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Introduccion.

La practica del arte, come toda préctice social, se encuentra acotada en funcion de las
caracteristicas v atributos, supuestos o reales, que debe cumplir. Al arte primitivo se le
ha visto como rrtual del pensamiento magico. La atraccion del arte clasico radica en el
placer que puede obtenerse de sus codigos de representacion. A su vez, el arte modernoe
se guia por un pensamientc critico, el cual es a la vez su fuerza v su debilidad. El
problema consiste no en eludyr estas autoimpuestas demandas de razon sinc en cémo
articularlas sin excluir las ivadiaciones gue derivan de nuestra experiencia directa con

los objetos v con los signos.

El arte contemporaneo ha side frecuentemente criticado por su supuesto hermetismo vy,
especialmente, su sistematico avance hacia la “nada”, la cual actualmente ya no posee la
virtud del vacio en el sentido definido por el tacismo o por Mallarmé. Sin embargo, en
mi opmién, estc obedece & un enfogque madecuado del fenémeno, puesto que se le

intenta descifrar a parirr de codigos a los que ya no corresponde.

Los cambios en las aptitudes v los roles artisticos efectuados durante la transicién de!
arte modernc al contemporaneo, han traido con ellos 1a necesidad de ampliar ios
conceptos en que éste se sustenta para permitirle comprender Is nueva realidad Los
limites entre los distmtos geéneros v disciplines artisticas se han dituide v perdido ia
razon de ser al efectuarse el desplazamuento del centro de mnterés hacia nuevas formas

de representaciorn.
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Unz disciplina como el grabade, que se define exclusivamente atendiendc a sus
caracteristicas formales, apareceria entonces como algo culturalmente superado, aislade

de la corriente principal def arte. '

Lo que pretendo, sin embargo, no es hacer un estudio orientado hacia la especificidad
de la funcion del grabado dentro del Arie Contemporaneo, smo insertarme en el

panorama de un proceso artistico en el sentido mas ampho.

Para ellc considero necesario replantear ia fundamentacion de su practica misma
Metodoldgicamente, 1a manerza de abordar esto consisie en cambiar el punto de vista en
su analisis, de sus técnicas y productos hacia el gesto fundamenta! mnplicito en su
practica v que - éste es mi planteamiento -, constituye la via para reivindicar su
especificidad v por tanto su vigencia. Por esta operacion, mvirtiendo los términos,
recupero para el gestc el rol protagonico sobre la imagen a la que se le asoci. El

procesc v no e resultadeo es quien porta el sentido de la obra

La consideracion del proceso v del material como definitorios de la produccion
artistica, por delante de la apariencia de las obras y sus atributos formales, permite
restablecer la vitalidad de su practica. La paradoja del aislanuento del arte actual,
enfrascade en sus propios lenguajes v temas se revela como aparente. Revisado, visto
en ¢l contexto de Ia cadena que va de io popular, a lo académuco, a lo religioso, etc., se
puede sacar al arte de su vocacion tauteldgice. En este punto se logra destacar su

participacion dentre de la dindnmca general de la actividad humana en su conjunic. Al

ic

Cuando la tendencia genersl de las artes es hatia of eclectioisme v ¢l mestizaje, el ane del grabado
parece relegado del primer plano de la escena contemporénes, empefiado en atrincherarse en una
reserva india Hamada “el mundo det grabado”, con sus especificas galerias, bienales, circmios,
premios, etc. Ante estas posiciones, la realidad que se ha de destacar ha de ser 1a de los artifices mas
nnovadores. que pueden Uegar, por aué ne, & negar aigunos fundamentos

fradicionales del grabado v la estampacidn, corno son 1 reproductibilidad o fisicidad del obieto
artistico y aim dei propio medio, antepomendo actitudes como la experiencia ¥ accibn, sin por ello



contraric de lo gue comunmente se ha dicho, las fronteras entre el arte y el no-arte no

son las gue dividen el sentido del no-sentidec.

Como consecuencia el concepto que guia el desarrolio de esta mvestigacion es a 1a vez
riguroso y fértil representacion por contacto. Este concepto sustenta el desarrollo de
un proyecte artistico personal cuya poética ¢ estrategia de creacion se basa en la nocion
de huellz, obtencién v mampulacidon de impresiones en un sentido ampho. El dnime
principal es analizar el sintoma de ia superficie como el lugar de las marcas que conjunta
lo tactil v lo visible v, dejando de lado las exigencias de un género, llegar a una ldica y
experimental exploracion del potencial de las impresiones como un gesto antropelégico
y artisticc ™o se trata de productr “obra grafica original” sino de aprovechar algunas
de sus herrammentas, fisicas v conceptuales, para interactuar con obietos de la

-

cotidianidad.
Pars ello el argumento de este discurso se articula de la siguiente manera

En primer lugar haré una revision de la situacion actual del grabade en cuanto z
concepto, funcion y lenguaje, haciendo un breve repaso historico de las innovaciones
estilisticas v conceptuales gue han tenido lugar en este campo a partir de la década de
los 60°s hasta fechas recientes, como un modo de establecer las cendiciones que
justifican su vigencia en la contemporaneidad, v distingur, dentro de las distintas
funciones v formas que ha asumido covuniuraimente, el gesto fundamental subyacente

en sy practica.

Posteriormente, ampliaré el objeto de estudic 3 fin de mchur las distintas

manifestaciones gue, trascendiendo los géneros, han retomado el gesto de la

abandonar necesariamente el terrenc del grabado v la estampacion como concepto” Martiner Moro,
Un ensavo sobre el grabado, Credtica, p 8.

A

[
[



impresion como fundamenio de su expresion artistica, las implicaciones tedricas que se
desprenden de este heche, en particular el concepto de indice v su eficacia para abordar
positivamente el funcionamientc de las nuevas formas de representacion en el Arte
Contemporaneo. Reflexion que nos remite & Ia figura de Marcel Duchamp v su nocién

del infra-mince

En tercer lugar, 3 manera de conclusion practica, expondré el desarrollo de mi propia
experiencia, apropiacion y realizacion plastica de las ideas aqgui expuestas detaliando los

procedumentos técnicos utilizados durante el procesc.
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1.1 Definicion, funcién v lenguaje del grabade.

“Las técnicas pare producit grabados son a la vez ingeniosas v elaboradas, pero son (0 deberian ser)
meramente medios para un {in 7 { Susan Tathnan)

Las imagenes mpresas se pueden encontrar por todos lados en niimero incontable. Lo
que distingue al grabado de todas elias es Iz connotacién artistica con la que se le
relacione. Esta distincidn necesariamente tiene que situarse en términos histdricos va
que su alcance ha variado en diferentes épocas v circunstancias. Para definiric, por lo
tanto, se deben anahizar las cualidades concretas que lo convierten en una categoria ©

género artistico especifico.

Los tres elementos constitutivos de una estampa son: un dibujo o patron, una plancha o
bloque a partir del cual el dibujo se transferira, v una superficie mas docil en el que seré
mpresc. A partir de este punto, las delimtaciones del concepto comienzan a variar en

funcion de la mtencionalidad con que se le aborde.

Aln en este mvel de generalizacion requieren ser aclarados vanos términos mplicitos
en yn unmco fendmeno v que al utilizarse mdistmtamente dan idea de la vaguedad e
imprecisidon de los limites del mismo. En primer lugar se debe distinguir el concepto de
estampa del de grabado. La estampa mmplica la idea de mmprimar un dibujo o imagen, de
transferirla de una superficie a otra; mientras que el grabadc tiene gue ver con ia
meisidn sobre una superficie. Mientras se haga referencia a técnicas como la Xilografia
¢ el grabado Calcografico que umplican ambas operaciones, es permisible utilizarles
mndistintamente. Pero tratindose de ofras técnicas de estampacion, come Litografia,
Serigrafia, Offset, etc., que uvtilizan procedimientos diferentes para reproducir las

iméagenes, comienzan los problemas
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de coherencia v de apreciaciorn’. También entran en la categoria de grabados muchas
especialidades que poco tienen que ver con la transferencia de umAgenes como la

Joveria, Ia talla escultérica, etc.

