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INTRODUCCION.

Mi formacién como grabador se inicio en el taller del maestro Antonio
Diaz Cortés en 1984, afio en el cual ingresé a la Licencialura en Artes Visuales
de la Escuela Nacional de Artes Pldsticas UN.AM.

Bajo la direccion del macstro Antonio Diaz, me adiestre en el mancjo de las
técnicas v herramientas propias del grabado en relieve al realizar la serie de
ejercicios basicos al blanco v negro (Ifnea. altocontraste. ashurado, textura y la
realizacion de una placa mainz), continuando con los ejercicios de color
(ticromia, camalteo, planchas recortadas, plancha perdida. método de plantillas @
introduccion a la impresion simultdnca), como también adquiri los
conocimientos bdsicos de impresion @ mano v el uso del térculo en la
impresion en scco, en humedo v la impresion “wet on wet”.

Después de esto, atendiendo mi necesidad de lograr mayores conocimicntos
en ¢l campo de la estampa, tomé clases cn el aller de huecograbado del maestro
José de Jesus Martinez, en 19835; donde adquirf los conocimientos basicos de
las técenicas del aguafuerte, barniz blando, aguatintas, mezzotinta, punta seca y
aguafuerte al azucar. Paralelo a esto, cursé también el taller de serigratia con la
asesoria del maestro Alberto Jiménez Quinto. En 1986, reingresé al taller de
xilografia de Antonio Diaz. C. donde realicé el servicio social en 1987, dentro
del programa de apoyo a la docencia. En noviembre de 1987, obtengo el
nombramiento de ayudante de profesor dentro del talier, bajo la tutela del
muacstro Antonio Diaz.

En el transcurso de este ano, realizo los grabados de la serie “A ellas...”
con impresiones multicolores; en otra linea de trabajo, empiezo a incluir en
mis grabados cn blanco y negro, el uso de resinas acrilicas v resistol para lograr
mavor soltura en el trazo sobre planchas de triplay. Comiienzo también a
realizar mezclas de huecograbado con xilografia v desarrollo variadas técnicas
para lograr collagrafias.

En 1988, decidi continuar mis estudios en el taller de grabado del maestro
Luis Gutiérrez en Academia 22, llevado por cl interés de incrementar mis
conocimientos en el drea del color en el grabado. Alli aprendo el sistema de
impresion denominado “Roll up™. con el cual desarrollo una seric de grabados
geométricos sobre ldmina de zinc.

A partir de 1989, tratando de conjuntar todos los conocimicntos adquiridos,
asi como también interesado en elaborar un tipo de gréfica mds personal, realizo
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variadas mezclas dc técnicas del huecograbado, con la xilografia v el roll up;
también investigo la utilizacién del roll up sobre triplay, comprimidos de
madcra (macocel) laminados acrilicos v la impresion de la collagrafia.

A parur de entonces, mis inquietudes temadticas v técmicas se han ampliado
por cl desarrollo de estampaciones con mezclas de diferentes procesos
tradicionales, que me apoyan en la investigacion dc nuevas posibilidades
eraficas.

Pienso que los resultados obtenidos con tado 1o anteriormente descrito, han
logrado en mi forma de grabar una aproximacion consciente y afortunada hacia
un universo de posibilidades, las cuales se traslucen en los grabados que
conformaron la muestra grifica “Restos de un sucfio arquetipico™. Dicha
exposicion  {ue el resultado de casi cinco anos de busqueda continua,
encaminada a lograr expandir mis conocimientos ledricos y téenicos en el drea
del color en el grabado. Esta exposicion fue presentada en la galeria Luis
Nishisawa de la ENAP en mayo de 1993.

En principio, la exposicion “Restos de un suchio arquetipico™ viene a
conjuntar los conocimientos adquiridos en las secciones de clase dentro de la
cscuela, pero en especial, mis experniencias cognoscitivas logradas en estos anos
dentro de los talleres de grabado, complementindolas también, con la lectura de
hibros sobre el arte del grabado, las teorias del color, las técnicas de impresion
dc creacion  recienie, como iambién el estudio directo de diversas
exposiciones grdficas v ¢l andlisis de imdgenes publicadas en catdlogos, libros
v revistas sobre el tema.

Cabe aclarar que en ¢l desenvolvimiento del color en los grabados realizados
para la muestra, no contemplé€ Hevar a pic juntillas, el desarrollo de una teoria
del color en especifico; sine guc las lecturas sobre csic lema, tuvicron
primordialmente como finalidad cl situarme en el campo de las reproducciones a
color de una manera menos empinca.

Asi pues, se puede concretar que ¢l color en mis graficas es abordado
partiendo de los tres colores basicos; es dectr, amanllo, rojo-magenta vy cyan,
éste dltimo fue suplido por el azul pavo (denominacion propia de la casa
“Timas Sdnchez”), ademds, agregando a la mezcla del color el uso del blanco v
el negro para lograr la escala de valor requenido en cada caso. Por otra parte, ¢l
color utilizado ya en especifico dentro de cada uno de los grabados, retoma a
“El significado de los colores”, libro publicado por la Editorial Trillas en 1992,



de la Doctora en Psicologia Georgina Ortiz, de csta vena podria pensarse que mi
forma de utilizar cl color estd determinada por la influencia semadntica-
psicolégica del color; pero no es asf 0 no es totalmente lineal 1o retomado de
los diversos estudios realizados al respecto, pues buena parte de la subjetividad
personal v de nuestra intuicién, participan necesariamente en todo proceso
creativo, lo cual no es una excepeidn en of arte del grabado en particular o en
mi ¢aso en especial.

Otros aspectos considerados necesurios en el desarrollo de csia
investigacidn, son de cardcter técnico, por 1o que serdn expuestos en razén de su
funcionamiento v participacién dentro de los usos particulares, en las técnicas
grdficas especiticas desarrolladas a través de la gjecucion prdctica de los grabados
incluidos en la muestra.

En la cvolucion del color deniro del grabado, se podrian enumerar los
distintos métodos que se han utilizado en el transcurso de los pasados cuatro
siglos; mas para el presente caso no se dispone del tiempo necesario para poder
abordarlo en forma completa. Sin embargo, si haré una somera sintesis de
dichos métodos al hablar del color ¥ sus alcances dentro de esta investigacion.

Los objetivos de esta investigacion profesional son:

1) Destacar ia importancia del manejo de la técnica para concretar una grafica
nueva v/o actual, partiendo de las técnicas tradicionales del grabado,
haciendo hincapié en la necesidad de conocer los diferentes sistemas
utilizados en la impresidn artistica para proponer una alternativa que nos
permita desarrollar un nuevo conceplo de grifica, tomando como base los
conocimientos de las técnicas actuales en conjuncién con tos medios del
grabado tradicional.

2) Llevar los conocimientos obtenidos al plano de 1a docencia, a través de
cjercicios practicos elaborados en clase por los alumnos del talier de
xilograffa.

Resumiendo lo anterior, baste decir que en la busqueda de temas v
materiales grdficos que nos pueden permitir expresar nuestras ideas plasticas
con vitalidad o sutileza, he utilizado procedimientos técnicos de diferentes
sistemas de cstampacion con los cuales he tratado de obtener un concepto de
grdfica moderno, valiéndome de las técnicas tradicionales de impresion del
huecograbado v la xilografia ¢ incorporando elementos v técnicas de la



collagratia v el proceso de entintado simulidneo al roll up. A través de la
siguiente Tesis nos vamos a cncontrar con diferentes propuestas para el
desarrollo técnico de la plancha matriz v variadas resoluciones grificas en las
placas auxiliares, por medio de las cuales se pueden lograr diversas propuestas
multitonales. En el desarrolio de las estampas que configuran en la exposicion
“Restos de un Suefio Arguetipico” podemos observar que la realizacion de los
grabados transcurrié entre 1989 a 1993; cn cse tiempo mi bisqueda f{ue
encauzada cn tres periodos: en ¢l primero, los grabados fueron elaborados al
roll up sobre metal o wriplay; en el segundo, utilicé la xilografia con elementos
de rehieve conseguidos por medio de resinas acrilicas y conjugados con la
talla v para el tercero, la produccion grdfica se encauzd para conscguir calidades
propias de la mezzotinta en huecograbado, pero utilizando cargas grancadas en
la 1écnica de la collagrafia. Con este experimento, no trato de suplir la
mezzotinta, pero st proponer otro medio alternativo de expresion.

Paralelo a estas tres dirccciones, realicé también grabados con téenicas
mixtas, en las cuales considero se encuentran los mejores resultados de esta
investigacion grafica.

En cuanto a la iemduca, los grabados siguen también tres grandes
direcciones:

1) Eldesnudo femenino con marcado acento erdtico;

2) Composicioncs geométricas libres, basdndose en estructuras prehispdnicas;

3) La conjugacion de elementos stmbolicos prehispénicos en contraposicion
con clementos propios de nuestro actual desarrolo social y tecnoldgico.

El color en el grabado aunque ha tenido grandes exponentes a lo largo
de la Historia del Arte; como se verd mds adelante, a mi parecer no ha
alcanzado en México el reconocimiento que merece; si bien existen en
nucstro pafs un crecienle nimero de excelentes artistas gque han
experimentado en cstc campo en alguna época de su produccion y algunos
pocos, que en exclusiva, ha sido la base para su expresion.

Esto se debe, en cierta medida. a que el color en el grabado no ha
encontrado eco en la incipiente critica artistica npacional; la cual se ha
cnfocado casi en exclusiva en las concepciones mds wradicionales del grabado
y la estampa. Por otra parte, podemos observar 1o reducido del nimero de
connotados artistas que se hallan preacupados seriamente de manifestarse a
través de él.
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Pienso que cl color dentro de la grdfica, afortunadamente, estd
encontrando en nucstros dias, buena acogida en el gusto de la gente
interesada por las cuestiones artisticas. Quizds debido a su cualidad
peyorativamente denominada “Decorativa™. o porque el nimero dc gentes
que buscan expresarse por estos medios. sc ha incrementado notablemente.
ademas. la manufactura técnica en esle campo, también estd alcanzando un
exceclente nivel. Tal vez esto tenga su origen en la gran aceptacion lograda
por obras de Tamayo v Toledo o en ¢l csfuerzo esmerado de algunos
maestros de nucstra escucla como Antonio Diaz C., Luis Gutiérrez, Chucho
Martinez. con sus coloridas scries, los vicjos macstros (por decirles de
alguna forma que nos haga sentir su valia). Moreno Capdevilla o Adolfo
Mexiac, quiencs a su tiempo han ido sembrando un reguero de inquictudes
entre sus alumnos. Por mi parte, con este trabajo y mi desenvolvimiento
docente, espero contribuir con un grano de arena a la tarea de ganar un
mayor rango artistico para el grubado a color.

Esta iesis consta de cuatro capitulos, en ¢l primero cncontraran una
corta resefia de la carga cultural que el color ha ido arrastrando a lo largo del
ticmpo v la evolucién de los sistemas téenicos utilizados por los grabadores
cn su bisqueda por alcanzar muy variados objetivos como: ia recreacion de
pinturas, €l responder a la demanda de grdficas decorativas, el empatar las
calidades de algunas técnicas del dibujo o el crear verdaderamente un
universo propio con los medios de que dispone el creador grifico. todo visto
a través de un recorrido por la historia de las aportaciones téenicas mads
sigmificativas para la produccion de grabados a color.

En el segundo capitulo se habla de las técnicas que me avudaron a
desarrollar los grabados que presenté cn la muesira “Restos de un sueno...”,
empezando por las formas tradicionales de lograr €l color dentro del grabado
v de las 1écnicas actuales como ¢l Roll-up v la collagraffa con los procesos
para su claboracion.

El capitulo tres abarca ¢l uso de medios mixtos con mezclas de
técnicas, también el desarrollo de 3 grabados con estas caracteristicas v ol
catdlogo de obras conlenidas en la muestra prescntada en la galeria “Luis
Nishizawa™ de la ENAP.

Para termunar, el capitulo cuatro lo forma cl planteamiento para una
serie dc ejercicios que estoy llevando a la prictica con los alumnos del taller
de xilografia, incluyendo algunas muestras de trabajos realizados por cllos.



CAPITULO 1}
El color como medio de expresion.

[§)

Introducirse al mundo del color no ecs una tarea ficil, pues el color cn st
conlleva, necesaniamente, implicaciones culturales propias al desarrollo de cada
infraestructura social. Podemos observar, que nuestra cultura otorga
significados especificos a cada uno de los colores, estos significados estdn
regidos por las aprehensiones directas de la naturaleza cn una primera instancia,
dentro de la cual el rango de los fendmenos naturales v la necesidad del hombre
primitivo de sentirse a salvo provoca una empatia del color con los
conocimientos del entorno natural. En el arte primitivo, ¢l uso del color ¢s
mdgico, pucs se le atribuyen poderes para contrarrestar o representar las fuerzas
inexplicables de la naturaleza; cn el arte cristiano, el color adquiere un sentido
mistico y se convierte en simbolos mediante los cuales se jerarquizan las
representaciones del culto religioso, en el barroco el color otorga nobleza,
prestigio vy distincion a los personajes representados, en el rococod, ademds logra
gran sensualidad, cic.; sintetizando, podemos sefialar que, cada sociedad va
sumando significados al uso del color hasta llegar a nuestros dias, con un
campo semdntico enorme.

Sin embargo. con ¢l desarrollo de las ciencias, sc asigna al color una razén
de ser que lo aleja del mito v las creencias religiosas. Este aislamiento viene
determinado por los conocimientos cientificos, los cuales dan al color 1a frialdad
de una realidad Iisica, dentro de la cual el color se va a delimitar como una
radiacion de particulas, mismas que al interactuar con ¢l medio fisico gencran
las diferentes longitudes de onda en que percibimos cada color. Por fortuna otro
tipo de ciencia nos devuelve la capacidad semdntica del color junto con
muiluples teorias (la psicologia).

Volviendo al campo artistico, el color sin conservarse lineal en cuanto a su
uso y/0 mancjo signico. habia variado relativamente poco, alternando periodos
simbolistas con periodos naturalistas hasta ¢l rompimicnto propuesto por el
arte moderno, en ¢l cual los objetos representados va no hgan necesariamente al
color con la representacion; e¢s decir, que el arte se permite desligar los
simbolos de sus significados. Esto se derivd de los adelantos cientificos v
tecnoldgicos, como también de la gradual toma de conciencia lograda por los
artistas respecto a las implicaciones generadas por dichos adelantos. Para el caso
podriamos observar que el caballo blanco plantcado ¢n una representacion
pictorica, pierde su cualidad de blancura (vdlgame el terminajo), pues el medio
ambienic empieza a inlcractuar en ¢l con diversos reflejos del color circundante.
Otro hecho de indole tecnoldgica que rompe con el concepto artistico tradicional



El color en el grabado.

del color, es la descomposicion de la luz, marcando la aparicion del
puntllismo: corriente artistica para la cual la percepcion de la forma y el color
serd la suma de los colores primarios vy su grado de saturacion. Este hecho
también resultd particulamente importante para la reproduccion grafica,
aternzando hasta lo que hoy podemos adquinir en cualquier puesto de revistas v
¢l creciente consumo indiscriminado de imdgencs, hoy pan de cada instante de
nuestras vidas.

Otro suceso importante para el desarrollo del arte a principios de nucstro
siglo (con su respectiva influencia en el colorn), lo constituye la aparicion de
nuevas leorias psicoldgicas, las cuales logran hacer tierra en cornentes artisticas
como el fauvismo, el expresionismo v el surrealismo; en estos la emocién, el
sentimiento y los estados animicos se ligan a la creacion artistica. Mientras que
cn otras corrientes del siglo XX el color gana autonomia. desligandose de las
representaciones naturalistas.

Para terminar; el color sc cnarbola hoy en todos los medios de
comunicacion masiva, razon por la cual podria decirse que el uso del color en el
arte actual y cn el contempordnco estd supeditado al igual que estos por un
recelo de lo existente, viéndosce orillado por csto. a un encierro voluntario en la
subjeuvidad o a una cast total negacion de o percibido o bien, a la exaltaci6n
casi insultanie que con el color logran algunas performance marcadas también
por un gran cclecticismo hasta en los casos mas discreptantes o ITrcverenies; o
bien, en el mejor de los casos, ¢l color adquicre un marcado acento de
esptritualidad.

Para hablar de los origenes del grabado a color en el mundo occidental, nos
tendriaumos que remontar hasta los fines del siglo X1V y a los principios del
siglo XV, en este uempo Europa contaba va con un elicuz proceso para la
{abricacion de papel, que conjuntado en la técnica del grabado en relieve
(xilografia) trabajado sobre bloques de madera suave, abrirfa un nuevo capitulo
en la tradicion de los amanuenses. Estos artesanos utilizaron la xilografia para
imprimir mayusculas historiadas, imdgenes fantasticas o simbdlicas alusivas al
texto v vinetas adornando sus manuscritos. Dichas imdgenes pasaban al final
por un procedimiento de coloreado a pincel con tonos acuarcleados.

En el sentido popular, el coloreado de estampas xilogrificas tuvo su
principal uso en la produccion de naipes e imdgenes religiosas, las que contaron
con gran difusion en la Europa del siglo XV.



El arduo trabajo que implicaba la reproduccion de libros v 1o limitado de
sus cjemplares en la tradicién amanuense, fue desplazada hacia mediados del
siglo XV por la aparicion del libro tipografico creado por Gutemberg v sus
colaboradores en Estrasburgo v Maguncia.

La xilografia prevalecicé como téenica tnica en la ilustracion de libros hasta
cl nacimiento del grabado en hueco o calcografia, hallazgo que tuvo su origen
en Florencia hacia 1460, derivandose de un procedimiento utilizado para oblener
calcas o “Nicllos™ impresos sobre papel. El artesano creador de este método de
impresion, fue el orfebre llamado Maso Fineguerra, a quien Vasari atribuyé la
paternidad del huccograbado.

Entre tanto. la xilografia se vio enriquecida. en lo referente al color. por la
aparicion de las primeras impresiones con efccto de claroscuro, obtenidas
mediante la sobreimpresion cn papel de difcrentes placas entintadas en tonos de
ocre o griscs con distinto matiz. Era costumbre que la impresion no se
considerasc terminada hasta imprimir sobre ella los valores lincales contenidos
por la plancha matriz. o “taco Madre™, generalmente entintados cn negro.

Esta téenica recibid también el nombre de “grisalla™, pues semejaba los
tonos generales que los pintores usaban al abocetar sobre el lienzo al micio de
sus cuadros. En la historia del grabado, cstas primeras estampas son
adjudicadas al pintor v grabador Lucas Cranach hacia 1510; sin embargo, otros
datos senalan que su descubrnidor fue el grabador de Hamburgo Just de Nesker.

A Ugo di Carpi, pintor v grabador de reproducciones toco la gloria de haber
introducido en Italia la 1éenica hoy conocida como Camafeo o “Camdieu”,
técnica cn la cual también incursiona Alberto Durcro logrando excelenies
grabados.

En cl campo de las reproduccioncs Ugo di Carpt asombraria a sus
contempordncos reproduciendo al camafeo pinturas famosas, entre cstas
cstampas de “traduccion”™ destacod: “la pesca milagrosa”, segiin Rafacl.

Considerando lo anterior, podriamos aftrmar gquc el nacimiento del grabado
a color en occidente, se produciria a inicios del siglo XVI, sumando a la propia
imnovacion del camafeo la creciente inquietud o interés de los grabadores por el
color a lo largo de dicho siglo. Cabe pensar que los grabadores tanto de relicve
como de “intaglio”, probablemente hastiados de reproducir sus grdficas en la
gama monocroma del negro o bien motivados por el incremento en la demanda
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popular de coloridas reproducciones, empiezan a experimentar con tinas de
variados colores en cf drea propiamente ariistica; entre tanto, en ¢l campo de
las reproducciones s¢ llegara a la impresion multicolor cn placas de
huecograbado.

[atia fue sefalada como la fuente donde se origina ¢ trradia la influencia del
grabado a color hacia toda Europa, salvo con la tal vez unica excepcion de
Alemania, en donde privaria la monocromia. Obras de Domenico Campagnola
(1500-1564), quicen en su produccion grdfica denotaria un marcado gusto por la
impresion en colores sanguina. tendrian gran aceptacion por diversas latitudes
de Europa.