Por otro lado el conceptoc de obra gréfica es bastante mas ampho, pero al mclhur
también al dibujo dentro de sus limites, se manifiesta tendenciosamente en el sentido de
ung dependencia parasitaria de las impresiones en relacion a este Gitime, ocultando la

especificidad v autonomia de las mismas.

Lz utilizacién de diferenies denominaciones indica sintomaticamente I ariificialidad en
la demarcacion del campo de accién de esta practica. Por medio de unz u ofra, de fo
que se trata es de limitarla opoméndola a otros sistemas de reproduccién de la mnagen,
como la fotografia, la industria grafica, etc. con los que comparte una misma naturaleza
muentras que, se e forzd a participar de unos valores estéticos que le son extrafios por

medio de la paradéjica nocién de origmalidad,

La nocion del grabado original - uno gue no reproduce dibujos nt pinturas, sino gue
muestra una mnagen desarrollada especificamente para el medio en que existe - es
histéricamente reciente, un subproducto de la mvencion de la fotografia vy el

subsecuente forcejeo para justificar actividades artisticas e ingresos.

Historicamente, el proposito del impreso ora offecer reproducciones economicas
eficientes que pudieran ser amphamente distribuidas. Las técnicas de reproduccién se
conocian desde tiempos antiguos en China perc no llegaron a Europa hasta el siglo XV.
Artistas come Rembrandt v Goya descubrieron v explotaron las ricas propiedades

o

formales latentes en dichas técnicas y produjeron obras maestras que no podrian haber

“No esta libre de mplicaciones pricticas cuando sc aplica unz jerarquizacién v sibsecuente tasacion de
las obras en una 1 olrs técmica & partir de estas disttnciones
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sido producidas por ningdn otrc medic, pero la gran mavoria de los grabados

continnaron dentro de la rutina de a reproduccion.

El arnbo de 1z fotografia v los mwedios de mmpresion folomecmca alteraron
profundamente el rol del grabado tradicional al negar su funcién primaria como
vehiculo de reproduccion. Ahora estaba “libre” para ser reclamado por artistas come
Whistler guien sacnficd Ja reproductibilidad en faver de efectos esponténeos, intuitivos
e ureproducibles y quien instituyo la practica de limnar artificialmente las ediciones para
incrementar su aura de rareza. Las generaciones subsecuentes continuaron conservande

las distmciones establecidas entre el grabado “comercial” v el artistico u origmal.

Los intentos por definr el grabado ongimnal han respondide fundamentalmente 2
motivaciones comerciales mas gue tedrico-estéticas, se trata de proteger el mercado de
la irrupcidn de prabados de reproduccidén. Sin embargo, come toda medida
proteccionista, 2l final han termmadc convirtiéndose en un lastre gue dificulta el
desarrollo natural v la evolucion de la disciplina, come se puede apreciar en las

sigutentes defmiciones, aun en uso’

<<"Definicion del grabado original acordada en el I Congreso Internacional de artistas

celebrado en Viens en 1960

A) es un derecho exclusivo del grabador establecer el nimerc definitivo de cada una de

sus obras en ias distintas técnicas: aguafuerte, litografia, serigrafia, etc.

B)Para ser considerado como original, cada grabado debe lievar la firma del artista y,

ademas, una indicacion total de la edicidn v del namere de serie del grabado.

() El artistz puede indicar que el mismo ha realizado la impresion,
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D) Una vez reglizado el tiraje es aconsejable que la planchs, pedra o blogue de madera
originales, uttiizados para la mnpresion, sean destruidos ¢ lleven une sefial caracteristica,
mdicativa de que Ja edicion ha finakizado.

E) Los principios antenores se refieren a obras que pueden ser consideradas como
originales, es decrr grabados en los que el artista ha realizado Ia plancha origmal, ha
tallado el blogque de maderza, ha trabajado sobra la piedra o cualquier otro material. Las

obras que no cumplan estas condiciones deben considerarse “reproducciones”.

¥} No se puede establecer una normativa para las reproducciones. S embarge, es
aconsejable que las reproducciones sean consideradas como tales, y asi, sin
ambigiiedades, se distingan de la obra grafica original. Esto es particularmente deseable
cuando las reproducciones son de tan buena calidad que el artista se siente inducido 2
firmarlos, y reconoce de esta manera la bondad del trabajo material realizado por el

IMpresor.

A esia defimcion del Congreso de Viena, diferentes grupos v paises han propueste
modificaciones adicionales, como las del United Kingdom National Comine de la
International Association of Painters, Sculprors & Fngravers, afiliada a la UNESCO,

que propone:

1- Son grabado oniginales los realizados en negro o en color{es) a partir de una o mas
planchas, piedras, pantalias, tacos de maders, etc., ejecutados predominaniemente por
el artista, ya sea a partwr de su propioc dibujo o mierpretando la obra de otro artista, ¢

también como resultade de una colaboracidn.

2- Los grabados originales pueden producise en ediciones limitadas o ihmitadas. Las
ediciones hmitadas son acuellas en las cuales el artisiz ha decidido imprimir solamente

un numero determinado de unidades

A



a}) Las lamadas “pruebz de estadc”, que atestiguan momentos del procesc de
elaboracion del grabado defimitivo, asi como las lamadas “pruebas de artista”, que por
lo comin se lumitan 2 yn 10% aproximadamente de Iz edicion total, deberian mclumrse

en el computo total de b edicidn.

b} Si no se mdica el total de la edicién, los grabados seran considerados como de tiraje

tlimitado.

3- 8i la impresion ha sido reabzada por una persona distinta del arbista, este puede

afiadir su nombre al prabado.

En Francia, el Comité National de la Gravure, con la aprobacién de la Chambre

Syndicale de 'Estampe en febrero de 1965, una ltima definicién:

“Son grabados origmmales los realizados en blanco v negro o en color a partir de una o
mas matrices y cuya concepcion es debida totalmente al propio artista, empleando
cualquier técnica, con exclusidon de todo proceso mecanice ¢ fotomecanico. Sdlo 2

estas estampas v htografias les corresponde el derecho a ser Hlamadas originales”>>"

Es evidente que esta reglamentacidn resulta va obscleta mclusc al momento de
producirse, de acuerdo con ella, obras fundamentales en la histona del arte de este siglo
como las de Max Ernst, Andy Warhol o Rauschemberg no entrarian en la categoria de

originales.

El intento por definir e} grabado original ha hecho un dafio real 2 la causa del grabado -
aceptar la origmalidad como valor en si mismeo ha pueste al grabade en una stivacion de
desventaja tmposible, un grabado nunca podra ser tan “onginal” como una pintura, por

io que un “grabado original” nunca sers lo suficientemente original.

* Rosz Vives, Del cobre al papel La imagen multiplicads, Icane, Barcelona, 1994
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Actualmerte es generalmente reconocido que en el grabado, come en cualquier otra
forma de arte, Ia “originahdac” es unz cualidad nebulosa cuya presencia o ausencia
mngunz regia puede asegurar. En lugar de una defimicion establecida de originalidad,
para considerar z una obra como merecedora del estatus artistico, resulta necesario
adoptar criterios mas flexibles. Tomando en cuenta que la utilizacion de ciertas técnicas
o instrumentos, ¢ la participacion de la mano del artista en la realizacion de la obra son
atributos irrelevantes si en la practica esta puede llevarse a cabe tanto por medic de el
uso del buril como dei teléfono sin menoscabo de sus cualidades intrinsecas. En tanto
sea diseflada por un artista, con una intencionalidad estética, una obra grafica, para ser
considerada como tal deberia poseer al menos dos de las tres cuahidades tradicionales
de un grabado: formar parte de una edicion; el uso del papel como soporte; v,
principalmente, 1z presencia de una imagen impresa por medio de la presién conira el

papel de una matriz.

“Por primera vez en Iz historia umiversal, la reproductibilidad técnica emancipa a la obra
artistica de su dependencia parasitariz en un tiual Ia obra de arte reproducida se
convierte, en medida siempre creciente, en reproduccion, en una obra artistica dispuesta
para ser reproducids.. Perc en el mismo mstante en que l2 norma de Ja autenticidad
fracasa en la produccion artistica, se transforma la funcién integra del arte. En lugar de
su fundamentacion en un riual aparece su fundamentacion en una praxis distinta, la

politica.””

Estas ideas acerca del impacto social de l1a reproductibilidad han sido criticas para gran
parte de Ia produccion artistica desde los afios 60, y no sclamente para el grabado.

Aungue la convencién de la edicion liritada se ha convertido de hecho en la norma

*Walter Benjamin, La obra de aric en fa época de la reproductibilidad téenica, p.27
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estandarzada entre los grabadores, editores e unpresores, sigue siendo simplemente una

convencion, algo arbitrariamente establecido

La edicion es uno de los atributos especificos del grabado, v otras caracteristicas son
igualmente mportantes para el rol gue el grabado juega dentro del arte contemporaneo.
Primero, el resultado en la apariencia distinta que ofrece cada téomica particular del
grabade, mientras que muchas de estas propiedades han mspirado muy poce de lo que
es nuevo en cuanto a discurso critico, aun contindan siendo determinantes de la manerz
en que el artista trabaja. Incluso en las obras mas conceptuales, técnicas particulares son
escogidas por su aspecto, v muchos artistas continiian dibujando para grabado debido a
la variedad v belleza de superficies que puede producir, o por alguna afinidad pecular

con fas demandas fisicas y materiales del medio.

“Lo que constituye un grabado no es el medio o la técnica de la imagen sino un
agregado de aptitudes a las que debe responder. La primera es la independencia, la
ligereza v portabilidad de la magen [...1 el grabado es una obra de arte portatii ...} La
segunda caracteristica, que lo distingue de las ilustraciones v dibuos, es la
transferibihdad, lo que ic hace un objeto de sustitucion. Esta caracteristica es de hecho
una desventaja va que condena al grabado a ser una réplica de otra obra de arte que
permanece como su arquetipo. Si esta desventaa se asume es porque es el prerrequisitc
de esta segunda cualidad basica: la posibihdad de duphcacién. El grabado, entonces

deviene obra de arte mtercambiable, una que puede ser multiplicada y distribuida

Unec de los grandes logros del grabado reciente ha sido la transformacion de esa
desveraja percibida [ la diferencia enire un dibujoc v un grabado] en una fuente de

sentide. Artistas, desde Jasper Johns a Bruce Nauman, han utilizado Ia reversibilidad v

“Maurice Melot, The Print, Skira, P23
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iz duplicidacd que ocurren naturalmente al! transferir las 1mégenes de las planchas ¢
piedras al papel, para articuler temas filosoficos esenciales acerca de b simulitud v
distmilitud, identidad y no-identidad

Artistas abstractos en busca de un sustrato cientifico e impersonal para el arte, y artistas

ki

pop mimetizando el mundo circundante, han adeptado el “look™ mecanistico v Ia
distancia tacionalizada que lz matriz sila entre el artista y el observador Los
mecanismos de inpresion también motivan ef desarrollo serial de imagenes - se pueden
hacer pruebas de estados sucesivos de desarrollo de un manerz en gque no es posible
hacerio en pinfura, en la que las fases sucesivas van cubriendo a las previas, o también
las planchas pueden ser recombinadas permutacionalmente - un atributo de gran

tmportancia para artistas come Sol Le Witt para guien ia revelacion del proceso es mas

mportante que el liepar a una “imagen final”

Tom Phillips, The Birth of Art, Zincografia.

Sm embargo, el atributc fundamental caracteristico del grabade, el gue lo diferencia de
otros lenguajes es el hecho de ser una imagen reproducida, una que emana directa,
fisicamente de su referente {en este casc la plancha ¢ matriz}. Una estampa no

representa simplemente una magen, zi mismc Hempo (esiimonia Su exsiencia real,
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indica su procedencia. Este hecho, ser una obra v a la vez el registro de una obra,
simultaneamente imagen v acto, mnphcs unz sere de consecuencias {ias cuales

describiré més adelante} que otorgan a su prictica una significacion especial

La posicién del grabado dentro del Arte Contemporanec es ambigua. Por unt Jado,
aparece como una especiehdad técnica aislada, & medic camino enfre la artesania y el
arte, una forma retrégrada v secundaria, un agregado comercial a la obra “real” de un
artista, v & la vez como una forma secuestrada de arte con sus propios creuitos,
concurses v coleccionistas. Por otra parie, el grabade es un mstrumento smgularmente
privilegiado para actuar como sistema de representacion en un mundo cuyo paisaje

visual esté determinado por la reproduccion.

“l...] Solo desde sus procedimientos se pueden articular algunas de las cuestiones mas
determmantes en el arte mas rteciente, como son: “el interés por explorar los
mecanismos del significado v la comumcacion; el desec por revelar los procesos
mediante fos cuales se cres una mmagen; ke voluntad por explorar o manipular ios
contextos economicos v sociales en los que se mueve €l arte; v una profunda conviccion
de que, conocer los manejos de la reproduccion de Ia imagen, es esencaal para entender

la vida v la cultura a! final del siglo XX..6

®Susan Tallman, “The Conterporary Print”, Thames & Hudsor, p ©
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i.Z Desarrolic del grabado a partir de 1960

“He me tesis gue le significacién exiraordinariz del grabade moderno durante los
Gitamos vemie aftos se apoya, mas que en su tamafio, belleza o tematica, en su sentido.
En vez de simplemente repetir lo que habia sido realizado en pintura ¢ dibyjo, el
grabado contemporanec se ha comprometido profundamente en el examen de los

distintos lenguajes visuales por los que representamos la realidad”. ’

Inicio esta resefia a partir de 1960 porque es una €poca en que se marca con claridad el
cambio de actitudes y atributos en el arte que mdica el transito de la modermdad hacia
ta contemporaneidad Tradicionalmente la modermdad enfatiza una vision hercica de la
identidad mdividual, la mtegridad entre procesos y materales, ka accion fisica directa, v
la expresion de estados emocionales subjetivos a fravés de los estilos personales. En
contrasie con esta primacia de la individuabdad, el pensamientc reciente en muchas
disciphnas- arte, psicologia, linglistica, e incluso biclogia- tiende a considerar la
identidad indrvidual como un producte de organismos 0 economias mavores. Asi que
uno de los mayores cambios entre lo moderno v lo contemporaneo es el del punto de
vista de lo mterior & lo exterior- del analisis del subconsciente al anilisis de la
percepcion vy la comunicacién: de la mmagen de Jackson Pollock, solitario, goteande
pmtura en sy estudic, z Iz de Robert Rauschemberg en Gemini GEL, rodeado de
técnicos y maquinaria. Mientras lo moderno daba el lugar privilegiado a la pintura- Iz
més directa, visceral v autografica de las artes- las nuevas prioridades adoptan la

naturaleza indrects y colaborativa del grabadc.

Durante los primeros 60’s ocurrian varios hechos significativos relacionados con a la

estampacién. En Niza, Yves Klem realtzaba sus Anthropomerries, imprimiendo

“Richard § Field. Contemporary trends, en The Print, Skira, p188
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directamente los cuerpos de mujeres desnudas sobre ia tela, en Inglaterra, Richard
Hamiitor: mvestigaba sobre las nuevas tecnologias en relacion al arte; v en América,
Jasper Johns desarrcllaba una obra que tenia gue ver con la repeticion y la imtervencion
mecanica. También por esta €poca nacen Frans Contemporaries, Tamarind Litograph
y Universal Limited Art Editions, que levaron & cabo el renacimiento de la grafica

artistica en los EEUU, actualmente el mercado mas grande v més mfluyente del sector.