Los hermanos Carraci, grandes maestros de la reproduccion de pinturas,
consiguicron grabados colosales como “*La deposicion de la cruz™ segtin la obra
de Timoretto realizada por Agostino Carraci. compuesta por siete planchas de
hueco que al superponerse en la impresion alcanzan una notable transcripcion de
la mencionada pintura. La escuela de los Carraci gané fama por woda Europa v
las escuclas abocadas a tareas de reproduccion se disemian aceleradamente por la
Europa del siglo XVI. Entre estas escuelas destaco la de Fontainebleau, creada
en Francia bajo el mecenazgo de Francisco 1 con la ascsorfa de maestros
italianos v con marcados tintes academicistas.

Al terminar el mecenazgo de Francisco 1, la escucla de Fontainebleau se
traslado a Paris, donde adquiriria marcada influencia de las artes decorativas v de
la arquitectura. Entre los grabadores destacados de esta segunda etapa, se
encucntra Androuet de Carceau, arquitecto que grabé al agua fuere la serie
titulada “La premier volumen des plus bastiments de Francia”. Otro artista
sobresaliente de esta escuela fue Jean Duvet (1483-1561) creador del visionario
“Apocalipsis Figurado™ v de temas religiosos como “San Sebastian™, “San
Antonio”, “San Rogue™ y el “Suicidio de Judas™ impreso cn café, purpura v
rojo.

Durante el reinado de Luts X1 (siglo XVII), Francia serfa ¢l campo
propicio para el perfeccionamicnto v desarrollo cxperimental cn el drca del
grabado a color. Aristas como Abraham Bosse (1602-1675) v Mr. Charles
Delafont, grabadores al intaglio, realizaron tallas sobre planchas de madera,
metal v cuero, las cuales imprimicron sobre papel, seda, picl, pergamino v
otros matenales, usando en ¢l entintado todos los colores de la paleta del pintor
al oleo.
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El siglo XVII también aportaria importantes innovaciones en €l campo de
Ia reproduccion a color: Jacob Christof Le Blon (1670-1741) grabador de
Frankfurt quicn trabaj6 en Francia e Inglaterra, desarrolls, basdndose en la tcoria
de la descomposicion de la luz de Newton, el proceso de grabado a tres colores
con el uso de planchas registradas, sistema dec impresion del cual lograria la
patente real en 1719.

Esta invencion sentaria las bases para el campo de la reproduccion moderna,
alcanzando precios muy bajos v logrando con ello gran aceptacion entre ¢}
publico.

Otra técnica implementada durante el siglo XVII fue “la imitacion del
ldpiz”. conocida también como grabado a la manera del crayén (Gravure dans la
renge du crayon) inventada en 1856 por Jean Charles Francoise, dibujante v
grabador, guc logré bellas reproducciones de Boucher, las cuales influirian en
forma definitiva sobre la obra de Louis Marin Bonnet.

Bonnet no solo se limitd a trabajar con esta nueva técnica, sino que
lograria semejar con su grabades a los dibujos realizados al pastel. Bonnet
grababa tantas placas como tintas requiricron sus discfios. Para conseguir la
imitacién del lapiz se emplearon varios métodos, pero tal vers el mds
significativo fue ¢} denominado “ala ruleta™

El emplco de las ruletas (herramientas cilindricas dentadas). produce una
mancha tenue (grano) que modulado con los atacados al acido se traduce en
gradaciones de tono gris dentro de la impresidn sobre papel. En esta técnica,
por lo gencral, bastaban dos planchas para obtener excelentes resultados: la
primera para un scpia ¥ la segunda para los trazos blancos, cuando se imprimia
sobre papeles grises, verdes u ocre;, otra buena combinacion resulta del negro
con la sanguina sobre papeles blancos o marfiles.

Alrededor de 1763, Bartolozzi en Londres se opuso a grabar sobre varias
planchas para obtener una impresion a colores, por lo cual utilizé una sola
plancha entintada a la “poupée™, técnica que sc lograba mediante pequenas
mufiequitas o tampones hechos de seda o tarlatana (uno por cada color), con los
cuales se aplicaba ¢l color a reservas, cs decir, por dreas prodeterminadas en cl
grabado; el cual podria ser una placa grabada al aguafuerie o combinada con
resinas. Cuando se deseaba conceder mavor importancia al color Ia impresion
se realizaba en dos etapas sucesivas. La primera era para el registro dc los
colores y la segunda, para marcar el contraste con cl aguafuerte.
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Los colores utilizados podrian ser los de el dleo o calcograficos v se
aplicaban en forma plana ¥ sin exceso, para posleriormente, imprimirse sobre
un papel ligeramente humedecido.

Esta técnica tendria seguidores cn la Francia del siglo XVIII entre los que
destacan: Charles Melchoir Descourtis (1733-1820) y Philibert Louis
Debucourt (1755-1832) quiénes lograrian semejar la transparencia v delicadeza
de la acuarela.

Hacia el siglo XIX el campo de la reproduccion se ve cubierto por adelantos
1écnicos como la técnica del grabado por rombos y punitos. ideado por Jean
George Wille (1715-1808) cn Paris v la aparicién v desarrollo de la litografia en
1798 inventada por Alois Schenenfelder en Munich, con la cual se lograrian
excelentes estampas a color basdndose en el principio del camafeo, es decir, se
imprimiria una piedra distinta para cada color subsccuente en las estampas.
Entre cstas primeras impresiones planogrdficas, s¢ cncuentra la serie
“Arquitectura pintoresca” de T.S. Boy inscrito en la tradicion del paisaje
romantico de mediados del siglo XIX (1839). Este siglo también veria la
aparicion v desarrollo de la fotografia (1820) v de la reproduccion fotomecdnica
con ¢l descubrimiento de la gelatina bicromatada. por Poitevin en 1855, con la
cual se invento la fotolitogratia. Esie proceso tendria su contraparte en ¢l
grabado comercial con la aphicacion del colotipo y el desarrollo del fotograbado
entre 1870 v 1895,

En lo referente a lo artistico, si bien es cierto que el grabado tuvo
cultivadores tan renombrados como Durero cn el siglo XVI o Rembrant en el
siglo XVII v Gova en el siglo XVIII, el grabado artistico a color no seria
retomado v valorado hasta la introduccion de los grabados japoneses a la Francia
de 1860 y los impresionistas con su pasiéon por el color. contribuirian
definitivamente, para el incremento del interés por el color en el grabado.

La xilografia era conocida en China antes de terminar ¢l primer milenio de
nuestra Era; mds Japon no la desarrollo sino hasta tiempo después en que tuvo
clerto intercambio comcrcial con China. Pero mientras que en ¢l grabado chino
las representaciones son de tipo naturalista, en Ja cstampa japonesa la
representacion de la figura humana adquiné primordial importancia, ademds las
estampas chinas eran reproducciones de pinturas realizadas con anteriontdad. En
cambio, las estampas japonesas fueron el producto de artistas creadores
dedicados a este arte.
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La influencia de la estampa china sobre la japonesa, no resulté ser tan
lineal, pues micntras en la estampa china prevalecian los disenios florales o ¢l
paisaje, cn la estampa japonesa ¢l predominio casi exclusivo lo wvo la figura
humana v su cotidianeidad.

Hacia el siglo XVII se creé en Tokio una escuela artistica nacional que
tomo el nombre de Ukivo-e o del mundo circundante o cotidiano. Esta escuela
tuvo como fundador en lo referente a la estampa a Hishikawa Moranobu, quien
fue el primero en utilizar ¢l grabado cn madera para representar las escenas
veridicas del vivir diario ¥ comin, este género estaba desestimado hasta
entonces, pucs prevalecian las aristocrdticas escuelas cldsicas denominadas Tosa
v Kano.

Con la aparicién de Moranobu, dio comienzo el periodo Hamado primitivo
en cl que las estampas eran impresas cn “sumi” (tinta china) exclusivamente,
pero mds tarde por la necesidad de emular a la pintura serian coloreadas a mano
con tonos de rojo v amarilio. Moranobu y sus discipulos, s¢ concretaron a los
temas de escenas de los barrios v las ceremonias en las casas de t€.

A finales del siglo X V11 se cre6 la escuela de los “Torij™, los miembros de
¢ésta se dedicaron a reproducir retratos de los actores del teatro “Kabuki™. El
fundador de esta escuela fue Shobui Kivonobu quien nacié en 1664 v era pintor
de carteles para teatro. Kivonobu alrededor de 1695 realizé las primeras
estampas de actores, género que tendria seguidores a lo largo de los siguientes
dos siglos entre los disefiadores del Ukivo-e. Este artista introdujo en su
grabados ¢l uso de la linea blanca cortada sobre fondo negro, técnica no usada
hasta entonces por los orientales. Adopté para sus estampas fos formatos de la
escuela de Yedo (Tokio): los kakemono-¢ que sc pegaban sobre seda v los
Hoso-c, angostos v verticales.

Alrededor de 1700-1711, surge Okamura Masanobu quien estudid los
estilos de Moranobu, Shukenobu v Kivonobu. A Masanobu se deberfan grandes
innovaciones de caricter técnico como las hojas llamadas Urishi-e que tenfan un
acabado de laca, logradas mezclando el “sumi” con un vehiculo de su propia
invencisn. Otra técnica por €] inventada, fuc Ja denominada Beni-e, que incluia
disefios de delicados rosas y grises manzanos. Moranubu fue quien introdujo la
modalidad de crear albumes Vv ¢s el creador también de las hojas sueltas que
representaban beldades cortesanas.

Al iniciarse ¢l periodo Kuampo (1741-1744). se conseguirdn las primeras
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estampas a dos colores mds ¢l negro, con un laco para cada color sobre disefios
de Masanobu, al que se Ie adjudico la invencion del registro o “Kento™. Otras
innovaciones logradas por Moronobu serian las Hamadas Kira-c (que inclufan
fondos de mica) v los Ishi-Zuri-e que revivian la tradicion china del “frottage™
para oblener copias de incisiones o relieves logrados en piedra.

En el segundo periodo denominado de la policromia, las cstampas a tres
colores cederian paso a otras en las que se utilizaron un ilimitado nimero de
maderas (lacos-planchas auxiliares de color). En este periodo dos serian las
direcciones que tomaria la estampa japonesa; por un lado ¢l peso de la tradicién
del teatro Kabuki con la escuela encabezada por Sunsho, quien seguia la vicja
tradicion Toriy v Horanobu implantando sus renombrados Nishike-c
(denominados asi por su gran parecido con los brocados). A Horanobu sc debe
el perfeccionamiento del registro v la nqueza cn calidades tonales con exquisitas
modulaciones logradas usando hasta veinte maderas en representaciones de
beldades cortesanas. La forma de conscguir el registro por infinidad de placas
consistio en la implantacion de marcas paralelas en la parte inferior de cada uno
de los tacos o blocks usados para conscguir la estampa multicolor.

La ctapa del desarrollo y nacimiento de la policromia se sitda entre 1750 v
1780, uempo en el cual la estampa japonesa multicolor alcanzaria su maximo
desarrollo 1éenico sin que esto estuviera acompafiado por un notable cambio en
cuanto a los temas abordados cn este periodo.

El final de la Era Temmel (1781-1789) vendria a marcar ¢l denominado
tercer periodo o de “la decadencia™, denominado asi por considerar que el Ukivo-
e hubicra agotado todos sus temas, influyendo en esto también la acelerada
crisis del sistema politico imperante, la apertura de pucrtos v ¢l intercambio
comercial con occidente. En este ambiente de desintegracion, la bisqueda de
novedades provocaria que los retfinamientos alcanzados por el Ukivo-e, dieran
paso a manifestaciones de grotesco sensacionalismo v extravagancia, como la
ereacion de imdgenes que abundaban en lo vulgar, los exagerados gestos en los
rostros y Ja sdtira mordaz contrapuntcando los estandares cldsicos del Ukiyo-c.

Sin embuargo, duranle csle periodo, artistas de gran capacidad téenica v
noble sentido de la composicidn, levarian al Ukiyo-c hasta alturas nunca antes
alcanzadas, basta con escuchar los nombres de Sharaku, Utamaro, Hokusai ¢
Hiroshige. para que las mds representativas imdgences caracteristicas del Ukivo-¢
acudan a nuesliras menles.
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Toshusat Sharaku, actor del teatro “no”, se revelé en 1794 como un
profilico creador, dejando un legado de 150 estampas rcalizadas en tan sélo diez.
meses. Las caracteristicas mads importantes de su trabajo fueron: la enorme
fuerza dramduca de sus personajes, aunada a una composicion sutil que
resaltaria el aire tragico mediante trazos v representaciones de elementos
caricaturescos en sus estampas.

Utamaro, creador de las mas graciles v sinuosas representacioncs de mujercs
Japonesas, nace en 1753 en Musashi, de donde se trasladaria a muy iemprana
edad a Tokio (Yedo) para estudiar pintura. Utamaro comienza su desarrollo en
la grdfica realizando libros de insectos. flores v pajaros, basandose en impresos
chinos hasta alrededor de 1890 tiempo en cl que aparecen sus primeras
representaciones de las hermosas mujeres astduas a las casas de 6 v las beldades
galantes pensionistas de los misteriosos laberintos del “voshiwara™.

Lacumbre en la obra de Utamaro fue la rcalizacion de la serie dedicada a los
tipos de amor en 1793, lograda con inigualable delicadeza de técnica v disefio.
La obra de este artista se convertiria en la favorita de los coleccionistas
curopeos v Utamaro serd recordado por sus cautivadores retratos de extraias v
ldnguidas figuras con vestimentas de caidas envolventes v por la artificialidad de
sus cuerpos delgados vy cimbreantes.

Hokusar Ratsushika (1760-1849), nacid en Osaka, donde se desenvolvio
como un gran dibujante v pintor hasta los 89 anos. Su larga produccion puede
dividirse en tres puntos claramente definidos: en el primero sigue la influencia
de Sucho v Utamaro: es decir, tanto representé los temas del teatro Kabuki
como los retratos de las mujeres de las casas de té v los habitantes del
“Yoshiwuara™. En el segundo periodo el realismo v 1o burlesco predominaron en
su serie de dibujos compilados en ¢l volumen de los Manwa, donde muestra
gran interés por reflejar detalles de la vida cotidiana. El tercer periodo de
Hokusai, es tal vez, el mds espléndido, en éste desarroll6 entre los afios de 1823
v 1830 las conocidas series de las treintaiséis vistas del Fujt, los puentes v las
cascadas.

Ando Hiroshige (1797-1856), nace en Tokio e ird si guiendo el desarrollo de
Ia escuela de vedo; sin embargo, su produccion sobresaliente serd lograda
durante el periodo llamado de la censura en el cual los retratos de las beldades v
actorces del teatro Kabuki fueron prohibidos por un decreto oficial de austeridad v
moral que duraria doce afios a partir de 1842. En este lapso los iemas
permitidos v estimulados fueron los disefios de paisajes y flores con los que



El siglo XIX.

Hiroshige conseguiria toda su fama por la manufactura de sus series como las
dicz vistas de Osaka, las diez vistas de Kioto o las ocho vistas del lago Biwen
entre otras.

Hiroshige fue el dltimo de los grandes maestros del Ukivo-e, aunque las
técnicas desarrolladas por todos estos grandes maestros de la grafica multicolor
tuvieron seguidores, el Ukivo-e paulatinamente. fue perdiendo fuerza dentro del
Japdn. Sin embargo, la estampa japonesa s¢ convirtié en una fuente de
mspiracion inestimable para los impresionistas v ¢l grabado frances del siglo
XIX.

El siglo XIX marcé dos crisis para el arte del grabado en general. Primera,
por una parte veremos quc el incremcento de una clientela cada vesz mas
numerosa hizo proliferar un sin nimero de litografias v de grabados a
contrafibra cn madera para cubrir las demanas cada vez mds populares de
estampas: esle hecho se da en detrimento de la calidad artistica de 1a produccion
erdfica, va que la canudad de obras interesantes generadas en estas condiciones
lueron realmente contadas; la segunda crisis llegd con la apancion de la
folografia, la cual progresivamente va cubriendo el campo de las reproducciones
de obra artisttica v la tlustracién de libros.  Ante este descubrimiento, los
talleres artesanos de grabado comienzan a desaparccer, por lo cual se supone que
los arustas al dejar de grabar para la reproduccion e ilustracion tomaron como
camino cl crear estampas originales que van a encontrar rdpida asimilacion en el
aprecio de los coleccionistas.

Respecto al grabado del siglo XIX, M. Rubio Martinez sefial® con gran
acierto lo siguiente: “De ahf que los grabados del siglo XIX sigan dos
tendencias acusadas:  la académica. fria v sin personalidad, donde podrd
admirarse a lo mds un buen oficio; y la otra tendencia, que es la de creaciones
grabadas por artistas, pintores 0 puramente grabadores, con la viveza v
espontaneidad de la verdadera creacion™.

Volviendo al grabado en color, podemos observar que Francia con su
predomimo cultural en el que se da el desarrollo de las vanguardias artisticas del
siglo XIX. como fueron el romanticismo encabezado por Delacroix, el realismo
de Coubert y ¢l gran salto al arte moderno con ¢l impresionismo; Delacroix
trabajo ademds de la pintura, algunas litograffas, pero es Daumier quien alcanzo
grandes logros con sus incisivos apuntes litografiados a color en los que
mostrard la pobreza, la reivindicacion social 0 su mordaz sdtira polilica.
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Doumier retrata lo més paradojico de su sociedad a partir de 1830 en poco mas
de 4000 litografias que aparecen ilustrando “la caricature™ ¥ mas tarde cl
periodico “Charivan™: su color ¢s escaso en el cual abundan los grises entre
una variedad de tonos que logran gran fucrza ¢n los trazos v malices
difuminados. Tal vez el colondo de los grabados del siglo XIX cn Francia sc
vio directamente influido por el colondoe de Delacroix, Coubert y sobre todo de
Daumier.

La influcncia del arte japonés cn ol impresionismo y en los grabadores de
fin del siglo XIX de Francia, cs determinante para c} resurgimiento del color cn
el grabado con la introduccién a Francia en 1860 de las estampas japonesas cn
cxposiciones como la Universal de 1867 o la exhibicion retrospectiva de “arte
Jjaponés” en la galerfa “Georges Petit™ o por la aparicion de publicaciones como
el Artc Japonés “Le Japdn artistique™, publicados por Sigfnied Bring de mavode
1888 a abril de 1891 o por articulos aparecidos en la “Gazzete Des Beaux arts™
cn 1882 escntos por Theodore Duret.

Entre los artistas dircctamente influidos por el grabado japonés se
encucntran: Felix Buhot quien crea su “the Nanonal Holiday™ logrando con
rojo, azl, amarillo. negro ¥y dorado sobre una sola placa por medio de
entintados a la poupée: micntras quc Degas entintaria en rojo v azul un grabado
de Camilie Pissarro “crepusculo con monticulos de heno™ en 1879,

Pero quizds sea de mayor importancia para el resurgimiento del grabado a
color {ahora como una entidad auténoma), cl trabajo desarrollado por Felix
Bracquemond, Eugene Delatre v el editor Cadart, quiencs fundaron cn Paris cn
1860 la “Sociedad de Aguafuertistas™ en la que participaron también Manet v
Degas. Junto con ellos, otros grandes artistas tomaron parte cn cste
resurgimicnto, va cerca de fin del siglo XIX; entre elios Camulle Pissarro,
Jacques Villon, Joaquin Sunver v Mir6, Charles Maurin, Mary Cassali, ctc.

Este resurgimiento de las téenicas grdficas tienc cco también en los
movimientos artisticos de principios de nuestro siglo, como el expresionismo
alemdn con cl claro ejemplo de las Xilograffas de Munch. Picasso llega a
Francia en 1890 incorpordndose a la vanguardia francesa y al taller pansino de
grabado cn metal de Eugene Delatre. La referencia mds clara de los grabados
creados por Picasso en el campo del color, seguramente seridn las linografias
multicolores logradas hacia 1958. Otros nombres particularmente importantes
dentro dcl campo del color en el grabado en el presente siglo, serian: Antonio
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Tapies, pintor v grabador cataldn, quien se desenvuelve planamente cn el
informalismo matérico o Rauchenberg y Warhol dentro de la corriente pop.