En el momentc del auge del expresionisme abstracto, la hechura de mmpresiones
wrumpid dentre de! mainstream del arte cuestionande ios valores autograficos que este

abanderaba

Una gran parte de las imagenes mas origmsles y significativas de estos afios son
aquellas que mvolucran al espectador en una interpretacion activa de lo que ve. Los
nuevos mpresos deliberadamente apuestan por lo sensual v lo formal en contra de lo
simbolice v representacional. Al hacerlo, estan Hamando la atencion sobre los codigos,
convenciones v sistemas los cuales slegremente aceptamos o actuamos como si fueran
ndistinguibles uno det otro e incluso consonantes con la realidad. Sélo recientemente
hemos comprendido que la realidad no es simplemente “naturaieza vista a través de un
temperamento” sino que esta enclavada en nuestros lenguajes v sistemas de percepceion
No es casual que la dramatizacion de Marshal Mc Luhan, Understanding media, hiciera
su aparicion en 1964; v es ciertamente significativo que algunas de las ideas mas
importantes de Mg Luhan se deriven del estudio pionerc de William Ivins, Prints and
visua! communicafion. No debe perderse de vista que en los Gltimos afios 507s,
mientras Richard Hamulton v Jasper Johns introducian al espectador en sutiles y

sofisticadas exploraciones acerca del significado v el estilo, Ernest Gombrich publicara
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su influyente A7 and Ilusion. Gombrich come Johns msiste en la wmportancia de le

participacion del espectador en la utihzacion de los lenguajes visuales.

El éxite del grabade reciente debe mucho a este elemento antiexpresionista.  El artista
se aleja de un mterés exclusivo en la destilacion de un estilo personai a través de
peculiaridades técnicas, es decir por medio tanto de los gestos enfiticamente personales
como de las texturas visuales mecanicamente conseguidas. Con la aparicion de las
pinturas serigrafiadas y los impresos de Andy Warhol en 1962, iegiones de grabadores
antosatisfechos quedaron atras. El contemdo se liberd de la técnica {cocina), v &1 estilc
{ggsto personal} se desprendi® del dibujo de iz misma manera en que la mano del artista
fue a menudo desplazada por la maquma. Le labor dei artista fue radicalmente alterada
por un regresc a la realidad mediante Ia mcorporacién de sistemas ilusionistas. En otras
palabras, el contenido de los grabados pasé de las visiones personales del mundo a un

cuestionamiento profundo de ios sistemas de representacion de ese mundo.

Robert Rauschemberg, Accident Litografia
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Ls mavoria de las obras “inpuras” de los 60°s, sobre todo las de Jasper Johns tienen su
fundamentacion en lz idea de conflictc mas que de unidad. Los mejores estamnpas
parecen jugar varios mveles de informacidn v referencias culturales en contra de ideas
mas estilisticamente definidas. Estas tempranas litografias anunciaron a todo el mundo
artistico que el grabado estaba embarcada hacia nuevas rutas cuya origmalidad se apoya
mas gue en la mnovacion téenica, en el cuestionamiento de la naturaleza del arte y la

comuracacion visual. Johns no estaba solo en Ia tarez

Jasper Johns, Ligthbulb. Litografia

Robert Rauschemberg comenzé a hacer litografias en 1962 Sus Combine Paintings,
habian causado un shock debido a que forzaba objetos reales dentro del espacio
mviolable entre el sagrado plano pictorico v el espectador. Cuando Rauschemberg
volvié hacia los grabados sus objetos se adaptaron a la bidimensionzalidad. Estas
imagenes fotograficas, ilusiones planas del mundo real, tenian poco que ver con el
Object Trouvé de los Dadés v Surrealistas Er lugar de esc, estos nuevos objetos eran

vakosos debido & gue eran formas de reproduccion desmaterializadas, por lo pronto,
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debidc & que fueron apropiadas de la experienciz. El cambio de Rauschemberg a iz
mmagineria teproductive fue directamente nsprado por un reconocimiento doble:
primero, la wintud vy arbitrariedad de las imagenes que dianamente confronta el
observador modernc: v segunde, el deseo formal de vuxtaponer este tipe de espacios
pictéricos estructurados al los espacios mdefinidos de fos brochazos expresionistas. La
imagen impresa, por tantc, permutié al pintor demostrar la falsedad de toda clase de
ilusionismo v de controlar el potencial ilusionista por la planitud mescapable de la

superficie rmpress.

Lo que era significativo acerca de los fragmentos de realidad apropiados por Johns y
Rauschemberg era su mamnifiesta famibiandad y sus presentaciones desprovistas de

emocion.

Los grabados adyuieren nuevas complejidades de sigmficado gue son coextensivas al
hechc de ser impresos. Las dificultades de comprensién presentadas por muchos de los
mejores grabados recientes se deben a la relacion nada familiarmente cercana entre la
naturaleza de los temas v los procedimientos utilizados pare interpretar ese tema
Aungue estos grabados poseen unz gran capacidad de aludir a otros sistemas,
mcluyendo el arie del pasado, su contenide reside en sus propias estructuras, en 13

manera en gue cada clase de marca se imprimud,
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Robert Rauschemberg, Tire Prmnt. Impresion de neumatico.
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de que la fotoserigrafia podia transponer la realidad en el lienzo fue
de Andy Warhol En la primavera de 1962 - el mismo afio en que en Ameérica, la
National Serigraph Society, con sus restricciones contra ef use de fotografias vy las
unpresiones colaborativas, dejo de existir- Warhol v luego Rauschemberg derribaron las
puertas de lz pmtura v el grabado parz la entrada de la fotografia, la impresién
comercial v Ia mmagmeria urbana modernz. Con simples desplantes burdos, la viva
antitesis de los gestos personalizados v basados en la emocion del arte de los S0’s, ellos
cubrieron metros cuadrados de pintura con ilusiones fotograficas impresas Logrande
encontrar soluciones estilisticas en procesos de ready-made, un feliz hallazgo,

especiaimente cuando lo que buscaban eran formas no personales de hacer arte.

‘Una manera de ver la trayectoria del grabade a través de las décadas de los 60°s v 70°s
es como una progresion del mterior al exterior- una expansion de la atencion desde la
imagen en si hacia la hoja entera de papel, al muro sobre el cual este se cuelga, v
finalmente, & Ias estruciuras econémicas v culturales crrcundantes que gobiernan su

recepcion. Mientras los artistas buscaban activamente  los atributos esenciales dei
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grabade - la smgular mezciz de cualidades materiales v funciones sociales gue lo
colocan aparte - hicieron visible 2 1z vez kb mntrincada relacion de forma fisica ¥
sistemas de conocumienic, v Iz persistente erupcion de io personal dentro de estructuras

aparentemente unpersonales.

Pars muchos artistas en los 60’s, la multiplicidad ofreci¢ la posibilidad de unz
redefimcion radical del arte. A pesar de gue imicialmente la produccion de mitiples
resulté un fracaso financierc, el conceptoe esencial de un arte amphamente distribuide,
gue desafiara ias pretensiones y mampulaciones deil mercado, y que respondiera a su
espectador, logré ser enormemente popular, sobre todo en Europa. Continuador de dos
vertientes de Ia teoria del arte: una, seguidora de ios postulados de Dad4, buscando
desmantelar el aparate de valores estéticos v Ias convenciones institucionales; v Ja
segunda, en la tradicion de la Bauhaus, que deseabs desarrollar una auténtica practica
unversal v democratica de manufactura artistica. De los dos modelos de multiplicidad-
encarnados en Fluxus v en el arte Cmético respectivamente- fue Fluxus el que resulté
ser mas mfluyente. Su intento andrquice de reestructurar la publicacién, distribucién,
creacion v consumo del arte fue precursor de gran parte del arte Conceptual, v de

muchas formas de impresion alternativa. Libros de Artista, Xerografia v Arte Correc.