De suma importancia para el desarrollo de 1a muestra grdfica que nos ocupa,
serd la aparicion de las técnicas desarrolladas por diversos artistas que a
continuacion referiré: Hayter en Estados Unidos planteo el método denominado
como “roll up” (pasada de rodillo), el cual consiste en un estudio sistemdtico de
los elementos participantes en el huccograbado v su impresion a varios colores
sobre una misma placa. basandose en entintados simultdneos logrados por
diferencias en la viscosidad de las tintas v la dureza de los rodill os utilizados.
Sus grdficas son logradas empleando las técnicas tradicionales del grabado cn
metal (agualuerte, buril, aguatinia, etc.) Krishna Ready un discipulo y después
colaborador suyo, hoy en dia realiza la casi totalidad de sus obras con fresas o
cardas electromecdnicas para conseguir diferentes miveles de profundidad,
supliendo los dafinos vapores del atacado con dcidos.

Hayter observa que los procedimientos empleados para la impresion de
varias lintas dentro el proceso del offset, tenfan como base fa viscosidad de las
tintas. su elasticidad v la mezcla con diferentes sustancias. El aprovechd estos
conocimientos aplicados a la técnica mecdnica de impresion para claborar un
nuevo tipo de grabado a color. En Nueva York durante 1940 fundo un segundo
estudio “Atehier 177, para enseifiar la técnica del roll up.

En 1946 publica un libro titulado “The News ways of Gravure;
posteriormente, funda un nuevo taller en Paris denominado con ¢! mismo
nombre, en donde continia su labor pedagdgica v artistica.

Hayier en su libro News Wayvs of Gravurc. implementd una técnica que
consistia en un altorelieve en metal. madera o barro, al cual se e vaciaba
cemento pldstico o laiex con endurccedor que al sccar podia ser impreso como
huecograbado. grabado en relieve. al rolf up o bien se consideraba simplemente
como una obra original sin pasar por su impresion.

Orros artistas moldean sobre cf relieve con una pasta de papel, que al
arrancarse ¢l molde origina un grofado o intaglio con grandes cualidades
grdficas. entre eflos se encuentran Courtin ¥ Hajdhi.

En la actuahidad el argentino Krasno con sus nocgravures v librojet, ha
conseguida efectos muy originales con esie procedimiento.
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Los collages soldados son otra forma de conseguir placas en altorrelicve que
pueden imprimirse al hueco, al relieve o se consideran como originales. Hay
tambi€n otra forma de soldadura que consiste en hacer texturizaciones con acero
v pilomo para imprimirlos al hucco. Rothenstein realiza obras en estc tipo de
procesos con objetos encontrados. xilografias v mezclas de técnicas de
impresion.

Con la aparicién de materiales plasticos v sintéticos se ha comenzado a
desarrollar una forma nueva de realizar grabados. Como ejemplo, podriamos
citar a Krasno, quicn utiliza una resina con diferente tiempo de secado, que
puede ser trabajado en cstado scmisdlido o en seco con herramientas de grabador
y el resultado final sigue el mismo camino quc propone Hayter en News Ways
of Gravure. es decir sc imprime al hueco, al relieve o simplemente queda como
un original.



CAPITULO 2

Técnicas utilizadas en la elaboracién de los grabades de

la muestra “Restos de un suefio arquetipico™.

Introduccion.
En la construccion de las composiciones que formaron la exposicidn

“Restos de un sueno...” se utilizaron bdsicamente las técnicas de grabado en
relicve. las técnicas del huecograbado, las téenicas de la impresion simultdnea al
roll up v las técnicas de la collagrafia; pero por considerar que la xilogralia v ¢l
erabado en metal estdn va bastante bien documentados. va que tienen una Jarga
tradicion en la Historia del Arte, sélo me abocaré a la tarea de revisar las
posibilidades propias de la collagrafia v cl roll up; estos sistemas de
estampacion por tener una vida que media entre 40 v 50 afios v que por ende no
tienen una gran tradicion, ofrecen una rica veta de experimentacion, pues sus
posibilidades no estan totalmente explotadas. Agregando a esto, que los medios
bdsicos con que sc configuran dan origen a una gama de calidades graficas que
por si mismas tiencn una gran belleza; por esto v porque considero que en
nuestro pais estas técnicas no sc han explotado a profundidad, fue que nacié la
necesidad de expresarme visualmente con cllas. todo csto en conjunto con lo
que considero es el papel del arte en general. Tomo como referencia a Juan José
Barreiro en su ensayvo “Arte v Socicdad” que nos dice. “El papel dcl arte en la
medida en que lo es, toma el Ienguaje semantico-simbdélico para romper con
todo lo que enajena su propia existencia, por medio del universo simbolico que
tienc a su disposicidn (el medio natural, el medio social, ¢l cimulo de las
cxpericncias propias v el mundo interior del artista). Si bien, ya la histona
presenta mundos simbdlicos estructurados v técnicas productoras de simbolos
quc han formado la sensibilidad propia de cada época. las escuelas artisticas son
las encargadas de la transmisicn de esos universos simbolicos v técnicos™

Mads adelante, nos apunta: “El artista no ¢s un individuo aislado, cs un ente
social v mds adn que otros individuos. cn la medida cn que es un receptor
hipersensible a su mundo. Pcro el artista necesita retfundir, rehacer su
patrimonio cultural, eligicndo nuevos materiales que le permitan la creacion de
nuevos simbolos. los que pedirdn necesariamente la creacién de nuevas técnicas
cxpresivas™.

Asi pues, la gramadtica dc! artista pretende crear un mundo total utilizando
cualquier material como pretexto. El artista haciendo uso de su conciencia,
logra un nucvo mundo de produccién simbaélica que se dirije por medio de leyes
operativas a la creacién dc un objeto artistico (nuevo). Pero es a mivel
inconsciente donde primaniamente se forma el universo simbdlico del arte;
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nivel donde cstdn vivas las experiencias mas profundas del hombre, las
imagencs individuales v las imdgenes colectivas que van a crear la gramdtica de
la obra del arte. Asi pues. ¢l artista por medio de esta gramdtica, busca
mecanismos cxXpresivos. los cuales llevard a su prdctica comunicativa.  Estos
mecanismos encauzan los elementos conscicentes ¢ inconscientes en la
produccién de nuevas entidades simbdlicas (obras de arte), logradas mediante 1a
disciplina ¥ los conocimientos propios del artista conseguidos a o largo de su
formacion.

La breve historia del rotl-up se inicia en Paris en 1926 con la fundacion det
“Atclier 177 Stanley William Hayter encabezé dicho tafler con la participacion
de artistas tan importantes como Joan Mird, Max Ernest v André Masson entre
otros (surrealistas). La implementacion de este taller se di en medio de un
clima recargado por el desarrollo de las corrientes postmodernas; ¢l
postimpresionismo, el expresionismo alemdn, el dadaismo, el surrcalismo,
cntre otros 1smos no menos importantes, marcando por eslo la inquietud
general de los miembros de dicho atelier en busca de nuevos métodos que
permitieran obtener una impresion en color que no requiriera la claboracion de
placas mdltiples v salicra de las limitaciones propias del entintado a la poupée.

A Hayter lo animaba un gran espiritu de experimentacion € innovacion,
tanto como la necesidad de expresarse en el mundo del color, v con la
colaboracion de dichos artistas desarrolla el proceso de la impresion simultdnea
de muluples colores, utilizando solo una placa. logrando entintar con cuantos
colores deseaba con la utilizacién de pantallas (stencit methads): pero como la
uulizacion de estenciles restaba a su creacion la espontancidad, contindan su
biisqueda de otros métodos, sin embargo, el taller tiene que disolyerse al estallar
la Segunda Guerra Mundial.

Hayter, algjandose de la guerra viaja a Estados Unidos donde continda su
experimentacién con artistas europeos como Pollock v Lipchitz en la tradicion
del Atclier 17 (1940).

Al terminar la guerra, Hayvler restablece en Paris en 1950 ¢l Atclier 17 v
con la participacion de numerosos artistas basandose en un proceso continuo de
prucba y error, logran diversos sistemas para superponer mtltiples colores
sobre una placa, entre los cuales destacan: Ia mezcia de impresiones offset con
técnicas del grabadoen reheve ola mezcla de técnicas de la hitografiay la
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sengrafia con el huecograbado, pero sobre todo. el desarrollo del proceso de
yvuxtaposicion de colores  por medio de diferentes viscosidades utilizando
rodillos con diferente grado de dureza sobre una placa de intaglio (el roll-up).

En las técnicas utilizadas en la elaboracion de los grabados prevalecieron las
mezclas de xilografia con elementos de collagrafia, xilografia con roll-up,
xtlografia v roll up con elementos de collagrafia v 1as bases para dominar las
menctonadas técnicas que se {ueron perfeccionando al uulizarlas con sus
propias cualidades a lo individual. De todas ellas se verdn ejemplos no sélo de
los que se relacionaron en la exposicion, sino también incluiremos algunos
otros que podrian considerarse como Ja talacha previa para encarar 1a ejecucion
de grabados con mavores ambiciones temiticas v técnicas.

En este capitulo haré una somera descripeion de las técnicas de! grabado a
color v enseguida de las impresiones simultdneas al roll-up v la collagrafia,
esperando que el lector al estudiar csta breve exposicion de posibilidades {ogre
introducirse a la forma en que fueron encaradas dentro de las obras de 1a muesira
v amplie sus conocimientos sobre el color en ¢l grabado.

a) Técnicas del grabado a color. E! camafeo es el mds simple de
los grabados en color v tipicamente también es el mds grafico. El camafeo es
basicamente un grabado en negro superpuesto a una impresion de color con una
placa auxihiar; propiamente dicho no se considera un grabado a color, puesto
que en €l domina la placa pnincipal 0 matriz. que se imprime generalmente cn
negro, mientas que los detalles a color se veran subordinandos a su poder
cubriente. La talla matriz o taco madre en xilografia podria realizarse a
contrafibra, pero lo conveniente v sencillo es hacer el grabado a fibra, ademas de
que con esto se le puede dar 1a forma de las vetas o los accidentes de la madera a
la configuracion total de la grafica. Con la talla finalizada se procederd a la
impresion de una prueba con la cual mientras s¢ encuentra atn {resca, se realiza
¢l decalque a la placa o placas auxiliares de color; volviendo a prensar la
impresion lograda sobre la superficie lisa de la placa auxiliar. De esla manera,
se consigue en ¢stas la guia v el registro perfecto para proceder a tallar los
tonos medios que generalmente, serdn gradaciones de tono gris cuando se trate
dc una monocromia o de colores que guarden con ¢l tono obscuro de la matriz
una afinidad cromdtica; por ejemplo, el negro con el siena tostado y el ocre o
para una tricromia podrian emplearse un violeta obscuro para la matnz, un rojo
bermellén para los tonos medios v un amarillo que resaltaria las dreas de luz
intensa dentro de la grdfica.
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La impresion del camafcoe sc realiza imprimiendo primero el tono bajo,
seguido por Ia impresion de la segunda placa auxiliar con ¢l color a tono medio
v para finalizar, se tmprime el negro o cl color obscuro scleccionado segun cl
Jjucgode color que sc quicra.

El resultado de la impresion final puede variar v cnrniquecerse por ¢l uso del
papcl seco, el cual no permite la mezcla de los colores o bien con papel
uniformemente humedccido segtn el tipo de papel de quc se trate; el cual
permilird la mezcela v la fusion de los colores.

El camafeo cn el huccograbado v la xilografia sc realiza siguiendo los
mismos pases técnicos; s bien la talla de la madera v el metal son muy
diferentes uno de otro. En el huccograbado sc pueden usar técnicas que arrojan
resultados muy variados v embellecedores de las grificas a color, como ¢l
aguafuerte en todas sus variedadcs, la aguatinta, el barniz blando v la mczzotinta
que multiplican las posibilidades graficas.

Otro método que cucnta con las mismas posibilidades, tanto para el grabado
en relieve como en el huecograbado, es el de las placas recortadas.

El color por placa da muy limitada gama cromatica al grabado, por lo cual
es muy recomendable el recorte de placas para ampliar las gamas de color a ser
usadas en la grafica. Este sistema de impresién a color pucde hacerse con la
realizacion de una placa matriz o con placas independientes.

Como cn ¢l caso del camafco; csta placa deberd contencr solo los detalles
mds significativos de nuestra griafica. Es muy recomendable que contenga
grandes dreas talladas de griscs v blancos, esto es descable si queremos dar el
mayor valor v relevancia al color en nucstra grafica. St parumos de una placa
matriz. con un dominio absoluto de griscs v negros, el resultado final de nuestra
impresién serdn unos cuantos puntos de color transluciéndose de la plasta
obscura.

El proceso a seguir seria dc la siguientc manera: con la placa matnz se
realiza una impresion en un tono obscuro sobre €l papel seco, la pelicula de
tinta tendrd que scr gruesa para permitir ¢l decalque a una o mds placas, sobre
las cuales sc trabajaran las distintas dreas de calado para la impresién a color.

El recorte de placa se pucde realizar a mano con arco parecido al del joyero
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o bien puede hacerse ¢n una caladora de pie, la cual nos dard mavores
postbilidades cn cuanto al tamaio de la placa.

La impresion se hace registrando primero los tonos claros que,
gencralmente, no tendrdn grandes detalles de textura o tallas; enseguida sc
colocan los recortes con tonos medios en €l registro para hacer la siguiente
prensada v para finalizar, se imprime la matriz cn tono obscuro con la cual
queda terminada la impresion de nuestra grifica a color.

En la impresion en himedo algo muy recomendable seria que las placas
recortadas y la matriz fucran entintadas previamente. para que al momento de
imprimir, no se pierda ticmpo en la secuencia del paso al papel de cada una de
las tintas integrantes de la grafica. Esto es, porque a cada prensada el papel se
expande v picrde humedad acclerando su proceso de secado, con esto inicla un
encogimicnio gradual del papel, lo que redundaria en una falta de registro para
nuestras arcas de impresion en los tonos medios v obscuros.

Otra téenica puede hacerse partiendo de placas recortadas sin plancha matriz,
las cuales al juntarse en la impresidn originan otro tipo de resultados
Cromaticos.

En esta forma de eatintar, el grabador utiliza pequenos tampones o
mufiequitas de tela o tarlatana aprestada (también puede usar los propios dedos);
eslas muifiecas sc confeccionan doblando la tela repetidas veces v atdndolas
finalmente con un hilo.

Cuando se tienen vanas preparadas se destina una para cada color. el cual
serd introducido en nuesira plancha grabada sobre metal cn dreas rescrvadas para
cada color de acuerdo al boceto preparado. Los colores pucden ser al dleo o
calcogrdficos y se aplicardn en {forma enérgica, pero sin excesos, en las
incisiones causadas por los dcidos o las herramientas del grabador. En el caso
cn que se realice el grabado a dos placas, la estampacion se logra utilizando los
puntos de registro o bien el marco recortado (en forma de ventana) al efecio para
obtener un ajuste perfecto.

El color a la poupée puede hacerse también con dos impresiones de la
misma placa. la primera impresion Hevard los colores mas claros del grabado
para estamparlo en el papel; enseguida v para finalizar, sc cntinta e impnme la
misma con tonos v colores de intensidad media v obscura; con esle sistema se



El color con plantillas.

24

consiguen grificas multicolores muy llamativas. Aunque este sistema plantea
algunas dificultades técnicas, como serian: 1) impresicion en el registro porque
el secado del papel encoge hasta medio centimetro por lado: 2) la textura
conseguida por la pnimera impresién se aplana con la segunda prensada; 3) la
primera tinta tenderd a expanderse en la segunda prensada dando lugar a un
efecto parecido al repintado; 4) posiblemente plantea la necesidad de efectuar la
grafica en dos scsiones, para lograr aminorar los problemas técmcos antes
mencionados, mds la humedad v la nueva tinta, probablemente. no serdn
asimilados como seria necesario.

Se clubora con papel, carton delgado o mejor atin con hojas de mica o
peliculas pldsticas. Para preparar los patrones se toma la hoja de los materiales
antes mencionados v se marcan las zonas que deberdn ser climinadas para dar
paso a la unta en las partes que estardn descubicrtas; los cortes se hardn con
una navaja bien afilada.

Sobre la plancha previamenic grabada <e entinta a la manera tradicional del
huecograbado: posteriormente, se desentrampard (limpiard) utilizando wrlatana
para proceder a aplicar con roditlos de goma o gelatina la tinta sobre la placa
cubierta parcialmente por la plantilla para este color. Esta operacidn se repitc,
mudando las plantillas tantas veces como colores se hayvan programado.

Cuando sc utilizan tintas transparentes se pueden conscguir amplias gamas
de colores. En cuanto a las entalladuras del grabado saldran del color escogido
para el intaglio en una forma nitida v en primer término en la estumpa
resultante.

Este procedimiento permite 1a impresién de estampas con varios colores en
una sola prensada. Es recomendable utilizar la técnica de Jas viscosidades cuando
se trate de drcas superpucstas, con Jo cual las peliculas delgadas de tinta sc van
sumando sin mezclarse al extender la sigmente capa con un rodillo distinto.

b) La impresion simultinea al roll-up. Los procesos de la
impresion simultdnea a color sobre las superficies v las entalladuras de una
placa conseguida al intaglio, requieren ¢l dominio y conocimiento especializado
de las técnicas tradicionalcs del huecograbado, como también es necesaria la
expericncia de entintados conseguidos por medio de rodillos dentro de la técnica
del grabado a color en relieve, pues el uso de peliculas delgadas de tinta, cs
primordial cuando sc cntintan los diferentes niveles conseguidos en la
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impresion del intagho.

Procesos para la elaboracién de la placa al intaglio/metal.

Partiendo de una placa de fotograbado (de zinc) o de una kimina de cobre,
los procedimientos iniciales para preparar la plancha serdn cl lijado, pulido v
desengrasado de la superficic a trabajar. en el caso de la plancha de cobre.
ademds sc tiene que realizar un barnizado de la parte postenior para cvitar la
corrosion del dcido. Este barmizado puede consistir en la aplicacion de goma
laca disuelta en alcohol o la proteccidn de ¢sta también se logra con un esmalte
sintético a brocha o por medio de varias capas de laca automotiva o esmaltc cn
aerosol. El pulido no resulta tan necesario para los casos en que se contcmple
el uso de aguatintas sobre la superficie o nivel mds alto de la placa; el
desengrasado se puede dar por medio de detergente en polvo frotando al chorro
de agua con la mano procurando no ravar la superficic. Como segundo paso,
procederemos a lograr los niveles v las lincas de estructura que configuran
nuestra composicion; para hacerlo podemos proceder de dos formas distintas:
1) si en nuestro disefio el predominioe de las formas es orgdnico aplicaremos a la
brocha un barniz de aguafuerte liquido (con trementina) mismo que al igual que
¢l barniz duro puede ser consolidado si 1o ahumamos quemando en un recipiente
un paco de petroleo, colocando la placa bamizada (seca) de cara al humo emitido
por la combustion, corriendo la placa hasta lograr un perfecto negro sobre clla.
Con esto queda {1sto para recibir la caica del disefio mediante un papel carbon de
color claro (amanilo o blanco). Si en nuestro disefio €l predominio de a forma
cs geométrico, podemos utilizar plasticontac {papel ahulado con adhesivo) de
color negro para dibujar sobre €1 las lincas con un prismacolor blanco (u otro
color claro) de no disponer de plasticontac podemos suplirlo con masking tape
ancho (de tres pulgadas o del que dispongamos) sobre el cual dibujaremos con
boligrafo los discfios estructurales de nuestra imagen.

Es importante frotar enérgicamente sobre cstos materiales por dos razones:
1) sacar las burbujas de aire que puedan quedar entre la placa vy éstos v 2) lograr
la perfecta adhesion de ellos con la placa.

Con los disefios va transferidos a la placa, se procede a descubnr planos v
lineas sobre ella con buriles, punta seca o raedor en el caso del aguafuerte o con
cutter si se trata de las cubiertas con papel adhesivo. La necesidad de conseguir
varios niveles (entalladuras) en la placa, nos plantea el lograrlos mediante
atacados en jornadas sucesivas; cs decir, a cada nive! de profundidad deseada se
iran sumando nuevas partes descubiertas y nuevos tiempos de inmersion al
acido (3 partes de agua por 1 de dcido*) * (Ej dcido que mds cominmente sc
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utiliza para atacar la plancha de zinc es cl nitrico industrial v percloruro de
hierro para las planchas de cobre) que pueden vanar de diez minutos hasta
media hora. dependiendo de si nuestro dcido cs nucvo (recién preparado) v de los
requerimicntos propios en cada diseno en particular. Si bien es mas sencillo
controlar las profundidades logradas en tiempos cortos.