En Europe, los muitiples aspiraban a lograr tanto una gran conciencia soctal como una
oran trascendencia espirttual. Para Beuys, que hizo de las ediciones una parte critica de
su practica, la multiplicidad fue un llamado meludible. El artista mas influvente en
Alemaniz de postguerra, veiz su rof como artista no come un hacedor de objetos
suntuosos Smo come una especie de shaman- un conductor de energla espimtual, hecha
vistbie 2 través de acciones, conferencias e, indirectamente, objetos. Los objetos, segtin

Beuys, son el producte residual del arte auténuco, el cual reside en la mteraccion de
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seres vivos. La distincion entre Gnico v multiple, o entre original v reproduccion, erz
mmaterial. Sus ltografias, grabados, peliculas, postales,  pdsters, etc., eran

. . . . 8
esencialmentie religuas de comumicacion

En la actualidad, los tnicos supervivientes de los miltiples de artista se encuentran el
las tiendas de los museos, ef lugar de vnidn de las dos nstiiuciones gue los multiples
pretendian volver obsoletas. Pero los principics de trabajo que sustentaron el ideal del
multiple, el complejo enlazamiente de arte, economia, reforma sccial v contemido

espiritual, contindan teniendo una presencia vital en el arte de nuestro tiempo

“En 1971, cuando el MOMA dedicé una exhibicién a los archivos de Gemini GEL, esta
fue un validacion oficial de la sofisticacion tecnolégica eptomizada por Gemini, pero

»° Tanto en la

ello marco el punto mas alto de una tendencia para entonces va de salida
alta cultura como en la baja, la promesa de la tecnologia habis desilusionado, v la
carTera optimista hacia la industria que tipifico la produccion de los 60°s fue suplantada
por el desec de une experenciz més atavica del munde No hubo, sm embargo,
retroceso pafa la produccion grafica En su lugar los mmpresores y artistas volvieron
hacia las tradiciones artesanas - tante de ornente como de occidente- de las que las
tecnologias de reproduccion habian saltade. ks un periedo gue los criticos de arte
encuentran singuiarmenie difict! de resumir. En lugar de las Gtiles, aungue simphstas
manipulaciones verbales come “Abstracte”, “Expresionisme” ¢ “Pop”, los 70’s en
América fueron defimdos como Pluralismo, un términe que retine més que delimitar. Y

que falia ,sin embarge, para sugery que “enire sus miriadas de partes- Realisme,

Pinturas Modulares, Nueva Figuracion, v demas- descansa un deseo comuin de

® Una exposicion detaliada acerca de las ideas esiéiicas de Beuys puede encontrarse en Marché-Vidal,
Enirevistas con Joseph Beuys, Editorial Siruela
? Susan Tallman, the Contemporary print. p 86
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reinvestir el arte de una presenciz humana, sm abandonar ias vias antiexpresionistas ni

las claras estructuras conceptuales de la década previa.”™®

Ei Fotorrealisme, uno de los desarrolios nuevos mas visibles de la época, ha side
descritc como una conceptualizacion del Pop v come una respuesta realista al
Minimalisme. El grabado realista de los 70’s, no estaba dedicado a representar la
realidad de Iz vida, sino en usar imagenes del mundo real para explorar temas acerca de
Iz percepcion y el conocimiento, de una manera similar a la que lo habia hecho cierto

rte Conceptual, pero extendiendo su mvestigacion del cerebro a ki mano. La manc v

sus rastros de corporalidad es una presencia restringida pero critica en los grabados.

Chuck Closs, Aguafuerie v aguatinta

El estilo- esa intrincada alianza de sutilezas manuales, exageraciones habituales e
mexplicables preferencias visuales- volvié otra vez a ser un objeto de fascinacion.
Dejando de ser considerado como la manifestacion expresionista de un estado interno,
tanmpoco VISto mas como un ornamento arbitrario que impedia la compresidn; el estilo

visto por los artistas como otra forma de smtaxis visual para ser apropiade, analizado vy

% 1bid
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manipulade. La fascinacion con el estilo es una extensién natural del tipo de criticas gue
flevo a cabo el Pop Art . v muchos artistas pop que habian establecide su reputacion
con imaginerias comerciales andnimas fueron pavlatinamente buscando inspiracién en iz

historia del arte. Lichtenstein, Hockney, Hamilton, etc.

A medida que el estilo era visto come una entidad independiente, algunos artistas
eligieron divorciar el manierismo decorativo de cualquier reclamo acerca del contenido.
La revalorizacién del estilo v la decoracion debe mucho a las criticas culturales de las
ferunistas |, quienes expusieron le abundancia de précticas visuales previamente
depreciadas por Ia historia del arte occidental como formas secundanias de invencion
visual. Esto no fue simplemente una cuestién de elevar Iz vaioracion de las labores
femeninas, sinoc de motivar a los artistas a considerar un rangc més amplic de

tradiciones no europeas, incluyendo las 1slamicas, astaticas y americanas nativas

En este tipo de obras, la imagen impresa v el papel de soporte estuvieron cerca de llegar
a ser una sola cose, v el deseo de integrar imagen v objetc fue una de las cualidades
distintivas del grabado en los 70°s, insprrande a la vez mnovaciones técnicas,
especialmente en papel artesanal, v la revitalizacion de técnicas antiguas como la

xilografia,

Bl otro elemento basico, el papel en ei cual se imprime, también recibié seria atencion
El trabajo de Robert Rauschemberg con el venerable molino papelerc francés Richard
de Bas en 1972 resultd en la primera edicion de pape! artesanal por un artista
contemporanec de primera linea. Fuses que consiste en hojas formadas brillantemente
coloreadas con senigrafias chine collés, v Pages, que son hojas formadas blanco sobre
blance que no soportan ninguns mmpresion. En estos trabajos, v en edigiones

subsecuentes, come Bones & {mons, con sus sedas indias v “ papel de barrg”, ¢ los
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didfancs Hoarfrost Editions, con su miscelanes de referencias  californianas,

Rauschemberg fusiona poéticas sutiles con un potente sentido de lugar.

Impresores asiduos come Tanya Grossman desde hace mucho tiempo habian hecho del
papel sujeto de cuidadosas conswderaciones, pero ahora aparece como un medio por su
propic derecho. Ken Tyler, quien abruptamente abandond Gemim en 1973, rapidamente
establecié en su nuevo taller, Tvier Graphics, facilidades para hacer papel En
California Gamer Tullis y su /nternational Institite of FExperimental Printmaking
estabz principalmenie dedicado a 12 produccion de papel v su manipuiaéién. Keneth
Nolland, Ellsworth Kelly v Chuck Close estaban entre los muchos artistas que
trabajaron directamente con puipa de papel, creando umagenes repetibles por medio de
aphcar pulpa a través de moldes o stenciles, o por manipulacién directa. Por mucho, la
mas ambiciosa de estas cbras fue Paper Pools de David Hockney de 1978. Las 95
albercas, en un rango desde estudios en un pane! smgular hastz vistas de doce paneles,
se hicieron aplicando pulpa de papel coloreada dentro de moldes metalicos (del tipo de
los moides de galletas) hechos a partir de los dibujos del artista, v posteriormente
trabajando hibremente sobre la superficie con puipa, pigmentos, brochas v cepillos para

perro
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Chiuck Close, Phil manipulated, Papel artesanal
El que estas obras sobre papel califiquen ¢ no como grabados depende de que obra se
juzgada y de acuerdo a que definicion. Frank Stella v su catalogador Richard Axsome,
estan de acuerdo en que sus relieves sobre papel no son grabados. Con otras
definiciones muchos proyectos de papel pueden calificarse como grabados; aplicar la
pulpa a través de moldes no es distinto a la aphcacion de pigmentos a través de un
stencil en impresiones pochoir {estarcido}. La cuestidn en cualquier caso, debe ser mas
museologica {qué departamento se ocupa de qué obras) que practica. Cierto es que el
desarrollo del papel como un medic active en lugar de un soporte pasivo afecta
dramaticamente todas las formas de produccién impresa, promoviendo la fusion de
imagenes materiales e mmaterales. Uno de los grabados magistrales de Robert
Motherwell, The stoneness of the sfone, surge de la unidn de dos pinceladas Iograficas
del tipo Zen con un papel artesanal de dos tonos del color, tamafic v textura de una

piedra Litografica.
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Robert Motherwell, The Stones of the stone, Litografia y papel

Para bien o para mal, el trabajo de Johns ha sido repetidamente visto como el barémetro
del estado del grabado contemporanec. En los primeros 60’s, sus persistentes
repeticiones de imagenes desarrolladas en dibuyo ¢ pmtura, avudaron a encender el
debate acerca de iz ongmahdad, en los 70’s sus frios (calculados) grabados fueron
visios como mndicatvos de la amplia retirada hacia lo cerebral En 1980, los impresos de
Johns fueron mas frecuentemente discutidos como medida del mercade Como todos
ios mercados, el mercado del grabade vive ciclos a través de estados de auge v
decadencia. el auge que se acelerd durante fos 60's, decayé a principio de los 707s, 5010
para remontar de nueve y velver a colapsarse al final de la década, como victima de la
sobreproduccion v la fiojz economia. No hay, sin embargo, precedentes para el boom
del grabado de mediados de los 80°s. La popularidad de los pintores, vy de los impresos
de los pmtores, la nueva mmternacionalizacién del mercado, v el flujo desde los nuevos
mercados financieros desregulados conspiraron para levar un caudal de dinero e interés
sobre el arte contemporanec. Los talleres de smpresion existentes se expandieron y

nuevos unpreseres v editores floreciercn en ambos iados del Atlantico. Editores



bicontinentales, como Peter Blum, levaron artistas americanos a impresores europeos v
viceversa, provocando fricciones culturales para encender nuevas ideas. Los precios de
los grabados se dispararon 2 la estratosfera { Los grabados de Johns se negociaron al
precio de una mansidn), v los grabados comenzaron a juzgarse en térmmos de
“liqmdez” v “activo estimado”. Un editor se autodescribia fehzmente como “un
mversor en Johns y Hockney”. (Como en los auges previos, sin embargo, la rentabilidad
y visibilidad de los grabadores especizlistas se vio escasamente afectada). Todo esto
tendia a ensombrecer los logros reales de artistas ¢ impresores. Sin duda, el boom trajo
consigo una preduccion indiscrimunada € mnecesaria, pero también dio la oportumidad a
jovenes  artistas como Rothemberg v Winters de desarrollarse como impresores

calificados v dedicados.

et

El “grabado original” es, como su paraddjica designacion sugiere un, a menudo
incomode, compromiso entre jos valores estéticos tradicionales de la factura manual v
los valores sociales progresisias de la produccion comercial en masa. Reveladoramente,
nmnguno de los dos textos tedricos significativos en el campo de los impresos se ocupan
para nada del grabado original: Ivins trata del mmpacto en la historia europea de las
“afirmaciones pictéricas exactamente repetibles” - un mmpacto que fue mayormente
cientifico v tecnolégico. El no tenia ninguna paciencia con el uso nostilgico de un
medio anticuade, v vela a la fotografia como el desarrolio definitive de las tecnologias
de la reproduccion. Bemjamin se interesd en las ramificaciones de la reproduccidn
masiva v su dramatico alejamiento de Iz “originahidad”. En los 80°s las cuestiones
abordadas por Ivins v Benjamm acerca de las consecuencias sociales v psicologicas de
la reproduccion volvieron a ser, una vez mas, una influencia critica en el arte. Las
ficciones omnipresenies de Iz publicidad, la televisién, cine v el arte gue habian

fascmedo 2 los arfistas pop dejaron de ser apreciadas comeo banales ¢ sm sentids, v



comenzaron 2 serlo como herramsentas intencionadas de poder, control social vy la
autodeterminacion mdividual En ediciones v obras unicas los artistas emplearon los
materiales v los recursos de la produccidén comercial de mmagenes' impresion offset,

fotostaticas y fotografias.

El arte fotografico durante la mayor parte de la década ha sido asslado de la corriente
principal del arte de mode muy parecido al que lo habia side el grabado- practicade por
especialistas dedicados y coleccionado por connoisseurs que valoran la habilidad, rareza
v refinamiento estético. La invasion de la fotografia dentro del arte en los 807s, fue
paralela en algon modo, a la del grabado en los 60°'s los arfistas de nuevo
mtencionalmente rechazaron ias asociaciones comerciales que habian sido hechas por
fos especialistas, y muchos de los que usaron la fotografia lo hicieron mientras se
conducian fuera del cuarto obscuro, dejando a los técmicos el revelado v la impresion de

la obra bajo sus mdicaciones.

El uso de la fotografia por Rauschemberg, Warho! y Hamuilton en los 60’s se ha viste
como un ataque a las virtudes pictoncas consagradas de la originalidad, autenticidad v
presencia, aun a traves de la imagen fotogrifica han permanecido firmemente
embebidas en las formas tradicionales de la pmtura v la Itografia. Las décadas
subsecuentes vieron el referente segurc de la magen fotogréfica, v de manera creciente
sutiles formas de manipulacion: mientras Hamilton en sus primeras serigrafias empleaba
re-coloraciones radicales v desplazamientos del material fotografico originai, su The
apprentice boy de 1988 es en si una fotografia- una transferencia en seco de una imagen
fotografica reestructurada usando el sofiware computaciona! La tecnologia digital ha
provisto 2 Hamilton con un medic de manipular la imagen mientras esta preserva su

aura fotografica de realidad encontrada mas gue producida
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Rauschemberg se movié de las salbicaduras v garabateos ofuscatorios de Accident
{1963), hacia la limpia v elocuente serie Bellini de los 80’s, en la que fotograbados
luminosos de la vida urbana contemporénea v de pinturas del siglo XV se endosan v
sobreponen. Fl fotograbado, una técnica de intaglio fotomecamco en la gue la suave
transparenciz del agquatinta se usa en lugar de la trama de puntos, permitié a
Rauschemberg conservar el rango tonal plenc de la fotografia , que habia side un
sacrificio necesaric en la senigrafia, mientras sustituye su 2 menudo repelente superficie
con algo fresco y sensualmente atractivo. Una especialidad obscura de grabado en los
70’s, el fotograbade fue ofrecido por virtualmente todos los principales talleres de
impresion calcografica a finales de los 80’s, una refiexion acerca del nuevo peso cultural

dela fotograhia.

Conforme la fotografia llego a ocupar el espacio de la pintura tanto fisica como
economicamente, mas fotografos fueron imvitados . como lo habian sido antes los
pintores, a trabajar con los editores: Joel-Peter Witkin Lee Friedlander, Thomas Ruff v
Cindy Sherman estuvieron entre los que realizaron ediciones a través de los editores de
grabades. Robert Mapplethorpe, para quien la sensualidad de las superficies era un
tema fotografico crucial, utilizd el grabade, la serigrafia v la litografia para explorar
texturas imposibles de consegur con la fotografia. En sus series de grabados, las
superficies retratadas de pétalos de flores, ceramicas v pieles negras se suprimieron en
contra(ste) de las auténticas superficies tactiles de las imagenes, las cuales fueron
enriquecidas con serigrafia, coloracidn manual ¢ nclusc flocking, Mientras las
fotografias tienden a repeler la urgencia de tocar, estos trabajos la solicitan activamente
dentro de un armadura de oposiciones culiurales: lo camal v lo ascético, lo majestuoso

v lo degradaco, Iz vaguedad dionisiaca frente 2 la formslidad apolines.
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La fotografia se habia colado dentro del arte “seric” en los ultimos 80’s y primeros
70’s, como un medio para documentar Performances, piezas de Land Art y paradigmas
conceptuales Perc en adicion & aquelios, como Richard Long o Joseph Beuys, para
quienes iz fotografia era un registro tangible de un arte intangible, estaban otros como
John Baldessari y Ger Van Elk, que usaban Iz fotografia de modo muy parecido al que
Ed Ruscha usabe el lenguaje, jugande con su credibiidad narrativa v su aparente
iiteralidad en un arte siuado a medic camino entre el Pop v el Conceptual En la
busqueda de una forma que participara de la autoridad casual de Ia fotografia, pero que
no fuese una fotografia per se, estos artistas compusieron coliages fotograficos,
imprimiende fotografias sobre lienzo, v formando fotografias en construcciones
semiesculturales. Baldessari hizo grabados ocasionalmente en los 70°s, pero no fue
hasta el portafolio de grabados Black Dice (1982) que él encontré un medio de usar las

técnicas de grabado para deslizarse entre la foto y su reestructuracion. Retomando un

método que habia usade en los 607s, Baldessari dividié un viejo fotograma de pelicuia
el nueve secciones v desarrollé cada una como una composicion autosuficiente que
podia verse como un grabado por derecho propic ¢ como un fragmento alienado del
total. “Una de las peores cosas que le suceden z Ia fotografiz - dyo Baldessari alguna
vez- es que las camaras tengan un dispositive de encuadre mtegrade”- la implicacion
de que sea asi es que, permitiendo ai fotografo seleccionar una toma perfectamente
compuesta, este dispositive alimenta Ia ficcion de que el fragmento visto es en si

compleic y autosuficiente.