Una vez que havamos logrado tres o cuatro niveles de profundidad distintos
(3 04 ticmpos de inmersion al dcido) procederemos a retirar de la superficic las
partes del bloguco reservadas para el nivel mds alto. De tratarse del barniz para
aguafuerte se retira con solventes y en el caso de masking tape o plasticontac se
despega levantando con ¢l mismo cutter. Al tcner la placa yva descubierta,
podremos observar bordes duros en los diferentes bajorrclieves conseguidos,
estos dificultan la penetracidn de los distintos rodillos, por lo cual es
conveniente rebajarlos o hacerlos mds suaves usando el racdor para suavizarlos,
después se vuel ve a desengrasar la placa para proceder a trabajarla con otro tipo
de clementos. estructuras, lineas, aguatintas, ctc.

Las cntalladuras asi conseguidas, pueden enriquecerse por medio de oiros
atacados utilizando técnicas del aguafuerte @l aziicar. barniz blando u otros
planos de mordida abicrta 0 granos gruesos de resina quemados al aguatinta,
chorreados de esmalie acrilico o incluyendo otros disefios fogrados a pincel con
latex. La yuxtaposicion de estructuras logra en los entintados campos de color
muy ricos, que junio con los entintados transhicidos a diferentes durezas de
rodillos, crean notables matices de color al modular el grueso de 1a pelicula de
tinta sobre las profundidades o nivcles obtenidos.

a) Mordida abierta. [lamamos mordida abierta a la accidn de atacar al
acido fuerte (3 agua por 1 dcido) grandes dreas de fondo desprotegidas. Las
formas para lograrla van desde lo ortodoxo a la mancra tradicional; esto ¢s con
técnicas del aguafuerte al azdcear o con dreas de barniz duro descubiertas por
medio de cuchillas v racdor. También por procedimientos nada ornodoxos
como brochazos direclos con barniz  de aguafuerte liquido, creando formas
libres o con referencias {igurativas sobre la placa metdlica bien desengrasada
para lograr la mejor adhesion, blogqueo v resguardo de las superficies que
neccsitamos en ¢l relieve mas alto. Al secar nuestras dreas barnizadas
procederemos a la corrosion directa durante un lapso de 8 a 15 minutos,
después de los cuales procederemos a lavar la placa al chorro directo de agua,
cvitando asi, quc continte la accidon mordiente, posterior a esla primera
inmersién; con la que hemos conseguido una estructura compositiva fondo-



forma; continuaremos la creacion de niveles mediante la aplicacion de nuevos
brochazos que onginan yuxtaposiciones de dreas (traslapes e interacciones de
fondo v forma), las cuales al ser atacadas Jogrardn los niveles medios-bajos
necesarios en la impresion simultdnea al roll-up.

Para terminar la construccion de las entalladuras, podemos proceder de tres
mancras distintas: 1) crecando nuevas estructuras por medio de lincas al
aguafuerte; 2) utilizar barniz blando con un decalque de mallas, encaje, fibras
naturales, hilos o cualquier matenial susceptible para crear textunizaciones; 3)
utilizar diferentes granos de resina para aguauntas, creando otro tipo de
estructura en el disefio del intaglhio. No estd de sobra decir que se pueden
alternar mezclas de las tres maneras antes mencionadas con los relieves
conseguidos on cada jornada de atacado al dcido.

Ademds de lo anterior, podemos usar en la técnica de mordida abierta, el
poder blogqucador de distuntas resinas acrilicas como el latex o los csmalies
alkiddlicos v/o acrilicos, liquidos o en aerosol para conseguir olro tpo de forma
(gesto v/o gestalten®) usando métodos de esténciles.

El proceso de los csténciles (peliculas autoadhesivas uuilizadas en la
creacion de disenios para las artes graficas) o el uso de plantillas (micas o papel-
carion) y pinturas en aerosol nos crean planos que a su vez pueden originar otro
upo de significados en la creacion del intaglio; estos nuevos disenios pueden
verse ennquecidos con medios como los chorreados, salpicados, escurridos y la
creacion de entalladuras por medio de aguatintas o bien, por pintura en acrosol
aplicada en brevisimos v dispersos trazos que nos crean en los atacados otro
tipo de graneado con efectos muy similares a las aguatintas.

b) Procesos fotograficos. La técnica del fotograbado llevada al
proceso de impresiones simultineas se desarrolla igual que el fotograbado
normal hasta el momento de los atacados; se parte de una ldmina preparada con
emulsion fotografica bicromatada v una imagen a medio-tono (fologrdfica) para
obtener la reticula de puntos que conformard la imagen. A partur dc esto,
nosolros procederemos a marcar las dreas de significado mds imnportantes en cl
desarrollo de nuestra imagen. discnminando las dreas con poco valor simbdlico
por medio de bloqueos; los cuales pucden manejarse por las formas
mencionadas con anteriondad, es decir, con esténciles, plantillas. brochazos,
etc. Una forma clara de proceder con esta t€cnica seria primero marcar al dcido
el medio tono general con un dcido fuerte durante 10 minutos después de los
cuales se podria proceder con los blogueos, brunidos y barnizados alternos para
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nuevos banos de dcido que nos iran creando las entalladuras v relieves
requeridos por la téenica de las viscosidades.

c) Con herramientas manuales y electromecanicas. Esta es sin
lugar a dudas la técnica de construccion del intaglio que por exijirnos un trato
directo resultara ser la mas intima y personal. Ademds, por lograrse mediante ¢l
control de las herramientas cabria sentirla como la elaboracion o creacion de una
talla escultérica. El proceso puede iniciarse a plancha pulida con la 1alla directa
de la estructura lincal por medio de técnicas del buril, ruletas, racdores, puntas
secas v de diamante. Como segundo paso. sc procedera a crear dreas de niveles
medios usando moto-100l o taladro con chicote habilitado con una fresa de
desvaste, tallando dreas grandes (fondos) que se subordinan a la estructura lineal.
Como siguiente paso, podemos crear una nueva estructura utitizando fresas de
corte u otro tipo que también puedan generar nuevas lineas o medios tonos
sobre los bajorrelieves conseguidos, generando otros significados que se van
sumando a las entalladuras, dando como resultado los niveles mds profundos v
camblos en la intensidad de los colores en que se vuxtaponen areas con
diferentes tipos de texturas aglutinadas. Ademas de 1o anterior, podemos usar
las cunas de mezzounta para acentuar semitonos, los grados dc contraste v la
retencion de tinta.

d} El desarrollo de otros tipos de intaglio (placas de
acrilico y triplay). El acrilico laminado nos ofrece la posibilidad de
trabajarlo en muy variadas formas, sea como placa auxiliar de color, como
grabado al relieve. como huecograbado, como placa al imaglio o hasta para
collagrafia si se usa cemento plastico del upo que mancjan los dentistas para las
incrustaciones o los plastiaceros v todos aquellos productos como las Hamadas
“kolalocas™.

La plancha de acrilico al intaglio sc logra basicamente con ¢l trabajo directo
de herramientas manuales v/o eléetricas. como en el caso de la creacion del
mtaglhio mencionado en el punto anterior (c¢), con cl posible enriquecimicento
por medio de estructuras yuxtapuestas; 1o cual puede lograrse bloqueando con
masking tape, dreas o lineas que remarcan la composicion de nucstra imagen.
Sobre las dreas blogueadas pueden utilizarse los mencionados tipos de cementos
racerdndolos con una cuifia en un tiempo breve, pues estos licnen un tiempo de
fraguado muy corto, el cual podriamos aprovechar para rociar o espolvorcarle
diversos tipos de grano (carborundum, polvo de marmol fino, arena, eic.),
aunque el cemento por si mismo superpueslto sobre las estructuras va
conseguidas, nos generard al retirar las partes bloqueadas modulaciones del
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relieve v bordes que nos retendrdn mayor cantidad de tinta o sc logrardn dreas
brunidas superficiales.

El intaglio a la plancha de triplay puede lograrse por dos caminos distintos:
1) la wlla directa con herramientas; v 2) la aglutinacion de texturas quc nos
avuden a generar difcrentes niveles no muy pronunciados; sélo que la téenica
collagrafica sera considerada a su tiempo, cuando la exposicion sca enfocada en
cl punto en especial.

La construccion de la placa para el roll-up sobre triplay o laminados
comprimidos, puede ser tratada en exclusiva con la 1alla directa de las
herramientas del grabador al relieve o fresas de debaste v corte
clectromecdnico, procurando no tallar 4 mds de un milimetro o milimetro v
medio de profundidad: pucs las incisiones que rcbacen dicha profundidad,
requerirdn de una presion excesiva en ¢l torculo v la utilizacién de mds de dos
ficltros de compresion suave o €l use de hule espuma para lograr mayor
penetraciéa, por lo cual las fibras del papel perderdn en mavor grado su
uniformidad v resistencia: esto redundando en unamenor calidad en la nitidez de
la impresion, corrniendo también mayor nesgo de que Ias fibras superficiales se
desprendan en las partes que aplicaremos la tinta dura o mordiente, neccsaria en
la impresion por viscosidades originando calvas muyv desagradables que
romperan la continuidad de la estampa.

En cuanto a la talla, debera constar de drcas superficiales, tanto como de
medios superficiales conjugadas con dreas profundas de entalladuras o lineas
con nuestros disefios principales. La preparacién de la placa para la impresion,
consistird en al menos dos barnizados de resinas (resistol 850). Estos barmizados
sc logran por medio de una brocha semicargada de resistol puro restregdndola
enérgicamentc contra las diversas superficies de la talla, con lo cual sellaremos
el poro de la madera. Esto tiene dos razones csenciales: 1) Endurecer v
solidificar las entalladuras para permitirnos una cantidad mayor de pruebas v
ejemplares dc tirada v 2) cl barnizado 1ambién nos permitird un desentrapado
mas fdcil v la limpieza de la placa con solvente graso (aguarrds) para ejecutar
nuevas impresiones o para realizar cambios de color en cf intaglio.

Los resultados conseguidos por la sola placa de triplay son un tanto
limitados, de formas y contornos duros, por lo cual scrd muy recomendable
combinar este tipo de placas con un poco de trabajo logrado en collagrafia, para
fortalecer los contrastes de la composicién. Esto puede lograrse con la adieion
de polvo de mdamol fino colado, arena de mar o carborundo sobre dreas de
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resistol fresco, lo que dard como resultado una mejor retencién de unta. Otro
tpo de trabajo collagrafico que nos puede enriquecer la talla, puede consistir en
Ia adicién de texturas con gesso espatulado, usando diversas herramientas que
nos generen otro tipo de lineas, texturas v planos superpuestos a la talla: estos
planos podrian ser delimitados con bloqueos por masking-tape. el cual se
retirara antes del fraguado completo de la carga de gesso (el gesso puede
substituirse por una pasta mezclada de resistol 850 v carbonato de calcio).

Serd importante también el considerar que los relicves collagraficos muy
pronunciados, originan probiemas de presion en la prensada al torculo v
perforaciones al papel impreso; una clara forma de evitar esto, serd realizar un
lijado posterior a las crestas para suavizarlas v bajarlas de volumen.

e) Consideraciones necesarias para el manejo del color, el
proceso de impresion y el manejo de los rodillos. El color en el
roll-up se mancja bdsicamente por triadas, el ejemplo mads simple scria ¢l uso
del cvan, el magenta v ¢l amarillo, cligiendo uno de los tres para el intaglio v
los dos restantes para la tinta dura (mordiente) con un grado de adhesividad
mavor v para la unta fluida que tendrd un grado de adhesidon menor en
comparacién con las dos anteriores. Las tintas a utilizarse primordialmente.
serdn las del offset, pues Hayvter v sus colaboradores desprendieron su
investigacion grdfica a partir de dicho sistema, al observar que los rodillos
utilizados en este medio de impresion, cran los cncargados de transportar la tinta
de la plancha al papel, privilegiando el hecho de que dicha tunta ticne gran
cualidad de transparencia v permite la superposicion de colores. Mas en el caso
de toda la obra presentada dentro de la exposicidn, utilicé las tintas tipograficas
porque ¢stas lograron satisfacer mi personal necesidad de obtener tonos
cubrientes combinados con blanco transparente (offsct) v la transparcncia
lograda también al mezclar dentro de las tintas ¢l aceite de linaza crudo.

Cabe aqui hacer notar. que la diferencia entre el off'set v las impresiones
simultaneas por viscosidad, es diametralmente opuesta, pucs en el offset se
parte de una seleccion de color que consta de una plancha para cada uno de los
colores bdsicos. mientras que en ¢l roll-up utilizaremos una sola matriz, misma
que nos registrard automaticamente todos los colores que depositemos sobre
ella, en base a las diferentes viscosidades de tinta v a la dureza v penetracion
lograda con diferentes calidades de rodillos.

En el proceso de impresion a color, los elementos bédsicos que participan
son: las placas grabadas con la mejor manufactura posible, las tintas v los
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papeles de impresion, ademads para el sistema de impresiones simultdneas serdn
bdasicos el uso de rodillos de gran calidad de diferentes grados de dureza,
también los aglutinantes de la uinta v ] aceite de linaza. Veamos pues las
caracterisucas principales de cada uno de estos clementos:

1. La placa para el intaglio: Hemos enumerado que ésta puede ser
claborada a partir de diversos materiales, sea ¢ste el zinc, el cobre, aluminio,
acrilico, laminados de madera o se puede construir collograficamente, segin
nuestras necesidades de expresion y el presupuesto de que dispongamos. Cada
uno de estos materiales conlleva diferentes posibilidades y problemas técnicos,
que tratardn de ser analizados en su turno dado dc exposicion, asi como tambicn,
cada uno de estos arrojard diferentes tipos de impresiones a la hora de las
pruebas v el tiraje.

2. Las untas: Como se menciond anteriormente, las mds usadas para cl
roll-up son las tintas offset, mismas que ticnen un menor grado de saturacion de
pigmentos Vv un menor grado de aglutinantes. no asi de agentes secantes que
cntran en accion inmediatamente con el contacto de ¢l aire; razon por la cual se
tratan con mayor cantidad de agentes retardadores del secado, sean estos la hinaza
cruda o la vaselina pura para el intaglio. Como lo hemos visto también, estas
tintas tienen la cualidad de lograr transparencia en su aplicacion al rodillo. El
color en eslas tintas no ¢s muy estable v tiende a la dispersion de las particulas
de pigmento al incrementar el grado de fluider de 1a tinta por medio del aceite.

Las tintas upograficas, podria decirse que en comparacion con las de offset,
aglutinan mejor al pigmento v ticnen un menor grado de agentes secantes, lo
cual les da un mayor tiempo de secado. Tienen la cualidad grafica de formar
peliculas de color en ¢l rodillo con una mcjor saturacion de pigmento, fogrando
por csto, una gran calidad cn la brillantez del color. Responden a los
agluunantes logrando mayor consistencia v al agregarles aceite de linaza
tienden en menor grado, a la transparencia.

3. Los papeles para grabado: en general se usan lo que ticnen el 100% de
algodon v 250 gramos 0 mas de peso de fabricacion industrial, como el guarro
superalta, el nves BFK, el fabriano 21 o de mayvor numcracién, el guarro
biblos, el liberon, etc. O pueden usarse papeles hechos a mano como los De
Ponte, también podria manufacturarse papel hecho a mano siguiendo la técnica
del washi.

La diferencia bdsica entre un papel industrial v uno hecho a mano, serd la
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resistencia a la humeceiacién o remojo del papel; pues cn los papeles
industriales se incluye una capa de proteccién o encolado posterior a su
fabricacion que le confierc mayvor estabilidad a las fibras de algodon v la
posibilidad de mcjorar el grado de humedad necesana para la impresiéon. En
cambio, ¢l papel hecho a mano, no poseé esta capa, por lo cual tiende a
deshacerse si €l tempo de remojo es largo. Cabe mencionar acerca del papel De
Ponte, que si se sumerge en agua la retiene como un papel sccante. Este papel
se humedece superficialmente con brocha o atomizador.

4. Los rodillos: Por ser éstos los encargados de depositar sobre nuestra
plancha los diversos grados cromdticos, la calidad de los mismos tendra que
tenerse muy en cuenta; considerando que ellos serdn las bases para valorar el
trabajo de entaliaduras v niveles conseguidos en la construccion de la placa.

El material de recubrimiento del rodillo, es el que determina su grado de
densidad. los matenales mas utilizados en la construeeién de los rodillos van del
hule o goma natural. la gelatina, las resinas pldsticas como el polyurctano vy el
neopreno v mezelas con diversas pastas v endurecedores. Generalmente, para los
rodillos blandos se utilizard una composicion predominante de gelatinas, para
fos duros puede ser una composicidn de hule o polyuretano con pastas que le
den la eonsistencia dura v para los rodilios medios podria usarse una mezcla de
pasta v gelatinas.

Los rodillos aparte de la calidad de su manufactura ¥ la uniformidad en su
dureza, tienen que reunir otras dos earacteristicas igualmente importantes: 1) un
perfecto rectificado sin burbujas v poseer una superficie 100% lisa. Todo esto
nos garantiza la uniformidad en la aplicaei6n de la pelieula de tima; 2) reumr
en su didmetro v su largo las dimensiones requendas para lograr el entintado
completo de la placa del itaglio de una sola pasada. Esio es lo mads deseable,
pero la experiencia también puede suplir cn gran parte si tenemos necesidad de
entintar campos de mavores dimensiones.

5. El aceite de linaza: E! mds recomendable es el que sc obtienc del
prensado en frio de las fibras del lino crudo o de no tenerlo a la mano. podemos
utilizar el menos punficado que encontremos.

6. La viseosidad: Esta, en conjuncion con ¢l uso de los rodillos, es la que
nos permitird el entintado de las impresiones simultdneas. Si los rodillos son
los responsables de lograr los diferentes grados de penetracion en los niveles ¥
las cntalladuras del intaglio, la viseosidad es la encargada de conscguir la
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adherencia de la tinta a la placa, sin permitir que jos pigmentos dc los distintos
colores s¢ mezclen al entimtar, logrando esto por ¢l contraste del grado de
aglutinacion de las untas que sc depositan con los diferentes rodilios cn capas
que se superponen, sin mezclarse hasta que se aplica la presion del téreulo en la
impresion.

1) La unw para intaghio: Es la que se depositard a la mancra del
huecograbado en las entalladuras de fa placa, su caracteristica principal es que
deberd ser muy seca, pero al mismo tempo. nos ha de permitir un fiicil
desentrapado v el mejor descalque posible en fa impresion.

Lu férmula buse para preparar lu tinta del intagho, es:

tinta off'set o tpogrdfica 1 volumen.

Carbonato de culcio 174 de volumen.

Carbonuto de magnesio 1/4 de volumen.

Vaselina puru 1/8 de volumen.

Accite de linaza crudo unas golas (no es indispensable).

El objetivo de la mezcla de estos carbonatos. es quitarle « la uinia su
fluides, haciéndolu dura v con mayor grado mordente, chiminando ¢l aceite que
contienc por medio de ubsorcion. Esta me /cla incrementa la accidn secante de
la tinta, por lo cual se utihiza la vaschna para retardar su tempo de secado v
confenirie a la mezcla una consistencia cremosa v ddetil, quitindole a {a tinta la
mayor parte de su calidad mordente, sin que por ello pierda la calidad pastosa.

Otro aspecto particularmente importante a lener en cuenta, sera que la
composicion de las untas variard de una marca comercial a otra, 1anto como de
un color a otro dentro de una sola lineu comercial. por la calidad de los
pigmentos usados v por la varnacicn de agentes secantes v diluventes empleados
en la elaboracion de cuda color o marca. Razon por la cual el manejo de esta
térmula v de las siguientes. requieren de la experiencia previa que se lenga
profesionalmente con cllas, o bien, nos hard necesano incrementar ef nimero de
pruebas de color.

2) La unta dura: Gencralmente, es la que se utiliza para ci rodillo blando
cn las pruebas biasicas de color. Esta tinta al acondicionarse con un poco de
aceite, sc vuelve semifluida v prerde un tanto de su viscosidad. pues ¢l aceite
funciona diluyendo un poco los agentes quc la aglutinan. adquiniendo por esto,
un grado menor de adhesividad. porque los polimeros aglutinunles del pigmento
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pierden una pequefia parte de su coheston. La formula comtin para prepararla es
¢omo a continuacion se indica:

Tinta dura:

tinta un volumen.
acerte de linaza cruda 1’4 de volumen.
carbonato de magnesio 14 de volumen (no es indispensable).

3) La uma fluida: Generalmente, ocupa cl tlumo turno en ¢l orden del
entintado, correspondiendo al rodillo duro. Mas cn el proceso de prucbas, se
pueden alternar el orden de los radillos y fas dos viscosidades de tinta. buscando
la gama cromdtica que mejor satisfaga nuestra cxpresion o el tema que
desarrollamos.

Esta tinta por su gran contenido de aceite, tenderd a Jo liquido, pero es muy
importante que conserie parte de su viscosidud. pues sino tiene adherencia v si
su cohecion estd totalmente rota, serd dificil extenderla con of rodillo, ala vez
que no fogrard adhernirse a la placa v su grado de pigmentacion serd demasiado
transidcido. La forma de prepararla es:

Tinta fluida:
tinta: Un volumen.
accite delinaza crudo 172 volumen.

St guisiéramos incrementar ¢l cromatismo de nucstra obra. podriamos
aumentar el uso de un rodillo mds de consistencia intermedia (roditfo semi-diro)
utilizando las tintas como sigue:

1.  Radillo blando. Tinta dura con 1/4 de volumen de carbonato de magnesio o
de calcio, aceite de hinaza 1/8 de volumen.

II. Rodillo semiduro: unta intermedia con 1/4 de volumen de acette de linaza.

1. Rodilio duro: unta flwda con 1.2 volumen de linaza cruda.

Otra forma para incrementar cf contraste del color se le denomina “al doble
intaglio™, ésta consisic en” desentrapados™ parciales generalmente de la unta
dura con papel (de directorio telefdnico de preferencia*), * (El papel de
“directorio telefonico™ no existe en ef mercado. Es un papel fino, delgado, en
inglés sc le conoce como news print \ se uliliza para impresion de tipografia o
de relieve), con lo cual se crean dreas libres superficiales que rectben un nuevo
tono al pasar el siguiente redillo.
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El proceso de las impresiones simuluiineas, se basa en las difcrencias

logradas en la viscosidad de la tinta al modificar gradualmente su adherencia.
Esto sc logra, mediante un efecto similar al de la hitografia offset por
aprovechamiento del rechazo entre el agua v el acerte de la tinta; mds en el caso
gque nos ocupa, es por la vanaciéon en la mordicidad de la unta. Puede
ejemplificarse de la siguiente forma:

El intaglio: No conuenc aceile. en clla la calidad grasosa de la
vasclina evita que se mescle con un medio mads acuoso. Su grado
mordentc cs minimo.

La tinta dura (mordente): Estd conformada por una cantidad de aceite.
con Jo cual evita la mezela con el medio seco de la unla de intaglio
por contraste himedo-seco.

La tinta ttwda: Estd conformada por gran canudad de aceite, por cllo
tiendce a rechazar a las dos tintas anteriores por medio de un contraste
que podriamos nombrarlo como liguido-himedo, o conjuntando los
tres: Hgquido. semit-seco, scco.

Descripeion del proceso de una impresion simultanca basica por ¢l método

de las viscosidades.

aj

Preparamos una placa con una scrie de profundidades diversas. uthzando los
procedimientos anleriormente deseritos en el apartado de la construccion de
la placa del itaglio.

Tomamos al amarilio para la tinta del 1intaglio, considerando la cantidad de
tinta cn relacidn con las dimensiones de la placa v el ndmero de pruebas que
se rcalizardn. Al volumen total de tnta. le agregaremos los carbonatos
mezclando endrgicamente hasta conseguir una pasta dura v uniforme.
A gregamos enseguida la proporcion justa de vaselina mezclando odo hasta
lograr una consistencia suave que af frotarla con los dedos indice v pulgar.
tenga poca adherencia 1no deberd hacer hilos. ni chasquidos al separar los
dedos), si chasquea demasiado podriamos agregarle unas pocas gotas de
linaza cruda.

NOTA: Todas las tintas sc acondicionan v extienden sobre la superficie
lisa de uno o mas vidrios de las dimensiones necesarias para tales fines; las
dimensiones irdn en proporcion a la cantidad de untas y al tamaiio de los
rodillos que se van a usar.

Acondicionamos la tinta scca o dura agregando al color rojo la hinaza cn
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proporcion de 144 de volumen al 1otal de fa tinta.
Acondictonamos la tinta fltuida agregando al color azul la linaza cn
proporcion de 172 volumen en relacién al total de ka unta.
Extendemos parte de tu tinta fluida con un rodilio duro hasia conseguir una
pclicula de unta delgada v umforme.
Calentamos hgeramente ia placa del intaglio. En el caso de una placa de
metal podemos usar para este fin, una hormilla cléctrica vy si se trata de
placas de otros materiales, podriamos utilizar una secadora de pelo o una
ventana soleada. El calentar la placa ticne como objeto lograr un entintado
suave Vv parcjo, ademuds ofrece fa ventyja de que Ja tinta se desentrapard
ficilmiente ¥ el entntado requertrd de una menor cantidad de tinta.

El entintado de la placa al intaglio se puede lograr con una cufa de hule de

las que utthizan los hojalateros de automaoniles o con una espdtula de hule,

racerando la tinta enérgicamente sobre la pluca en varias direcciones. puara
asegurar la mejor penetracion de ésta al interior de las entalluduras.

Enseguida, se procede al desentrupado que consiste en frotumicntos

circulares con tarlatana cruda o manta de cielo aprestada. Para finalizar el

desentrapado se realiza una suave limpicza de fa placa con papel de
directorio telefonico.

Con un rodillo blando (preferentemente de gelatina) se entinta de color rojo

la placa desentrapada. aplicando una presidn uniforme sobre 1os muniones

del rodilio.

Con el radlo duro se aplica la tinta azul sobre la placa sin emplear presion

al pasarlo sobre ésta.

- St los colores logrados no tienen la intensidad gue deseamos, se pueden
repetir las pasadas de los rodillos.

- En esie mélodo por superposicion de tintas, si las viscosidades estdn
bien logradas. los rodillos no recogeran nada del color o colores de
aplicaciones anteniores,

El registro del papel v la presion del wreulo, se pueden Jograr con

anterioridad a este proceso, tirando una prueba con la plancha sin tinta

usando un papel de menor calidad.

Con lu presion y el registro ya checados. se procede a tirar la prucba en el

toreulo.

Comprobacién:

Si los niveles de la placa y el proceso de entintado fucron Hevados de forma
correcta, podremos observar en la impresion el predominio de la gama
cilida (amarillos, rojos v naranjas), de no ser asf, ¢! predominio lo tendrdn
los tierras, los violetas v algunos verdes.



La collagrafia.

‘o
~d

- Elorden de los rodillos, de los colores, de las viscosidades. de los turnos de
entintado vy el numero de tintas, se pueden vanar para conseguir
innumerables posibilidades cromadticas. Mas a nosotros corresponderd la
decisién de quedarnos con la que responda a nuestros objetivos v
necesidades de expresion.

- Otras t€cnicas para lograr la creacion de imdgenes distintas con los métodos

del entintado simtiltdneo sobre una placa de mtaglio, los constituven las

técnicas que a continuacion se mencionan:

La inclusion en ia placa del intaglio de entintados locales a la poupée.

Los entintados por superposicion de tintas a diferentes grados de viscosidad

usando pantallas o stencil methods.

Los entintados que simulan el proceso mecdnico del offset.

El color aplicado con técnicas de yuxtaposicion de tintas.

El uso de placas multiples con impresiones simultineas.

La placa del intaglio con dreas en reserva (sin tinta) a la manera de la

poupée.

7. La placa al intagho entintada en arcas parciales con blogueos conseguidos
con masking-tape u otros autoadhesivos.

8. Ademads el campo del color en el grabado sc puede ver enormemente
enriquecido por la combinacion de las técnicas anteriormente descritas y
otros sistemas de estampacion como la xilografia, la collagrafia. cl
linograbado, la serigrafia, etc.

12
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Breve Sintesis Histérica:

Mary Ann Wenninger en su libro Collagraph Print Making, apunta que la
historia de la collagrafia empieza alrededor de 1950, con la introduccidn de los
pegamentos acrilicos permanentes al mercado; uno de los primeros cn
utilizarlos para hacer planchas que se pudieran imprimir usando técnicas
collagrdficas, fue el impresor y grabador Glen Alps. Al mismo tiempo. hay
diferentes artistas en varios lugares que experimentan con la elaboracion de
collages que podian ser impresos como grabado. Entre clios se encuentra Dean
Maker en Wisconsin, quicn utilizé polimeros acrilicos para modelar sobre
placas de masonite con figuras recortadas para imprimir cn colores. Otro
ejemplo de los inicios de esla técnica fue Donald Stoltenberg en Nueva
Inglaterra. quien frustrado en sus intentos de obtener efectos luminicos
modulando aguatintas en su estudio de grabado, decide experimentar con la
adicion de texturas metdlicas y otros materiales sobre 1a plancha de metal; en
lugar de morderla a los dcidos, un amigo de Stoltenberg de nombre Charles
Wadsworth encontré el matenal idonco para crear dreas ricas de vanedad de
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tonos usando tela de organza pegada sobre ¢l lado rugoso del masonite. El
resultado de los entintados al hueco de dicha textura, crea tonos obscuros.
mismos guc modificaba rellenando los huccos de Ia textura con un polimero
acnilico diluido para lograr tonos claros v dreas con apariencias de brunido.

Hayter cn su cnorme inquietud por investigar nucvos caminos de
construccion en ¢l campo del grabado, propone en su libro “The New Ways of
Gravure™, la manufactura de un molde, el cual se logra mediante un modelado de
barro que sc trabaja con las herramientas del escultor o con la impresién de
huellas de diversos materniales, como tornillos, hojas, fibras, elc., este modclo
crca un bajorrelieve que posteriormente se cnmarca con listones de barro que
rebasa un poco ¢l nivel de {a plancha formando un recipicnte, ¢l cual contendri
e} vaclado de un cemento pldstico liquido o un compuesto logrado con hule
ldtex v endurecedor, el vaciado debe rebasar ¢l nivel propio del bajorrelieve. Al
seear este compuesto pldstico, se desprende la plancha con calidad de altorrelieve
v una notable consistencia (muy dura), lo cual confiere a ési1a una gran
resistencia a la presion del torculo, ademas sufre un desgaste minimo, lo cual
permitc que la tirada sca de niimero casi ilim:tado. A Hayter también sc debe la
experiencia de lograr moldes con altorrelieves de placas de metal o madera
grabados por los medios tradicionales, los cuales al igual que los moldes
logrados con barro, pueden correr la suerte de ser reproducidos @ la mancra de un
nuccograbado o del grabado al relieve.

Otra de las grandes aportaciones de Hayter. fue el uso de las impresiones
logradas de moldes conscguidos con plaster. Rubio Martinez en su libro “Ayer
¥ Hoy del Grabudo™ nos sefiala lo siguiente refiriéndose ul uso del plaster. “El
bajorrelicve puede ser entintado previamente con uno o diversos colores; al
secarse, la materia vertida se arranca de la cubeta resultando un vaciado
coloreado™. Mas “]a costumbre cxistente de efectuar los estampados sobre papel.
aunque no sea fundamentalmente necesario, hace que los resultados de 1a téenica
dcl plasier. nos resulten extrafios ¥y poco ortodoxos™.

Otros artistas, basdandosc cn estos procedimientos, moldcan sobre cl
bajorrelieve con unu pasta de papel que al secar se desprende del molde creando
gofrados muy intercsantes, entre ellos Krasno, Courtin ¥ Hajdu.

Krasno modela. cuartea v trabuja la pasta con herramientas de grabado v
otras; Hajdd sicndo escultor trabaja sus placas montando planchas de variados
espesores que crcan gofrados de gran relieve. Guitel logra sus placas con un
carton de base que recibe diversos matcriales como: telas, hojas, eic., adheridas
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por una resina en estado semisolido v deja endurecer todo para efectuar el tiraje
por procedimientos tradicionales.

Michel Rothenstein en sus libros “Frontiers of Print Making™ y “Relict
Printing”. proponc incluir a las impresiones logradas por medios tradicionalcs,
otras impresioncs logradas de entintar diversos materiales u objetos encontrados
como maderas gastadas, metales retorcidos, tapas de latas, sellos metilicos,
blogues montados, fibras, mallas, etc.

Henry Goctz ha investigado el uso de malteriales abrasivos como el
carborundo para crear efectos parecidos a los resinados de las aguatintas,
lograndole con un barniz que antes de fraguar se espolvorea con el polvo
abrasivo de distintos granos. Al secar csie barniz, se puede trabajar a la mancra
negra. os decir, con brunidos que crean luces y formas.

El campo de la collagrafia estd abierto a todo tipo de experimentacion; las
lineas. texturizacioncs. creacion de planos, niveles, cic., pueden conseguirse por
todas las formas imaginables v ¢l rango de tonos, calidades v contrastes que se
pueden lograr en la impresién son muy amplios, al igual que la gama de
materiales que se pueden utilizar. Otra gran ventaja de la collagrafia, la
constituye el hecho de que por los bajos costos de sus materiales, su facilidad
de manejo, lo fdcil que resulta conseguirlos v las pocas medidas de segurnidad que
exige su uso, lo hacen accesible para gentes de todas las edades.

Dos reglas fundamentales para la construccion de la placa son:
1. Usar materiales que sc logren adherir firmemente a la placa soporte.
Utilizar siempre materiales delgados que no creen volimenes v bordes
cxagerados para evitar las siguientes inconveniencias: Emintados dificiles
o relieves tan acusados que dificulten una presion fuerte v uniforme que
provoquen cortes ¢n ¢l papel impreso.
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Placas de soporte: Los soportes para la collagratia deben ser rigidos,
lo comun es usar la cara rugosa del fibrasel extraduro (masonite), en csta
superficic las cargas de resinas lendrdn la mejor retencion v adherencta. También
sc pueden usar todo tipo de triplays v otros laminados como el novopan y el
macoscl, a este tipo de soportes se les puede dar una rallada con lija rugosa, con
cl fin de aumentar la retencién v el grosor de la carga y/o tallar incisiones con
gurbias por la misma razon. En caso de tratarse de collagrafias con objetos
metdlicos v ¢l sistema de soldaduras, se usan placas-soporic de lidminas
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metilicas (hierro, zinc, elc.).

Un soporte mds para las resinas lo puede constituir el carton comprimido o
las cartulinas showcase, ilustracion, cascaron, bateria, ctc., si bien este tipo de
soportes no ofrece la permanencia necesaria para conseguir tirajes grandes, pues
la continua presion del 16reulo aplana en ellas desde ¢l mismao soporte hasta las
texturas logradas en unas cuantas prucbas. ornginando que las impresiones varien
dc una a otra notablemente, poniendo en entredicho su cardcter de estampa (sc
corre el nesgo de crear monotipias).

Ahora veamos algunos caminos para construir la placa collagrafica:

a) La construcciéon de la placa con resinas zcrilicas varias:
La eleceion del soporte para trabajar la collagrafia con pastas acrilicas dependerd
del tpo v cantidad de textura que contemple la realizacion de nuestra imagen:
asi pues, podemos usar una plancha soporte muy rugosa (masonite) si la carga
de pasta a utilizar se contempla que sea gruesa. de lo contrario, se puede
construir la imagen en una supcerficie relativamente fisa (macoce! o triplay
someramente lijados).

Las resinas que se utilizardn pueden ser variados tpos de acrilicos blancos,
gesso, resistol 850 con diferentes cantidades de carga con carbonato de calcio o
blanco de espana o la mezcla de los anteriormente mencionados, con polvo de
mdrmol tino.

El procedimiento de texturizacion se inicia partiendo de un esbozo sintético
del discfio 0 imagen a reproducir dibujando directamente a kipiz o plumon sobre
la plancha, en ésta empezamos a modelar de forma general, las diferentes dreas
de la imagen utilizando una espatula o cufia de resanador, haciendo uso de tina
pasta semiliquida que pucde consistir en acrilico con gesso 0 gesso con resistol.
Esta pasta tendrd un sccado medianamente corto, con lo cual nos permitird trazar
o rescatar con alguna herramienta punzo cortante, las lineas del boccto v
algunos detalles que sirvan de gufa v estructura lineal a la composicion.

Al fraguar la pasta anterior, procederemos a crear las texturas rugosas
destinadas a retener mayor cantidad de tinta, utilizando gesso seco o nuestra
pasta de modelar lograda mezclando una pequena cantidad de resistol con un
tanto igual de carbonato; al variar la cantidad de carbonato de calcio en la
mezcla con el resistol o el gesso, obtendremos pastas duras o secas v blandas o
semi-liquidas; con ellas modelaremos sobre la plancha las partes mds
importantes de la composicién, valiéndonos para este objetive de una infinidad
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de posibles herramientas que van desde las espatulas del pintor, los pinceles,
cuchillos, peines, cepillos con cerdas plasticas, eic., hasta los propios dedos son
dtles en la creacion de diversas texturas.

La composicion de la plancha collagrafica por medios acrilicos o por
cualquier otro tipo de formas de adicion de texturas, es recomendable trabajaria
en jornadas, €stas se delimitan por ¢l tiempo en que dejumos fraguar las lexluras
anteriores. Cuanto mds necesitemos inclutr nuevos detalles o de crear zonas
obscuras (con mayor saturacion de textura), vamos aumentando la cantidad de
Jjornadas de trabajo. La mayor rugosidad de la texwra crea dreas en las cuoales su
poder de retencion de tinta aumenta, por lo que en la impresion se lograran
tonos de contraste obscuros; una forma para aumentar los contrastes de tono
pucde consistir en mezclar polvo de mdrmol a la pasta destinada a crear las
sombras intensas de la composicién, logrando de esta forma. un graneado que
nos puede dar los negros mds intensos. Una vez conseguida la plancha por
estos medios, es muy recomendable darle una matada a los filos o crestas en
general, insistiendo en aquellos relieves que de tan pronunciados rebasen el nivel
de la generalidad de texturizaciones usando una lija de grano medio.

Después de esto comprobaremos fa calidad de los contrastes logrados
realizando una prucba al intaglio con negro; si la claridad de la lectura de las
formas v disefos plantedos no ha llegado a cubrir nuestras expectativas o
necesidades de expresion, podemos aumentar los contrastes por dos medios
distintos.

1. El sustractivo. Consiste en rescatar dreas o planos de tono, mediante el
brufiido parcial de las texturas: este brufido puede ser el pulir con una hija
fina las pequenas drcas que nos creen mayor contraste V' una Optima lectura.
Esto, en el caso de que la prueba nos muesire confusion de [ormas por el
predominio de tonos obscuros.

El adituvo. Si en la prueba [os valores tonales se aprecian débiles, se pueden
crear nuevos contrastes obscuros, para lo cual se requiere de limpiar
perfectamente fa plancha o las dreas débiles de €sta. La limpieza primero la
haremos con aguarrds v un cepillo de cerdas pldsticas para eliminar todos
los restos de unta y para las dreas que se han de retrabajar serd necesario
lograr un perfecto desengrasado, para ello nos podemos valer de tampones
compucstos de gasa u otra tela de algodén o de pinceles humedecidos en
thinner. La superficie libre de grasa nos garantizard la perfecta adhesion de
nuevas lexturas ¥ granos que permitan crear valores obscuros.

El thinner ha de trabajarse con mucho cuidado porque hace revenirse el
malcrial de fas pastas por disolucion.

19
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b) Construyende la plancha con fibras naturales, semillas,
hejas, etc. Dentrode la gran diversidad de cosas que podemos aprovechar en
la collagrafia. nos encontramos con la posibilidad de crear infinidad de texturas
usando matcrniales sccos para construir relieves, modelados ¢ improntas que dan
como resultado una gama de electos sorprendentes cn el mayor de los casos y
extrafios en pocas ocasiones, ademas nos permite disfrutar incluyendo cn
nuestra plancha, diversos materiales encontrados, como los pétalos de flores,
hojas, estropajos, pequetias ramas delgadas, semillas, pequefios granos, ctc.