Muchos artistas mas jovenes tienen una sospecha mas politizada acerca de las
estructuras narrativas v ven la fotografia comc un medic para ocupar formas

comerciales ¢ populares v subvertirlas desde dentro. Mientras Jas técnices de impresién
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artistica como Iz htografia v el grabado no tienen nada de esta orilla mediatica, estas

proveen algo equivalente, una manera de ocuparse del cliché de las Bellag Artes.

Los proyectos de mpresidn no sélo proveen a los foidgrafos de la oportunidad de
trabajar con materiales diferentes, son a la vez, rénicamente, una ocasion de explorar la
prohferacién de ediciones. 51 se piensa que la fotografia es en si un medio de impresidn,
en si mismo reproducibie, su reproductibilidad, fue intencionalmente desechada por
artistas que deseaban para su obra la nusma atencidn que para la pintura, v que
entendieron que el nimero de copias de un trabaje es un elemento de significacion

como cualquier otro.

Muchos fotografos eligieron posturas sinulares para trabajar con editores de grafica: sin

abandonar la fotografia pero encanjandola en estructuras algo més elaboradas.

A lo largo de la década tanto la alta cultura de la historia del arte v la literatura clasica,
como la baje cultura de le publicidad, la television v el cme fueron reclamadas v
recicladas por ariistas que ciiaban la fuente origmal vy la llenaban de un mesperado v
contradictorio contenido. En el grabado esto aparecio6 a la vez como un coqueteo con el
comercic por un lado, v como un exagerado abrazo de un historicismo en pequefia

escala v la intimidad por el otro.

Al final del mileruo el grabado estda mas completamente integrado dentro de la practica
artistica de lo que podia imaginarse en los afios 60’s. “Los mas simpies y venerables
métodos de impresion se han revitalizado, nuevos niveles de sutileza tecnologica v
sofisticacion se han establecido en ltografia, intagho, impresion en relieve y hechura de
papel, v mas recientemente, las tecnologias digitales que han fransformado la impresién

comercial, comienzan & ser accesibles a los artistas™ . El potencial més dramatice de ke

"' Susan Tallman. Op Cit p 216



tecnologia digital reside en su capacidac de distribucion de imagenes- tradicionalmente
el dominio de las impresiones, tanto rarificadas como comerciales. Por medie de la red,
cualquier artista puede enviar imagenes que pueden ser vistas en moniores o mnpresas
en papel, por un vasto nimerc de gentes en cualquier parte del munde, v la distincion
entre la imagen y su soporte fisico, que ha ocupadc lz mente de tanta gente a través de

fa historia del grabade, finalmente alcanza una completa separacion.

En tanto estas posibilidades técnicas revolucionen o no la produccién y consume
artistico en el future (la experiencia anterior sugiere que el mercade v el habite humanoe
tendran éxito en minimizar cualquier revolucidon inminente), parece ser que la
produccion de grabados continuaré siendo una parie critica dei arte contemporanec,
explotada por sus seductivas propiedades formales v sus dilemas epistemologicos; por
sus asociaciones histéricas con la literatura, la ciencia y el arte; por ser un reflejo del
mundo comerctal, v finalmente, por su habihdad smgular de sugerir a la vez Ja

universahidad de una cultura compartida y la singularidad de la experiencia individual.
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2.1 Le impresion como gesto artistico.

Esto gue hemos resefiado, la wrrupcion dentro del mieinstream dei arte contemporaneo,
primero del grabadc en los 60’s y posteriormente de la fotografia en los 80’s, puede
leerse en sentido retvindicativo come el reconocimiento de los mérites artisticos de dos
disciplinas anteriormente subvaloradas; o por ei contrario, puede leerse en sentido
propesitivo como la entrada en vigor de un nuevo enfoque estético propiciador de

nuevas formas de representacién.

Este Gltime punto de vista asume que la imagen reproducida {rasge que sin duda ambas
disciplinas comparten: plenamentej tiene una sigmificacidn crucial en el proceso de
tecnificacion que afecta a las artes en Iz modernidad, un procesc en el cual es
iguaimente relevante el papel del cine, de los media, el disefio v la arquitectura, las
elecomunicaciones, etc. De una manera muy general, se puede plantear gue el vinculoc
del arte v los procesos mdustriales afecta tanto al desarrollo de la estética del arte

moderno, como al desarrollo def aparato de produccion de la ndustria cultural

Se vera en efecto que una parte muy mmporiante def arte contemporaneo, toda su parte
innovadora, todeo io gue es experimentacion v busqueda de nuevos lenguajes, puede ser
considerada, en particular después de Marcel Duchamp, como inmersa en la logica de Iz
reproductibiidad, como si los conceptos latentes en los procedimientos de
reproduccidn hubleran “mmpregnado” z los artistas, explicitamente ¢ no, hasta el punto
de favorecer finalmente una especie de renovacién v relanzamienio de las otras

practicas artisticas

“[. .} en el arte contemporanec se vienen manejandc conceptos formativos como el de

refteraCion  ¢e la imagen secuencishdad, fragmeniscién, acumulacion, médule,



referencial, por intermedio de figuras siempre pragmaticas como el vaciade, la sombra
provectada, e! reporte, el calco, Iz transferenciz directs, el autorretrato, el juego de
palabras v el readv-made, etc. También considera otras manifestaciones, como la Danza
Postmodemna, ef Body Art y la Instalacior comc momentos destacados en la
instauracién de la légica indicial *®

“He obtemido las huellas de todos los elementos a mi slcance: scbre el suelo, sobre ios

muros, sobre las piedras, sobre las viejas valilas o toda clase de objetos- incluso he

llegado a tomarlas sobre Ia piel desnuda de la espalda de un amigo...” (Jean Dubuffet}

Las aproximacrones de los artistas a [as mpresiones pueden ser de naturalezas muy
distintas. Las huellas del mundo del arte pueden ser las de un pincel o de un
mstrumento cualquiera: “La huella - afirma Toroni -, no es imagen, no es idea, ilusién
de huella, sino impresion real de un pincel n°50”; pueden ser vegetales (Dubuffet, Klein}
o provenir de chjetos {Arman), de gestos (relieves de Spoerri), etc. En 1925, Max Ernst
descubre el procedimiento del Froftage: Después de haber posado una hoja de papel
sobre la superficie de una plancha de madera, de hojas de arbol v de objetos diversos,
frota el papel con una mina de plomo. La superficie impresionada deja transparentar sus
nudos, sus asperezas, e! juego entero de su nervadura Frente a estas mnpresiones
“naturales”, se pueden mencionar en paralelo las impresiones de objetos realizadas por
Chassac (Personnage aux empreinies de plats de cuisine, 1947}, las realizadas por
Arman en 1958-3%: diversos objetos cubiertos de pintura (botellas, ...} rodados sobre
una tela puesta en el suelo, Allures d 'objeis.

“Un muerto. Tomar ¢ crénee. Cubrirlo de pintura. Frotarle contra un henzo. Créneo sobre lienzo™

{Jasper Johns)

¥ Yéase ¢l ensayo de Rosalind E Krauss, “La escultura en el campo expandide” en La Pesmodernidad.
compitade por Hal Foster. Barcelons, Editorial Kairds, 1985, pp5%-74
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Todo trabajo sobre el cuerpo real ne puede aparecer mas gue como efimerc, 1z obre
perdidize desaparecerz juntc a su soporte. Contrarrestandc este caracter efimero,
tenemos el recursc de la impresion, el marcage, la impresion de cuerpos gue, por medio
de! mecanisme de un pigmento se depositan sobre un soporte, logrando hacer un objeto
o una cbrz conservable Beuys realiza asi [ 'empremnte de 'ongle d’un doigt (1971,
miitiple, tiraje 150 ejemplares). En 1970 (Trademarks), Acconci mordid las partes de
su cuerpo a las que podiz alcanzar, embarrande las mordidas con tmnta de imprenta vy
aplicando las huellas sobre diversos soportes. Un afio después, realizd cien “tumbas™
sobre iz orilla de una playa, desenterrandose cada vez para hacer una fotografia de Iz
huella v recomenzar un poco mas lejos. Untandose de dleo, frotandose contra una hoja
de papel repasando entonces las huellas de ia mpresién sobreponiéndoie el trazado de
una mina de plomo, Jasper Johns ejecutd en 1962 sus Studies for Skin, estudios v
muestras de piel, de Organos mas o menos reconocibles. Tuvo entonces la wdea de
efectuar un molde de su cabeza v hacer una delgada mascara de caucho, apoyaria sobre
una superficie plana v vaciarla en bronce. De una manera bastante mas extensa, Beuys
considera que todas las acciones del hombre conllevan un “cardcter de mmpresion” v que
la escuitura no es otra cosa gue la “impresion de una accidn sobre la materia” Lo que,
en el sentido estricto del términe, constituye una m-formacion, una transformacion de Ia
materia por ¢! mecanismo de una forma o de un molde que puede ser fisico ¢

Imgiistico, concreto ¢ conceptual.