La elaboracion de la collagrafia se puede iniciar sobre ¢l soporte preparado
con una capa delgada de pasta o con la superficic semisaturada de resistol 850
puro. Sobre csta semi-imprimacion, en hiimedo, se irdn pegando los elementos
orgdnicos que formardn nuestra pnmera jornada; al secar completamente cste
tratamiento. sc¢ procede a darle mediante brochadas de resistol una frotada
general, esto ticne cl fin de que los elementos adheridos, sean semillas o
pétalos, varitas, ctc., tengan mejor adhesion al soporte v adquieran durcza al
secar este, llamémosle, barnizado o laqueado. En una tercera jornada, se podrian
crear planos con pasta cast seca sobre la cual marcariamos impronias usando
fibras naturales del tipo de los zacates, pequeiios palos v ramas. hojas con
nenvaduras muy pronunciadas, etc. Durante el fraguado de esta pasta, podriamos
aprovechar el momento para realizar esgrafiados que {ueran definiendo algun tipo
de composicion geométrica que logrard romper la constante orgdnica del rubajo
anterior e ir planicando una jerarquia de valores ionales. Como una tliima
jornada, se podrian construir nucvos planos de textura con pasta cn diferentes
estados, marcando dreas de conirasie luminico por medio de saturacién de
granos, ete. Otra forma de valorar planos en la composicicn podria consistir en
aplanar dreas con poco valor de textura, por medic de lijados o con una pasta
cubriente: todo esto siguiendo una linca de composicion.

Las improntas sc crean presionando firmemenic el material de texturas
diversas sobre una capa medio grucsa de alguna pasta en proceso de {raguado.
En algunas ocasiones, las pastas que utilizamos pueden lener un mayor o menor
grado de indeseable adhesion con los objetos de la impronta, para evitar ésta,
seria recomendable humedecer o engrasar un poco los maienales, sirviéndose
para cllo de vasclina o aceite de linaza. Evitando la adherencia de los objetos de
la impronta obtendremos hucllas limpias o sin tanta rebaba.

Una forma simple y clara para ordenar nuesiras composiciones
collagrdficas, reside cn no saturar con ¢l mismo tipo de textura toda la superficie
de la plancha, recordemos pucs, que la base dcl grabado v de todas las artes
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plasticas es el contraste. Los contrastes v la composicion son los medios con
los cuales 1ntentaremos proponer una optima lectura de nucsiro discurso
comunicativo.

¢) La elaboracién de la collagrafia manejando cartones,
cartulinas, cintas y acrilicos. Particndo de un soporte rigido, como
podria ser un macoce! lijado enérgicamente empleando un lija de grano grucso,
partiremos a elaborar una seric de relicves conseguidos por recortes de cartones v
papeles encolados superponiéndolos sobre 1a plancha. Para iniciar este trabajo,
debemos apovarnos en un diseno lineal que nos marque claramente todas las
formas de la composicion.  El proceso de trabajo se lleva a cubo en cuatro
jornadas distintas.

1. Elaboracién del diseno, proceso de calcados v de recorte. Este tupo de

collagrafia se mancja con recorte de diversos tipos de cartulinas v papeles
tenturizados, ¢s por esto, que requeriremos para construtrla, un disefio lincal
complcto, el cual nos permitird plantcar una composicion gencralmente
ecométrica, pues €l mancjo de recortes implica bastante rigidez, misma que
resulta comprensible por ¢l manejo de tijeras v el exacto con navajas
sumamente aftladas para lograr cortes limpios. Un poco de esta nigiders
pucde scr deliberadamente cancelada st en lugar de cortes a cuchillas
hacemos uso de rasgados. arrugados v dobleces en ¢l cartén o papel a
utthizar,
Iniciamos esta jornada calcando sobre la superficie del soporte la totalidad
del diseiio v también calcamos sobre cartulinas (fiesta, primavera, couche,
baleria delgada. cte.) la totalidad o partes del diseno. Se puede partir de un
solo tipo de carton delgado para jugar con dreas de recorte positivo-
negativo, creando planos v lineas. Calcamos v recortamos cn papeles
texturados dreas. detalles o planos de la composicion, como papeles
texturados podemos usar papel tapiz, papeles verjurados, lijas, ctc.

19

Componicndo los relieves de la plancha. Sobre la placa previamente lijada
aplicamos una capa media de resistol v pegamos los disehos posivo-
negalivo, dejamos sccar (con csto creamos un primer nivel de relieve) ¢l
resistol para enscguida, continuar aplicaado una capa ligera de pasw liquida
(1 volumen de resistol por 1/4 de volumen de carbonato de calcio) extendida
por medio de una cufia de resanador o con una ancha brocha; este proceso
conscguird aumentar la resistencia de la cartulina, asegurando ademds su
perfecto encolamiento. Sin dejar secar csta capa, pegamos olros recortes de
carton para aumentar el nivel de los relieves v dejamos endurecer la placa.
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Al sccar perfectamente lo anterior. damos una barnizada general a brocha
con resistol puro, encolamos un poco los detalles y planos en papel
texturizado, los adherimos v los dejamos secar para enseguida hacer otro
barnizado que consistird en frotar enérgicamente una brocha semicargada de
resistol puro.

Hasta aqui. yva hubremos alcanzado a plantear varios niveles de relieve.

Bordundo las superticies conseguidas creamos niveles intermedios. Cuando
lo anterior hatla secudo completamente, vamos a enriquecer los contrasies
de planos creando un nucva estructura. pues Jos planos v formas
conseguidos por los recortes mostrardn cierto aislamienio de clemenios. En
esta jornada. trabajuremos clementos de enlace, lincas y texturas con la
intencion de desarrollar contrastes mas sutiles superponiendo nucvas cargas
Vv elementos Constructvos.

El nucvo tipo de estructura se puede llevar a cabo en dos formas
similarcs:

) Realizando blogueos con masking tape pegado a los relieves v creando
dreas o lincas delgadas v grucsas que se superponen a la composicion
antenor; ¢sto lo logramos por medio de uras del masking tape que nos
dejaran al descubieno parte de los diferentes rehieves. Con unu pasta media.
utilizando cufia o espdtula raceramos  sobre la superficie de los lugares
descubicertos modelando texturas o simplemente, saturando éstos con una
pasta gruesa. Antes de que sequen las cargas aplicadas, procederemos a
retirar la wotahdad del masking tape. dando como resultado nuevas formas
que interactian con los planteamientos anteriores.

i) Con masking tape, se bloquea la totahidad de la plancha para enseguida
dibujar sobre ésta nuevos disefios, Hneas de estructura, ete. Con una navija
afilada procedemos a realizar cortes que nos descubran partes de la plancha,
para con una pasta semi-seca cubrir el total de la superficic de mausking
wpe. Lo mismo que en ¢l anlerior caso, erear lexturas rugosas o relieves
planos medios que ennquezcan la composicion final; sc retiran jos bloqueos
de cinta adhesiva y nos mostrard la plancha una compleja mezcla de
diversos planos superpuestos ¥ vuxtapuestos. Hasta este momento, la
planchu estard conformada por una gran diversidad de relieves v superficies
quc por si mismos nos generardn contrastes de tono v forma en el
entintado.  Mads si descamos romper un poco con la rigidez de la
composicion, podemos seguir OLro paso.



4. Agregando texturas libres. Como iilima jornada en la claboracion de la
plancha procuraremos crear dreas de contraste fuerte, marcando una posible
composicién luminica. Esto [o haremos en base a pasta semi-liquida con
una carga extra de polvo de marmol fino, acentuando contrastes de forma v
planos. Otra manera de resolver esta jornada. consiste en superponer
formas orgdnicas que rompan con la monotonia de lincas v planos rectos;
lo cual conseguiremos con resistol puro aplicado en brochazos gestuates o
con escurnidos y chorreados controlados. Al resistol aplicado por estos
medios, lo espolvoreamos con una capa de polvo fino que al secar sélo
logra adherirse a estos nuevos elementos.

d) La plancha elaborada a partir de cintas adhesivas, pastas
acrilicas y pantallas a la manera de esténciles. Este procedimicnto
estd parcialmente explicado en el inciso anterior (C-3); la diferencia radica en
que partiremos del soporte rugoso para crear las pseudo-entalladuras
(entendiendo como entalladuras los diferentes estados de textura creados en
que se alojard la tinta). Iniciamos este trabajo pegando a la superficie del
soporte, una malla de gasa o manta de cielo sobre la cara rugosa del masonite., la
cual dejamos secar completamente antes de continuar. A partir de esta superficie
tenemos de entrada un 10no gris obscuro general, ¢l que vamos a modificar
creando texturas v planos sobreponiendo “stenctl methods; es decir, creando
pantallas o plantillas con los disefios propios de la imagen a desarroliar;
cubriendo la totalidad de la superficie con plasticontac. El sistema mds sencillo
de realizar esténciles, podria consisir en jugar con recortes positivo-negativos
logrados en papel autoadhesivo, en este papel, se recortardn las formas mds
grandes de la composicion, los planos de estructura primaria v los detalles a
fincas positivo-negalivo que conforman los contornos. La cinta adhesiva
“masking tape” funciona igual o atin con mejor poder blogqueante de las dreas o
disefios negalivos (tonos obscuros). La forma en gue controlaremos los
contrastes vy la configuracion de la imagen. ¢s un proceso bdsicamente
substractivo. cs decir, a la totalidad del negro (o gris obscuro) se va restando
intensidad, esto lo conseguiremos alisando partes v las diferencias en las pastas
quc usaremos son los medios para valorar los contrastes.

Ejemplos sencillos de como proceder para confeccionar los elementos v
contrastes de la imagen:

1. Contrastes medios: Sobre la superficie del masonile con organza o
manta de cielo pegada, se adhieren liras de masking tapc que nos dejen diversas
dreas descubiertas. preparamos una pasta homogénca de 1 volumen de resistol
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con 1/4 de volumen de carbonato de calcio, mezclados en un recipicnte
(lavamanos. ctc.) usando una espdtula (1 o 1 12 pulgadas), aplicamos csta pasta
racerdndola firmementc sobre fa superficie total de la plancha muestra. Sin dejar
secar csta pasta, retiramos los bloqucos de cinta adhesiva. dejamos secar la
plancha v hacemos una prueba con cntintado al intaglio. El resultado de esta
prucba nos mostrard un tono negro dc fondo con formas perfectamente
delineadas cn tono gris. Otra forma de trabgjar tonos medios, puede consistir cn
un bloquco o sin ellos aplicar brochazos de la pasta liquida o de resistol puro; la
densidad de la carga de nuestra brocha o la saturacion (cantidad) del resistol, sera
la que nos origine la dilcrencia de grises intermedios.

2. Planos o formas dc contraste alto: Sobre la superficic del masonite
cntelado. logramos bloqueos que pueden ser de masking tapc o papel
autoadhesivo (plasticontac) para cubrir la superficic de la plancha con una pasta
de modclar secu, la cual nos permitird realizar desde texturas burdas hasta planas
cn relieve sobre ¢l masonite. La idca principal de esta pequena demostracion, cs
que logrando saturar ¢l grano (rugosidad) de la plancha, extraigamos formas de
contraste rugoso-liso al retirar los blogucos. Una pelicula grucsa de resistol
puro logra el mismo fin al secar, con un acabado liso que no retendrd tinta cn
las prucbas.

De csta forma podemos comprender que los tonos grises v blancos en la
composicion de nuestra collagrafia, se logran modificando la textura inicial
(tono ncgro), por medio de cargas que maten o modiliquen, segiin ¢l caso. la
rugosidad de la plancha.

3. Lineas de contorno v cstructura: Se crean lineas posttivas (claras-
blancas) rccortando en ¢l bloqueado con exacto u otros, desbloqucando cortes a 2
milimetros de grucso: por cjemplo, empleando pasta seca la extendemos sobre
esta superficic v desbloquecamos, obteniendo lineas positivas a donde sc quedo la
pasta v ncgativas en las partes que tenfan bloqueos. En esta técnica podremos
lograr disefios tan claborados como nos lo permita nuestra paciencia, ademds
tencmos la posibilidad de conjuntarla con los procesos ya mencionados en los
puntcs anteriores o con los que siguen a continuacion. Al igual quc en las
técnicas ya explicadas, el trabajo se lleva a cabo por jornadas que se determinan
por la aplicacion de una carga ¥y su icmpo de sccado. Lo mismo quc se pueden
lograr otras estructuras sobre las va realizadas, utilizando nuevos blogucos por
métodos de esténcil.

e) Construyendo la collagrafia con mallas, telas, encajes,
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etc. En este método partircmos de una superficie (soporte) liso v/o lijado, en
la creacion de la imagen iniciamos pegando sobre la superficie recortes de vutina
u organza para conseguir planos y formas generales. Al secar esto, daremos una
ligera lagucada de resistol para asegurar la perfecta adherencia de estos elementos.
Como segunda jornada podemos plantear contrastes de tono-textura usando
encajes que formen nuevos planos al adherirse sobre la plancha. También
podemos jugar con la elaboracion de impronias de diversos materiales como
zacate, sobre una pasta semi-scca, en la cual también sc podrin plantear planos
o lineas rascando con muluples objetos (espdtulas texturi de Comex, por
cjemplo), tencdores o peines, cuchillos dentados, ele. La tercer jornada se
reserva para plantear los contraste de tono de la composicion, las formas para
lograrlo van desde los barnizados parciales con espolvoreado de polvo de mdarmol
o arena, los empastados lisos que eliminan textura utilizando o no blogueos con
cinta autoadhesiva, texturas rugosas 0 hsas logradas modelando con espitulas de
pintura v pasta en diferentes estados, eic.

f) Construyendo a la manera negra con polvo de marmol,
arenas o carborundum. Sobre la superficie de un marco le aplicamos una
capa media de resistol 850 puro, utilizando brocha o los propios dedos para
extenderla uniformemente, sin dejar de secar el resistol espolvoreamos una eapa
gruesa de granos {inos (polvo de mdrmol cernido), dejamos que seque v
retiramos el exceso de granos sueltos, golpeando la tabla por la parte posterior
sobre una cama de papel pericdico que nos permita reeuperar el excedente de
polvo para reutilizarlo. Como paso final en la preparacién del soporte,
restregamos la capa de grano con una brocha grande para desprender el polvo que
se aloja en el interior de la textura, después de esto dumos una barnizada de
resistol en ef total de la placa con la misma brocha casi deseargada, restregidndola
suavemente en circulos cortos v dejamos secar perfectamente. Sobre la capa de
granos s¢ pucde dibujar directamente las formas de la composicion. usando
plumones de agua o solvente, grafito o carboncillos.

El trabajo de la plancha se 1nicia rescatando luces v brillos que modelan [os
volimenes de la composieion. Hay tres formas bdsicas para llevar a eabo esta
plancha.

1. Por oclusidn del grano. Esto se logra sellando la rugosidad de la plancha
por medio de pastas para modelar textura o por capas de resistol puro; como
guja previa para encarar esle proyecto, podemos elaborar dos ensayos: el
primero consistird en hacer una gradacion de tonos sobre una lira angosta v larga
de macocel preparada, marcando en ella seis divisiones. en las cuales vamos a



48

modificar paulatinamente el grano para conscguir una escala de valor 1onal del
negra al blanco, wilizando variadas proporciones de resistol v agua, aplicandolas
con brochas. por ejemplo:

Ta. division: Respetamos la texwra del grano.

2a. division: Mezclamos 1gual cantidad de resistol v agua.

3a. division: Mezclamos 1 parte de resistol con 1/2 parte de agua.
4a. division: Mezclamos 1 parte de resistol con 1/4 parte de agua.
Sa. division: Resistol puro aplicado con brocha.

6a. division: Resistol con una octava parte de carbonato de calcio.

El segundo ensavo serd sobre otra tira con las mismas seis divisiones, mds
cn cste caso, la aplicacion del resistol con variadas cantidades de carga. serd con
una cspatula.

la. division: Respetamos la textura.

2a. division: Mezclamos 1 parte de resistol con 1/8 de carbonato de caleio.
3a. division: 1 parte de resistol por 1/4 de carbonato de calcio.

Ja. division: 1 parte de resistol por 1/2 de carbonato de calcia.

Sa. division: Iguales cantidades de resistol v carbonato.

6a. division: La pasta anterior mas un barnizado de resistol.

La variacion del ono la notaremos claramente, al cjecutar una prueba de
estado al hueco de estas dos pequenias planchas.

2. Por brufiidos: la técnica del brufitdo es wradicional en el huecograbado a
la mezzotinta, en ella se modelan los distintos planos v volimenes utilizando el
brufiidor v el racdor, con los cuales se va puliendo la superficie granulada; la
gradacion tonal se logra por Jos diferentes grados de pulido. Dc la misma manera
realizamos esta tarea cn la cbllagmf fa, solo que por las caracteristicas propias de
los mateniales utilizados en nuestro caso, las herrumientas para lograr ¢l brunido
serdn pequehas espatulas, lijas para metal de distintos granos, cuchiilas (gubias
planas ¥ en punia de baja calidad) que no importe demasiado si se amellan o
cosas por cl estilo. Los usos de las herramientas antes mencionadas. serfan:
cuchillas. espdtulas, gubius, elc.. que crean lineas, modelan volumen, delimitan
planos v marcan los contrastes. Las lijas, crean plunos, marcan acentos de fuz v
crean atmosfera, avudando a integrar los contrastes.

Otro proceso mediante ¢l cual logramos excelentes resultados por medio de
bruiiidos, consiste cn aprovechar las herramientas clectromecdnicas, como cl
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moto-100l o taladro con chicote provistos de fresas de carborundo, de las cuales
existen vanadas formas v tamafios. la prictica con estas herramientas v su
control. nos permitirdn lograr disefios tan elaborados vy bellos, en formatos
grandes v pequenos de una forma fécil v rdpida, sin que por ello sc vea mermada
la espontaneidad.

3. Construyendo la mezzotinta con esténciles: La descripcion del proceso
por esténciles, puede verse en el punto (d) de la collagrafia, sélo agregaré que en
este caso, resulta muy importante ¢l manejo y la saturacion de las pastas, scan
éstas los gessos. el resistol con carga o el resistol puro y/o diluido. Huelga
decir que el grado de saturacion del grano, es particularmente importante para
diferenciar los planos.

La collagrafia a la manera negra, puede realizarse en exclusiva con uno de
los tres ejemplos mencionados, pero si jugamos en la composicién con
elementos de los tres proccdimientos, probablemente conseguiremos una grafica
mds sélida, actual y de mavores contrastes.

g) collagrafia sobre papel de lija. Enlugar de crear nuestra textura
como 1o vimos anteriormente, partimos de un soporte rigido al cual pcgamos
con pegamento de contacto una hoja de lija, tan grande como lo necesite nuestro
formato o como logremos conseguirla. Seria recomendable trabajar con granos
de 1extura medios, como el 320 para metal o el 3/0 para madera (en las
ferreterias grandes manejan hja por rollo).

El trabajo v las posibilidades técnicas se manejan como cn el inciso f), mds
tal vez los resultados no obtengan la frescura de €stos.

Otras posibilidades técnicas de la ltja, podrian ser utilizar recortes de hja o
usarla como base para construcciones con recortes de cartulinas, taptces, etc. o
jugar alternando recortes positivo-negativo, cambiando la calidad del grano,
alterndndolas con organzas, etc.

h) Planchas collagrificas con pastas de resane. El soporte ideal
para trabajar con pastas automotivas, es el masonite, el cual por tener una
superficie rugosa logra la mejor retencion y agarre de la pasta, formando
practicamente, una sola unidad con una gran resistencia.

La preparacidn del soporie se consigue en una sola aplicacion de pasta
preparada, segin las indicaciones de cada marca, mezclando las proporciones
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Justas de catalizador y pasta para evitar desperdicios. Se extiende uniformemente
sabre la plancha usando una cufia y procurando no recurnir a componer la
superficie antes de un prudente fraguado y endurecimiento de la primera capa.

Las posibilidades 1écnicas para conseguir diferentes efectos en la elaboracién

de la plancha, son bdsicamente tres:

[[8]

Lograr improntas de elementos collagraficos: Esto lo realizamos con una
capa media(apro ximadamente un milimetro), actuando de forma rapida para
evitar su endurccimiento. Seria recomendable v prdctico tener a la mano
una serie de collages en relieves no muy pronunciados, conformados en
alguna de las técnicas va explicadas, para aprovechar el cortisimo tiempo de
fraguado de la pasta v lograr su decalque por medio de una presién uniforme
sobre la superficie preparada. Los collages deberdn estar previamente
engrasados utilizando vaselina para evitar su adherencia a las pastas en
proceso de secado.

Trabajar rclieves utilizando métodos de esténcil: Las formas de lograr este
trabajo estdn cxplicadas en el punto (d), mds en este caso particular, el
material nos exige proceder con gran seguridad y rapidez al retirar los
clementos del esténcil. Como en el caso de las construcciones collagrificas
que hemos revisado, podemos también superponer relieves o moldcados
nuevos sobre los va conseguidos, enriquecicndo los contrasics v la carga de
simbolos o elementos representados por superposicion o yuxtaposicion de
planos.

Trabajando con herramientas del grabador al hueco, moto-tool, fresas v
cardas: En el soporte logrado mediante una capa regular (1 a 1 1/2mm.) o
gruesa (2.5mm.) procedemos a grabar a la manera del huecograbado,
utilizando burles, cuchillas, ruletas, etc., creando las entalladuras que
nuestro disefio requiera v el resultado tinal en la impresién puede lograr
gran parecido con cl grabado en metal.

El plaster v las pastas de resane automotriz, alcanzan gran dureza,

resistencia v uniformidad, por ello permiten crear tallas desde muy sutiles a muy
burdas; razon por la cual hacen factible lograr gran variedad de tall as, usando
fresas v cardas electromecdnicas para elaborar planchas muy interesantes con
tatla directa.

Otro aspecto digno de considerar, es que realizar correcciones a la talla,
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resulta muy sencillo y prdclico; lanto que hasta permiten recuperar la plancha
para un nuevo grabado, desengrasdndola con un poco de gasolina v aleohol o
thinner.

Una plancha muy interesante v completa, puede conjuntar los tres
procedimientos antes mencionados, en clia ¢l orden de las jornadas seguiria al
turno de la explicacion; es decir, sobre ia plancha trabajada por medio de
improntas, se consigucn planos, contrastes v relieves con métodos de esténcil,
para concluir ¢l trabajo codificando v jerarquizando la composicion en base a
lineas y texturas.

El entintado ¥ las pruebas se tiran al hueco e incluso, se podrian intentar
impresiones simultaneas o planchas miiltiples con colores auxiliares, para
incrementar las calidades cromdticas de la composicién.

i) La collagrafia utilizando soldaduras: Este sistema no he podido
experimentario, sin embargo, me parece importante resenarlo citando
textualmente a M. Rubio Martinez. en su “Aver v Hov del Grabado™, pdgina
242: *Se trata de una sencilla técnica, que consiste en componer sobre una
plancha plana objetos metilicos a la que se unen por puntos o cordones de
soldadura. Los objetos no deben de sobresalir en exceso, ya que originarian
calvas y roturas del papel al efectuar la estampacién. El emintado de la plancha
resultante, s¢ puede hacer con rodillo o bien como si se tratara de un
huecograbado, por medio de muilecas de gasa o de tartalana, como en el
aguafuerte™.

“El procedimiento industnial de la soldadura, puede aplicarse a soluciones de
estampado artistico. Sobre una plancha se efecnian soldaduras blandas de estaiio
o de plomo o bicn, duras. El resultado se rebaja con piedra de esmeril o lija, a
fin de eliminar los cntrantes que pudieran dar lugar a fallas cn €l tiraje. Se
recomienda utilizar una plancha de hierro (como soporte) ya que €sta pcrmite
efectuar sobre ella soldaduras de materiales muy diversos™.

}) Planchas de altorrelieves, bajorrelieves y moldeados: Oia
forma para conscguir planchas de collagrafia, consiste en crear moldes. Existen
vanados caminos por los cuales se puede proceder; Hayter en su “New Ways of
Gravura”, planteo las bases para crear nuevos caminos graficos, utilizando una
serie de materiales a todas luces ortadoxos, si consideramos la grdfica como un
sistema que permite crear un original miultiplc o bicn, este tipo de procesos
pueden ser condenados como heterodoxos por conservar poco o nada de



El proceso de impresién y el manejo del color en la collagrafia.

N
[¥]

relacidn con el acto de grabar.

La obtencién del molde: Sobre una placa de barro blando, se trabajan
improntas de miltiples objetos o se modela con estiques una serie dc
bajorrelieves. texturas v Ifneas esgrafiadas. Después de esto, se¢ enmarca la
plancha con tiras o listones que crean un recipiente o contenedor destinado a
recibir un grosor uniforme de pasta, plaster o ldtex con endurecedor. se deja sccar
v se desprende de la cama de barro. En los casos de las pastas acrilicas o del
plaster, serd indispensable soportar este. vaciado sobre un masonite; por
ejemplo, si queremos aumentar la resistencia al prensado de nuestra plancha en
los casos en que €sta se destine a lograr cstampaciones, la adhesion del molde al
soporte se puede conseguir uniéndolos en seco, o bien, presionano la plancha
sobre el material en fresco.

A la plancha conseguida por estos medios, se le puede conseguir un tiraje
entintando al hueco por los medios tradicionales o a pincel, a la poupée o con
rodillos. l.a experiencia en los entintados serd la encargada de conseguir
ejemplares que logren trascender la monotipia, al permitir la ejecucién del
mayor nimero de copias iguales que sea posible.

Otra opcién para lograr ejemplares de la plancha, consiste en considerar a
ésta como un nuevo molde, el cual también se enmarca con listones de madera
destinados a contener una pasta de papel (fibras de algodén ¥ pastas de celulosa)
aglutinada, que seca sobre el molde adoptando ¢l Iotal de formas de la plancha
(se logra un positivo), originando al arrancarla del molde, un intaglio; entendido
éste en el sentido literal eimoldgico “sin tinta”™ parecido a los gofrados.

Hasta aqui hemos revisado algunas sugerencias de procesos collagrificos,
mds la experimentacion ¢ investigacion téenica de otras soluciones graficas, estd
abierta a buscar los resuliados que llenen mejor nucstra necesidad de expresamos.

Los sistemas para conseguir una impresién en la collagrafia van desde lo
simple a lo complejo v elaborado; las formas simples son el entintado al hueco
parejo valiéndose de los procedimientos tradicionales para obtener una copia en
contrastes de negro como en el caso de una placa de zinc o por medio de rodilio
si sc desea oblener la impresién del relieve. Estas dos pruebas no plantean
ningtin problema de registro v se realizan al térculo con la presién indicada para
cadacaso.
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Una plancha collagrafica en la que los huccos v los relieves estan bien
delimitados, también podria entintarse simultineamente combinando las dos
formas anteriores si usamos la tinta del intaglio mordentc vy 1a tinta fluida para
los relicves, obteniendo ta impresion de dos colores en una prensada.

Otras posibilidades de impresién, va propiamentc multitonales o
multicolores se pueden lograr siguiendo las técnicas explicadas al inicio de este
capitulo; es decir, los métodos por recortes de placa, por placas multiples, por
entintados a la poupée o por métodos de los entintados al cstencil utilizando
técnicas del sistcma de las viscosidades o bien cuando logramos una plancha de
varios niveles se impone experimentar con las posibilidades del roll-up.

El color con placas miltiples v placas recortadas nos obligan a tener un
registro perfecto; las formas tradicionales para conseguirlo son los métodos por
puntos o las camas con las formas tenuamente marcadas al ldpiz y algunos otros
tipos de registro. Pero sin tugar a dudas, el procedimiento que supera a todos los
demds para conseguir un ajuste perfecto de las dreas 0 entintados multiples o
con recorles, es el método de ventana. Este consiste en recortar un marco a la
medida de las planchas usando el mismo espesor del soporte que conticne
nuestros elementos collagrdficos.

Este marco de registro puede tener las dimensiones del papel sobre el que
imprimamos, con lo cual logramos mantener constante el encuadre del aire
necesario para la grifica, este aire debe siempre estar proporcionado con la
superficie impresa v lo minimo que podemos accptar son 5 0 7 centimetros por
lado.

El marco de registro, puede tener un solo inconveniente al tirar prucbas de
entintado en hueco por falta de la presion necesania para sacar la tinta de
bajorrelieves mds o menos profundos, como en las planchas que combinan la
talla del soporte con elementos de collagrafia o las planchas con cargas muy
poco sobresalientes de textura v relieves. Este inconveniente desaparcce
aumentando el nivel de la plancha por medio de una cartulina pegada en la parte
posterior, ésta puede ser bateria, cascaron, ilustracion, clc.



CAPITULO 3
Medios Mixtos y Mezcla de Técnicas.

Breves Antecedentes:

Sin lugar a dudas. la necesidad de los artistas modernos ¥ contemporaneos
de encontrar formas nuevas o mads completas para expresarse, ha traido consigo
un sinniimero de opciones para lograr estampaciones que respondan al continuo
desarrollo del concepto v ejecucion de imdgenes, que logren empatarse con los
vertiginosos avances tecnoldgicos, que a su vez, modifican la forma en que
tradicionalmente estibamos acostumbrados a percibir las creaciones artisticas.
Por otra parte, la inquictud propia de los grabadores busca romper en mayor o
menor grado, con las limitaciones tanto {formales como técnicas v conceptuales
con las que se desenvuelve su préctica artistica. Estas razones son las que han
llevado a los grabadores a conformar sus obras, buscando encontrar nuevas
posibilidades de codificacion en sus imdgenes, a través de usos menos ortodoxos
de las técnicas tradicionales, en conjuncion con medios mecdnicos v mezclas de
técnicas.

Antes de los siglos XIX v XX encontramos yva ejemplos de ésto:
Rembrandt intensifica sus grabados al aguafuerte con retoques de buril, punta
scca v brufiidos, hasta lograr la profundidad necesaria en sus composiciones
luminicas; Gova, combina sus lincas al aguafuerte con las posibilidades de ia
aguatinta, elc.

Pere, no serd sino hasta los inicios del siglo XX, que artistas como
Georges Rouault quien inconforme con la edicidn de su serie “Miserere™ hecha
por Vollard en planchas folograbadas, las retrabajo con aguafuertes, aguatintas,
brufiidos v ruletas. Otro ejemplo va cldsico seria Picasso, quien adoptando una
postura semejante, tomé una plancha de fotolito que sc habia usado para
imprimir un cartel de una exposicion, para anadirle fueries pinceladas v figuras
grabadas al fondo, publicando el resultado como un original propio (la litografia
“Lalialiana™).

En los 50°s al regresar Hayter a Paris para reabrir el “Atelier 177, lleva
consigo la expeeriencia v el oficio de miiltiples medios para crear estampas, por
este taller pasan un sinnimero de artistas que también aportan sus
conocimientos en la busqueda de nuevas posibilidades técnicas y cromaticas,
entre ¢stas destacan las mezclas de colores v texturas conseguidos al offset con
impresiones xilograficas, collagrafias v de linograbado, también las impresiones
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de litografia y serigrafia juntas entre otros novedosos procedimientos.

Vasarely es otro artista que también mezcla impresiones de scrigrafia con
litografia, las cuales han tenido gran influencia sobre otros artistas del “op art™.
Dentro del “pop art” destacan las figuras de Robert Raushenberg v Gaspers
Johns, quienes con sus obras marcan la tendencia de mezclar la fitografia con el
fotograbado.

En los 60°s Michael Rothenstein empled una combinacién de blogues en
relieve grabados a manos, objetos encontrados y grabados fotomecanicos v en
fechas mds recientes, ha utilizado la serigrafia para lograr contrastes con bloques
derclieve.

Otros grandes maestros grabadores como Lucio Fontana, Tapies v el
brasilefio Pizza, utilizan el procedimiento de la impresion en gofrado combinada
con planchas entintadas. Tapics en 1948 realizé una seric de litografias que
cstaban tratadas a untas planas, a las cuales después se les dié un acabado de
estampacidon en relieve. Ademds en sus obras posteriores. incluyo la
estampacion directa de objetos cotidianos como camisas, guantes, elc.,
endurecidas por resinas, logrando con ésto, efectos parecidos al pop art, pero
enriquecidos con sus cidsicas manchas de color y en otras obras, Tapies también
incluye efectos de la técnica collagrdfica al carborundum para lograr empatar los
cfectos de su pintura.

Estos ejemplos constituven los casos tal vez mds significativos, pero
existen infinidad de artistas en todo el planeta que han experimentado o realizado
parte de su obra grdfica a través de mezclas de medios. Esto no es casual, pues
en la actualidad los artistas tienen mucho mds acceso a los diversos equipos de
impresion. Ademds, en las escuelas de arte se tienen a disposicidn las
instalaciones necesarias para todos los principales procesos de impresion. Las
combinaciones mds comunes son: serigrafia sobre huecograbado o litografia,
grabado en hueco sobre xilografia, serigrafia o litografia v los gofrados sabre las
impresiones de cualquiera de los otros antes mencionados.

Introduccion:

En el proceso de concebir una idea propia para desarrollarla como grabado,
en algunas ocasiones, topamos con algunos tipos de limitantes técnicas o
materiales que nos impiden acercarnos con mayor apego a la tmagen plistica que
se forma uno al interior de la mente. Esto posiblementc nos genere un estado de
inquietud o angustia o nos lleva a la decisién de encontrar un medio idoneo para
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Hlevar a buen término, la idea que hemos preconcebido. Por ello resultard
necesario hacer uso de toda nuestra experiencia en los mancjos de los distintos
medios para con esto superar dichos impedimentos.

Con la experiencia v el oficio alcanzado en el huecograbado, la xilografia v
la collagrafia, me percaté de los alcances propios de cada técnica y esto me ayuda
a enfrentar cada idea con mayor claridad respecto a lo que deseo expresar o
representar en cada grabado; por lo cual, si deseo conseguir mejores calidades o
marcar jerarquia dentro dc mis composiciones sin tener que caer en lo ya visto
hasta el cansancio, trato de proponer nuevas soluciones que logren mayor
impacto en la lectura de mis obras. A través de contrastes fuertes que llamen a
quicn los mire para que se establezca el juego de decodificacion; es por esto, que
considero importante el desarrollar grdficas por medio de conjunciones v mezclas
de técnicas.

1. “Apuntes para una declaracion de odio No. 1.7

El tema cn csle grabado fue la ciudad con su enorme abigarramicnto de
formas v la impersonalidad que se siente al transitar por sus calles; esa ciudad
que a veces nos hace sentir que habitamos en un medio frio, desolado v en algtin
sentido muerto. Un mundo también en el que se contraponen estructuras,
objetos v construcciones sin dejar espacios habitables, sino acaso un sinnimero
de estructuras andrquicas, de problemas viales v con una ternible polucidn
ambtental.

La realizacién técnica de este grabado, se 1levé a cabo con 2 placas de
triplay de pino. A la pnimera se le sacé el hilo de las vetas utilizando taladro
con chicotc provisto de un cepillo circular de alambre. Esta placa se destino para
marcar un tono generdl gris-azul auxiliar de base para la composicidn.

A la segunda placa (la matriz), se le trabajé con tres medios distintos
recortdndola en tres planos; como primer plano se grabd, en la técnica de
ilografia, una escena recargada de automoviles accidentados.

El segundo plano se logré recortando en una placa de zinc una serie de
edificios v estructuras. Esta placa se pegd sobre la plancha de triplay para
proceder a recortar {os tres planos bdsicos de la composicion. Se aprovecharon
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las mayores dimensiones del zinc para romper un poco con el formato
rectangular de la mmagen. El grubado de la plancha de zinc consistié en
conligurar los disefios lincales de la cludad utilizando fresas de corte y desbaste
eléetricas. Los contrastes v las sombras se lograron por medio de aguatintas. La
parte supenior (fondo) sc trubajé en pasta dura con improntas de {ibras naturales
(hilos de zacatc).

El proceso de impresidn:  Las placas se ajustaron previamente a un marco
de registro para evitar inconvenicentes. La impresion se lleve a cabo de la
stguicnte forma: Sobre la superficie de vidno se prepararon v acondicionaron las
tintas; a la gris ¥ la negra sc agregaron unas gotas de aceile para relardar su
secado, a la tinta del hueco color magenta se le traté con un tercio de carbonato
de calcio y un poco de vaselina (petrolato puro) mezclando enérgicamenic.

El entintado de las placas se Heva a cabo, generalmente, inictando con el
color del hueco metiendo la tinta con fuerza, usando mufiecas de tarlatana o
cufas de hule, cte. El desentrapado se consigue por grandes conejos de tarlalana
frotando la plancha hasta retirar los excesos de tinta. como paso final usamos un
suave frotado con papel de directonio telefénico.

Las placas al relieve tanto xilograficas como la parte de collagrafia. sc
entintaron al relieve por medio de rodillos. Las tintas se extienden sobre la
superficie del cristal hasta conseguir una pelicula uniforme v delgada. resenvando
un rodilio por color, que en este caso fueron 2; uno para el gris general de la
placa auxiliar y otro para el negro de la xilografia v la collagrafia.

En la impresion se sigue, generalmente. ¢f orden dc prensar primero las
placas auxihares con tonos claros (en este caso 1), sobre los cuales se recibirdn
los 1onos obscuros de la plancha matriz, finalizando con esto la obra.
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2. “Quisiera ser un pez..

El tema de este grabado es una escena submarina, en la que el paisaje se
forma por una serie de planos entremerclados de desnudos femeninos, dentro de
estc medio se desenvuelve un extrafio y mdgico pez articulado por placas
metdlicas.

En la ejecucion de este grabado se emplearon 2 placas de triplay de pino,
una de cllas con la beta peinada para darle un fondo general azul a la estampa; la
scgunda, se trabajé en texturas de pasta modclando algunos cuerpos femeninos,
otras se lograron con recorte de gasas v otros planos sc constguicron pegando
encajes (la zona central) v en la parte superior se utilizo zacaie recortado para
figurar otro tipo de {ollaje.

El pez sc recortd de una placa de zinc, trabajando en €] niveles con Ja talla
directa de Iresas de corte v desvaste, para lograr su impresion al roll-up. En esie
¢aso, todos los contrastes sc formaron con herramientas clectromecdnicas.

La impresion se Hevd por 2 caminos que arrojaron resuliados distintos. en
el pnmero, las placas fueron cntintadas al rehieve v ¢l pez se imprimid con
cntintados simultdncos al roll up.
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En el segundo, la placa collagrafica se recortd para conseguir tres campos
de enuntado al hucco, usando un tono distinto de azul para cada uno. El pee. se
entinté al hueco solamente.

3. “Supervivencias de un mundo mdgico 1™

En este grabado el tema era inicialmente un simple contraste entre
clementos simbdlicos del mundo prehispanico y formas simbaolicas del dmbito
cristiano; sin embargo, al reflexionar sobre lo que significé la conguista de
nuestras culturas originales y su sometimiento por espafioles, me percaté de lo
superficial quc resultaba mi planicamiento, en el cual solo amalgamaba
simbolos de ambas tradiciones culturales. Por ello consideré mejor realizar una
composicion en la cual fuera posible apreciar al guna de mis ideas o sentimientos
al respecto.

La Conquista de México es el acontecimiento histérico de mayor
importancia en nucstra Historia, st consideramos que mads de la mitad de lo que
ahora somos se ha derivado de la tradicion espafiola y como a cstas alturas
{después de 500 afios) va no cabe sentirse ofendido, pues ¢f intentar negar lo que
nos conforma resulta a todas luces algo estupido.
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Ademds. crco que la conjuncion lograda en esta riquisima amalgama
semdntica-conceptual, lejos de restarnos valfa nos ha enriquecido culiuralmente.
v que esta riqucza cultural es ¢l vinculo que nos mantiene unidos como pucbio,
atn en medio de una gran diversidad étnica v geogrdfica.

Por lo anterior v porquc al paso del tiempo nuestra realidad nos impone
otro tipo de problemas, fue que la idea pldstica onginal deriva hacia otros
derroteros.

En los bocetos previos a la realizacion de este grabado, en mis
sentimientos sc avivo la aforanza de habitar en un mundo mistico v como
cstamos cada vez mds inmersos en un medio ambiente tecnoldgico. nacié en mi
la necesidad de claborar una serie en la cual se considerara el recuperar algo de la
fuerza primordial (mdgica v espiritual) del universo prehispdanico que se perdid en
cl proceso de transculturacion v continda perdiéndose en el acelerado proceso de
masificacion (la aldea global que plantea Marshall MacLuhan).

Asi pucs, cn csle grabado sc fueron conjugando cargas semdnticas de la
casmogonia prehispdnica. en franca antagonia con clementos que representan la
tecnologia; muy a pesar de la cual o en consecuencia de clla, se viene dando un
renacimiento del interés por buscar un significado trascendente para nuestiras
vidas, aunque cste renacimicnto estd atn en proceso de germinar. Una posible
descripeion del grabado seria:

- El nacimiento dc un nuevo sol entre espesas nubes obscuras v la diosa
mexica emergiendo de entre las marcadas huellas de 1a tecnologia. Con la diosa
hacicndo un desesperado Hlumamiento a la conciencia v a una verdadera
racionalidad, cn la que existiera el respeto hacia el medio natural. Todo.
ecnmarcado cn un ambiente cn el que se trasiucen sintesis de texturas que
recucrdan animales de representaciones prehispanicas.

La elaboracién de esta grifica requiné de 2 placas de macocel. La del tono
auxtliar azul se calo en 4 partes, de las cuales sélo se imprimieron 3 al relieve; 2
para los laterales superiores, 1 para la parte inferior v la parte central entré sin
tinta. La talla se consiguio6 tallando al moto-too].

La plancha matriz se logré utilizando técnicas de la collagrafia; para las
huellas de llanta se usé una pasta semi-seca v la impronta se consiguio pasanda
un automovil sobre la placa. Después, con una brocha se aplico una capa media
de resistol 850 en el towal de las dreas que forman el disciio central de la
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composicién v las estructuras metdlicas inferiores. Sin dejar secar ¢l resistol se
espolvored una gruesa capa de polvo fino de marmol, al secar por completo la
plancha sc retiraron los excesos del polvo usando una brocha seca. Los
volumenes, las formas v las luces fueron elaboradas a la técnica del carborundum
(a mancra de mezzotinta), con fresas de granito v moto-tool.

Para finalizar sc le di6 a4 toda la plancha un ligero barnizado a resistol puro
v la impresion fue:  prensada de la xilografia auxiliar en azul, cnseguida la
segunda pasada por el téreulo con la impresion de la matriz entintada a la poupée
en castano v ncgro.



CATALOGO DE LA EXPOSICION

Polvo que asciendes del alma.

(1993)
Mezcela de xilografia con collagratia, sc
cjecutod a dos placas.
Para la auniliar de color azul se trabajaron
texturas de pastu, método de esiénail v
éenica al corborundum; su entintado fue
al hueco con una pasada de roditlo en
amanllo vro.

La pluncha matriz sc trabujé al relieve
subre macocel utilizando moto-tool, ¢l

cntintado fue al relieve con negro.

Medidas: 60X 120 cm.
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2. El miundo es un senur v se siente a traveés de sus lincas.
(1993)

Teenica minta reahizada con dos placas.

La primera, fonded una tenue pelicula de puntos con grano
muy disperso de polvo de marmol.

La segunda. contuvo el enuntado de xitlografia cn un tono
v en la parte mfenor en otro, claborado a téenica del
carborundum collagrifico. uttlizando polvo de mdrmol
fino.

Medidas: 9n70cem.




Volveré a salir sobre Ja terra.
(1993)

Elaboruda a la iéenica del carborundum sobre una
placa de macocel, llevada de primera intencién con

lijados rdpidos que plantcan los volimenes.

Medidas: 52x60 em.
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Mascara ]
(1993)

Para este grubado se emplearon 3 placas: la primera
planted un tono auxiliar de color verde claro
transparenle general con una placa de triplay de pino
o hilo peinado. La scgunda. que contiene las
manchas grises, se elabord sobre macocel tallado al
rclicve con fresas v la tercera, que tene el discho
principal. entintado al hueco con negro v azul! se
realizd a la téenica collagrafica del carborundum.
utthzando brunidos de fresa v cargas de resistol a
pincel. el soporte usado fue una placa de macocel.

Medidas: 6032 cm.

N
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Tras Jos rastros del sol.
(1993)

En csta grafica se utilizaron 3 placas: para cl fondo usé
una placa de triplay (pino) con fa veta rescatada, sobre una
impreston de hilos de pino peinada al cepito circular de
alambre; entintadas ambas al relieve en naranja vy amarilio
respectivamente.

La tercer placy. contuvo la estructura sepia, lograda con
cscurridos de pasta dituida con resistol.

La cuarta placa aportd cl detalle de las manos, realizadas
con pohvo de mirmol que se enuntd al hucco. El sol
bermellon s¢ consigwé registrando on esta plancha una
pantatlu (mica).

Medidas: 32060 cm.



Aliento ritual.
{1993)

Esta gridtica se logro con 2 placas de collagralia al
carborundum sobre un fondo tenue de vetas peinadas
de pino.

La primer plancha collugrifica forma un fondo en
un matriz verde-uzul: la segunda, aporto las huellas
obscuras de manos v los escurridos en rojo-
bermelion. umbas planchas entintadas al hueco.

Medidas: 60852 em.




Encrucyada azul.
(1993)

De fondo sc utilizd la composicion de fa gritica No.
2 variando los colores.

La plancha collagrifica con la cruz azul v las formas
en sepia se logro con texwuras de pasta v polvo de
mdarmol sobre un sopurte de macocel previamente
barnizado.

Nedidas: 9OX70 cm.
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8. El regreso de Quetzaicdat]

Para conseguir este riptico, sc cmplcaron 6 planchas
collagriticas: 2 para cada parte. Las téenicas utihzadas
tugron: resinas y iéemica del carborundum  todis
entintadas ol hueco.

6



9.

Supernvivencias de un mundo magico 1
(1992)

Esle grabado fue ¢jecutado sobre fdmina negra, con
técnicas miztas de aguafuerte. aguatinta v 1alla
directa con fresus clectromecdnicas.

Sc imprimié al hucco v al reheve simulkinco.

Nedidas: 9879 em.
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10, Supervivencias de un mundo migico 1.
(1992)

Mezcla de collagrutfa v xilografia.
Para mayor referenciaver el capitulo 3 en los cjemplos

de medios mitos. pag. 59.

Medidas: 98x79 em.




1. Quisiera ser un pez 11.
(1992)

* Ver Capitulo 3, pig. 5.

Medidas: 99x49 cm.




Quusicra ser un pez 1
(1992)

* Mayores referencias en la pdg. 58 del capitulo 3.

Medidas: 99 X 49 em.



13.

Apuntes para una declaracion de odio No. 1
(1991)

*Mavores referencias en la pag. 56.

Medidas: 99 x 49 cm.
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La muchacha cbna.
{(1991)

collagratia a la téenica del carborumdum entuintada al hueco
cn tres partes. sobre un fondo auxiliar amanllo cluro. Se

utilizaron 2 placas de macocel.

Moedidas: 78858 en.



]

En una ucrra sin nombre
(1991,

Xuografia-collagratia.
El wono azul auxiliar se logra de entintar

una plancha collagratica.

Medidas: S8\78 cm.
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16.

~1
~1

Transfiguracion.
(1991)

Realizada sobre una plancha de tnplay de pino con téenica
mixta de talla xalogrifica ¥ pastas collagraficas. logrando

niveles para su entintado al roll-up.

Medidas: 539x39 ¢m.



17.

Los elementos v fas cuatro estaciones.
(1990)

Impresion simulidnea al roll-up sobre zinc
utilizando recorte de placa, entintados a la poupée v

reservas de intaghio.

Medidas: 49x32 cm.




18 Pectoral del uempo.
(1980- 1000y

tmpresion simuluines al roll-up sobre zine con placa
recortada,

Medidus: 49x33 ¢m.
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Sirius
(1990

Impresion simultinea al roll-up sobre placa de zinc
recontada

Medidas: 49x33 cm.
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20.

Retazos.
(1991)

Xilografia a 2 placas de pino con delalles de
collagrafia.

Mecdidas: 98x49 cm.

R1



21.  Solo asi habré de irme.
{1991)

Impresion simultdnea al roll-up sobre una placa de zinc,
con partes al doble mtagho.

Medidas: 49x35 cm.



Diferentes Realidades.
(1989}

Impresién simultinea al roll-up sobre placas
de zinc.

Medidas: 40x60 cm.




CAPITULO 4.
La vinculacion de los conocimientos alcanzados en el manejo
de las diversas técnicas con la practica de la actividad docente.
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LLos conocimientos adquiridos a lo largo de la carrera son la piedra angular
de la cual los alumnos partirdn para desarrollar una ruta de expresion propia, ya
sca retomando las pautas que en fas diversas clases se les dieron; o buscando
medios nuevos para canalizar el cimulo de sus inquictudes artisticas.

Cualquiera que sea el camino elegido por los alumnos, no podrdn
emprenderio s1 desconocen las téenicas que hasta hoy se han implementado,
como tampoco se alcanzard puerto seguro si cllos no realizan un profundo
andlisis de los pardmetros tedricos en los cuales se ha movido el arte desde el
micio de la humanidad.

Es cn este dmbito, que la presente investigacion cspera encontrar ¢co;
primero enriqueciendo la gama de opciones téenicas por medio de varias serics de
ejercicios en los que utilizaran, tanto las técnicas tradicionales del grabado, como
fos nuevos materiales v los procedimientos técnicos actuales.

En paralelo a la elaboracion de estos gjercicios, se analizardn cjemplos
significativos que apoyen a los alumnos en la tarcu asignada, buscando con csto
que logren interiorizar distintas formas de conceptuatizar la grafica, todo con la
finalidad de que sc formen una posicion personal de frente al quchacer artistico
profestonal; una posicton tedrica a través de la cual desarrollen su practica
artistica v logren manifestarse con {uerza v honestidud.

Es muy grato para mi ¢l intentar llevar por buen cause los deseos de
creacion que traen consigo nuestros companeros alumnos v si en el desarrollo de
la presente tesis se llegaron a oblencr gridficas sélidas con nuevas cualidades, es
de esperarse que desarrollos equiparables, pero diferentes, se logren por los
alummnos; porque cada uno va aportando una concepeién distinta al enfrentarse a
un campo tan vasto como su propia imaginacion.

He de sefialar también, que la exposicion “Restos de un sueno...” esluvo
formada por los primeros resultados obtenidos en el manejo de una parte de los
posibles desarrollos €cnicos v que en el proceso de investigacion para esta lesis,
mis conocimientos sobre el tema se han multplicado, adquiniendo ademads una
forma bdsica v sistemiitica paru el planteamienio de un gran nimero de ejercicios
practicos que iré implementando en el taller.



Aplicaciones pricticas de esta tesis:
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Hasta el momento. sélo he podido levar a cabo una serie de
aproximactones a eslas practicas por estar cubierta la totalidad de mi tiempo en
esta redaccion. ejemplos de ello se pueden observar en las siguientes paginas.

En estos ejercicios iniciales. conté con la participacion de alumnos que han
tentdo latentc 1a necesidad de expresarse cen otros medios que no s¢ conlemplan
en los programas de las diferentes asignaturas de estampa, aclarando que estas
prdcticas se fueron dando sin un orden preconcebido, por lo cual a mi forma de
ver, no han alcanzando el objetivo de lograr captar el interés del grueso de la
clase, porque hasta ese momento no se habian madurado practicas que tuvieran
una continuidad. lo cual ahora es un hecho tangible.

En la exposicion de los puntos contenidos por la tesis, he alcanzado a
enunciar una buena parte de los procedimientos bdsicos para lograr cstampas a
color, utilizando muiltiples procedimientos técnicos, con los cuales se podrdn
claborar una gran serie de ejercicios que en ¢l transcurso del tiempo podrian
enriquecerse también con elementos de neografica v algunos otros medios
alternativos, segin se vayan dando las condiciones, el espacio vy ¢l apoyo
necesano para ello.

Como esla investigacion comprendio cl desarrolio de miiltiples técnicas,
su aplicacién al campo de la ensefianza resulia total v los ejercicios quc se
pueden llevar a cabo, van desdc las técnicas puras a las técnicas mixtas,
contemplando también el uso de diferentes medios. Los ejercicios a realizar se
enumeran de la siguiente forma:

I. Ejercicios basicos de grabado al relieve (blanco y negro).
1. Linea.
2. Alo contrastc.
3. Achurado.
4. Textura.
5. Mixto.

I1. Ejercicios bdsicos de color en grabado al relieve.
1. Plancha matniz con auxiliar degradada.
2. Color por placa (camafeo).
3. Color con placa auxiliar recortada v plancha matriz.
4. Color con placas recortadas sin plancha matriz.
5. Color a la plancha perdida.
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Color con planullas.

111. Ejercicios de impresicon simultinea al roll-up/metal.
a) Técnicas Bdsicas:

1.

-

7]

Impresién simultdnea sobre intaglio de metal (zinc,
cobre, aluminio o ldmina negra) con colores bdsicos.

. Impresion simuitdnea sobre metal, haciendo cambios de

la tinta de intaglio y de las viscosidades.

. Impresion simultanea sobre metal con entintados a la

poupée.

.Impresion simultinea sobre metal usando placas

recontadas.

. Impresion simulidnea sobre metal utilizando médulos.

b) Técnicas Avanzadas.

1.

2.
3.
4.

Impresion simultinea sobre una plancha de medio tono
fotomecdnico.

Impresion ssimultdnea por yuxtaposicidn de colores.
Impresion simultanea utilizando “stencil methods™.
Impresion simultdnea utilizando colores transferidos a la
manera de procesos offset.

1V. Ejercicios de impresion simultinea sobre planchas de acrilico, triplay v
comprimidos de madera.

1.

-

3.

Impresion simultdnea de la plancha de acrilico.

Impresion simultinea de la plancha de triplay v de los
laminados compnimidos.

Impresion simultdnea con planchas collagraficas (de
triplay, acrilico, laminados compnmidos y metal).

V. Ejercicios de collagrafia.

1.

19

3.

4.

Impresion de la collagrafia bdsica lograda con resinas
acrilicas al blanco v negro.

1 Bis. Impresion de la collagrafia bdsica usando
métodos a la poupée.

. La collagrafia construida con fibras naturales, semillas,

clc.

La collagraffa construida por cartones, cartulinas, cintas
adhesivas, papeles texturados vy pastas acrilicas.

La collagrafia a partir de cintas adhesivas v pastas
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acrilicas, usando métodos de pantallas v esténciles.
5. La collagrafia construida con organza. mallas. telas,
€ncajes, etc.
6. La collagrafia al carborundum (a la manera negra).
7. La collagrafia sobre hoja de lija a 1a manera negra v con
métodos de esténcil.
8. La collagrafia con pastas de resane automotriz.
9. Moldeados con pastas de papel sobre la plancha
collagrdfica de altos relieves.
10. La collagrafia por métodos de soldadura.
11. La collagratia a planchas multiples.
12. La collagrafia con estructuras modulares y técnicas
mixtas.

V1. Ejercicios de i€cnicas mixtas y mezclas de medios.

1. Placas miiltiples con medios y técnicas mixtas.
a) collagratia/xilografia.
b) xilografia’huecograbado.
¢) collagrafia/huecograbado.
d) collagrafia/huecograbado/xilografia.

2.Una segunda ctapa podria incluir mezclas con serigrafia,
si las condiciones del taller lo permitieran.

VII. Busquedas de mezclas técnicas con medios alternativos (en proceso de
investigacion).

*Un programa de este tipo, probablemente, requeriria que los alumnos
permanecicran inscritos en el taller por lo menos tres afios, por lo cual podria
resultar necesario trabajar los bloques de ejercicios en formas condensadas,
directamente en funcién de las inquictudes propias de cada grupo de alumnos,
formando por 1o menos dos grupos bien determinados; uno para los alumnos que
inician su aprendizaje dentro del tatler y otro para los alumnos avanzados que ya
hayan cubierto los tres primeros bloques.

El pnmer grupo podria trabajar en el taller 213 y ¢l de avanzados en el
taller 110.
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Muestras de trabajos elaborados por los alumnos.
Esws son muestras de los primeros cjercicios realizados por alumnos

utilizando técnicas que se implantaron a partir de esta tesis:

Collagrafia a una plancha de pino con entintados a la poupée
realizada por Rafael Ruiz, alumno de 6° semestre en 1991.

La placa fue trabajada con pastas de resistol para las texturas de la
figura v el fondo, al cual se Ie abrid el hilo utilizando cepillo de
alambrc.

Mezcla de collagrafia con entintados al relieve sobre un fondo de placa
auxiliar recortado. Realizada por Carmen Arvizu. alumna de 7°
semestre cn 1991.

En este grabado se emplearon 2 placas de pino; una para los relieves
logrados con texturas de papel tapiz v otra para cl fondo claro. logrado
con 2 tonos de azul 4 una placa recortada.




]9

Collagralia a la téenica del carborundum lograda sobre una plancha
de macocel con entintados a4 lu poupfe. por la alumna de 6° semestre
Beatriz Ruiz en 1994

Collagrafia a la téenica del carborundum v con pastas de resistol,
sobre una plancha de macocel entintada a ta poupée. por la alumna de
6° semestre Sandra Ruedas en 1994,
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En cste grabado asesoré a Marfa Erika Soto maestra de nuestra escuela, para conseguir entintados
simultaneos de su placa “Bohios”. realizada sobre tnplay de caobilla, con mezclas de xlografia v
collagrafia durante mayo de 1994.



CONCLUSIONES:

E!l grabado como una disciplina artistica no debe ser una entidad inamovible,
sino un continuo estado de movimiento en ¢l que sec vayan generando nuevos
modos de ver, que demandan la creacion de un alfabeto nuevo. A través de todas
las épocas, ¢l lenguaje del arte sc ha articulado utilizando los signos en formas
distintas v los artistas en la creacion de sus contenedores signicos (las obras de
artc), han buscado establccer nuevas estructuras comunicativas que correspondan
con su tiempo.

Esto se ha intentado por dos caminos distintos: Uno es a través de nuevas
técnicas v malerniales, el otro se forma retomando las técnicas tradicionales a las
que sc les dota de una nueva codificaciéon. En ambos caminos se persigue
enlablar una nueva forma de didlogo con los espectadores del arte 0 encontrar un
vehiculo dindmico, mediante el cual la carga signica contenida en la obra logre
impactar directamente a sus espectadores.

Por mi parte pienso que estos dos caminos no estdn peleados v que el
mancjo de técnicas nuevas con codificaciones tradicionales o ¢l manejo de
técnicas tradicionales con nucvas codificaciones, son igualmente vilidas; cn mi
trabajo busco conjuntar ambas posibilidades.

Ahora bien, se debe considerar cual es el valor real de la técnica en la
creacion de una obra de arte. Si nos preguntamos: ;s la realizacion técnica en la
creacién de un grabado mds importante que ¢l grabado en si? llegamos a la
conclusién de que las técnicas son ¢l medio con el que a través de una
metodologia v concepciéon personal uno intentard la creacién de un nuevo
lenguaje o el desarrollo de un lenguaje personal. Ademds, s¢ puede considerar
quc las técnicas v los materiales son lodo nuestro soporte €n la creacién de una
imagen, encauzando €stas, en la mayoria de las ocasiones, a lo que uno desca
plantear. En otras, en ¢l proceso de grabado no podemos separar las técnicas v
los mateniales de nuestra forma de concebir una idea plastica determinada. Por
esta razon se impone la necesidad de moverse muy bien en el mayor mimero de
opciones Iécnicas posibles, para romper con nuestras limitaciones personales v
con las propias limitaciones dc cada medio.

Al avanzar en el proceso de investigacion, {ui sistematizando un gran
nimero de ejercicios practicos que me he propuesto llevar a cabo en las scsiones
de clase, con ¢l apoyo y asesorfa del Macstro Antonio Diaz Cortés, Titular del
Taller de Xilografia Multicolor, esperando encontrar eco ¢n el entusiasmo
manifestado por los alumnos de nuestro taller.



Hasta el término de esla tesis, he tenido varias oportunidades de corroborar
la viabilidad de aplicar este nuevo programa, tomando un poco al azar a algunos
amigos alumnos con diferentes grados de avance escolar v en distintos periodos
semeslrales 2 manera de muestreo. Esta pequefia muestra ha arrojado muy
buenos resultados.

Por lo cual pienso que las repercusiones de esta mvestigacion serdn claves
en ¢l desarrollo de una identidad propia de los alumnos como grabadores,
logrando esto en el trabajo comin de la clase con proyecciones hacia cl
desarrollo profesional individual. Se puede considerar que lo hasta aqui
observado, analizado y llevado a la prdctica, es sélo la punta de un Iceberg con
mucha matena prima por desarrollar. O bien, podria ser como ¢l nacimiento de
un volcdn; el cual al ir surgiendo de la ticrra, generard modificaciones en la
diversidad artistica existente. De lograrse esto, sc lHlevard por buen cauce en el
trabajo de clase a los futuros artistas pldsticos: los alumnos.
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