La fotografia es de hecho una especie de impresion. André Bazm piensa que se deberia
“considerar 3 la fotografia como un moeldeado, una toma de impresion del objeto por el
efectc de Iz Wz’ {André Bazin, Ontologia de Iz imagen fotografica, pl4). Se
regncueniran z2hore sn que ambas se revelan como sistemas de tnpresidn: impresién

fuminose . en &l caso de Is foto, huella prigmentana en ¢l de la pintura, toda vez gue se
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encarga de depositar sobre un soporie unz materia gue le impregna. La tela v el papel
soporte funcionan asi como un “sudaric”, mstrumnento de un registro o un depésito. De
modo semejante Van Gogh, sugeria trabajar “en la carne” mas que “en el veso” Bajo la
forma de moldes (o impresiones volumétricas) de cuerpos humanos (Claude Pascal,
Arman, Martial Raysse y él mismo) Klein vislumbré el aparecer, su propia efigie
dorada encuadrada por las de los otros tres, cubiertas de azul IKB (Portaits-Reliefs,
1962;. La muerte interrumpié este proyecto v soio el moldeado de Arman se realizé,

aun hoy continia destacandose azul sobre fondo de orc.

Situada en e} umbral de lo material y lo inmaterial, en la frontera entre la impresion pura
y la pmtura, la obra de Klein encuentra su apogec en su sistema de representacion de la
carne. Carne que €l va, en un mismo movimiente, a encarnar vy a sublimar por medio de
las calidades densas v a la vez volatiles del pigmento azul 1.a aventura de las
Anthropometries (iérmino que Restany atribuve 2 Ia senie de obras producidas por Ia
mnposicion sobre la tela de cuerpos femeninos previamente cublertos de pigmentos
_ colorndos) se convierte para Klem en un mterés obsesivo por las huellas. Estas son en
primer lugar las impresiones de pies v manos gue borda sobre su camisa en Niza en
1948, posteriormente el descubrimientc de lzs transferencias de tinta japonesas
Vendran enseguida los pinceles vivientes, cuerpos femenmos, plegados, cubiertos de
azul IKB e mprimiendo sus marcas sobre tela o papel. E! sistema de mpresiones
{positivas © negativas} se asemejan de cieria manera 2 la impresion fotografica. La
wnpregnacion de pigmento supera cada vez el puro depdsito luminoso; funciona comoe

secrecion de materia.



Yves Klein realizando un Anthropométrie

Acconci, mas tarde, a propésto de una accion tiwulada Run Off (1970), nvertwrd de
algunz forma el sistema de la Anthropométires: habiendo calentado sus cuerpos de
maners gue se volvieran absorbentes, los aplicard conira una tela cargada de pigmento.

Este se deposttara sobre los cuerpos, y quedaran las marcas y huellas.

Algunas de la Anthropométries fueron ejecutadas con fuego, un vaporizador de
humedad permutia trazar sobre ia tela el contommo (o el volumen) de un cuerpo
{imedo), el contorno o volumen durante la combustion serid entonces mas lento y
subsistira come huella. Posteriores Anffropometries se titularan Hiroshima. Klein, en
efecto habiz quedade mnpresionado por las sombras flameadas provectadas en los
muros durante la explosion atémice. “Las sombras de Hiroshima, declard, deniro del
desierto de la catastrofe atémica, han sido un testimonio, sin duda terrible pero un
testimonic 1refutable de la supervivencia v de la permanencia mmaterial de la carne”.

En los dos casos, aparece como alge relative & un rituai fotografico v funeraric de
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combustion por la iz ¢ por el fuege. El hombre v iz carne se reencuentran convertidos

en cenizas. El cuerpo humano se transmuta en un puro hecho mmatenial

Yves Klein, Anthropométrie.

El nombre de sudarios sera reservado a las telas de Klein que se presentan libres de
bastidor. Pero es claro que toda tela pmtada - no sélo la obra de Klew- puede ser
considerada como sudaric: tels o lienzc susceptible de recibir una materia que las
mmpregne, que las marque, o las manche. El nombre de sudaric servira una vez mas para
designar un henzo destinado a recibir v a asegurar el sudor. Como registros de materia
organica es que funcionan ios sudarios o las telas de Klein quien duo “he hecho color la
sangre de la sensibilidad espacial, Ia sangre de la sensibiidad que segtin Shelley es azul”.
Algunos afios antes, Rauschemberg habia realizado ia sintesis de las dos artes, pictérica
y fotografica, al producir una pruebs tnica, obtenida por la exposicién a Ia uz de un
papel fotogrifico azul (cianografico) sobre el que estaba acostada unz mujer desnuda

{Female figure, Blue Prini, Vers 1949)
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Robert Rauschemberg, Blue Print.

Estc que en Rauschemberg es imagen pura, sin macula, en Klein se va a llenar de toda

la sobrecarga de materia del cuerpo de fa modelo.

Esia ultima metafora parece conduct directamente hacia ios rituales del Body Art.
Habiendo encontrade en un libro sobre brujeria que la sangre menstrual es la gue tiene
el mayor poder, Yves pagod los servicios de una prostituta de Montmartre, a fin de,
flegado el momento adecuado del mes, gjecutar su Anthropomeérrie con su sangre. La
chica se asusta antes del fin- ella habia dejado brotar su sangre pero la impresién no
pudo hacerse- se puso hsténica [...]. Sin darse por vencide, Yves revisa su estrafegia.

Hace una segunda tentativa con Rotraut, utilizando esta vez sangre de buey. Le resultan



diez mpresiones” {Tom Mc Evilley, Yves Kiein conguistador de vids, Catélogo CGP,

p37;

Poco después de este episodic Klein se enterc del suicidio de un joven japonés quien,
sin duda mfluenciado por su obra, se dejé caer de Io alto de un edificic impriumiendo la
marca de su cuerpo Sobre unz tela colocada por €l mismo en el suelo. Klein se smti¢
profundamente perturbadc por este actc, que constituve mcontestablemente uno de los
gestos mas extremos de lo que se denominard Body Ari. Considerando que estas
impresiones hechas con sangre eran diabdlicas v  con el fin de tomar sobre si los
presagios y de preservar a Rotraut, firma cada una de estas Anthropométries con ur

huella digrtal entintada con su propia sangre, después le pide a Restany que sirva de
testigo de la destruccidn por Tuego de esta serie de mmpresiones”. Lo que aparece agui

como significative, son estas reservas y reticencias que mantfiesta Klemn hasta el rechazo

det acto suicida v ia conpuracion ritual que hace entonces.

Aungue el rol de Ia memoria en la produccién de cuadros ha side preemmente en la
teoria del arte desde mediados del siglo XIX, un examen critico de sus consecuencias
continua aguardande De manera similar, no hay ninglin estudio acerca de las ideas de
Jasper Johns sobre fa memoria: no obstante que Johns ha codificado 1a memoria en gran
parie de su obra, desde su constante repeticién v duphcacidn de imagenes, suusc de la

reproduccion fotografica, hasta su extensa experimentacion con vaciados.

A estos elemplos se podrian agregar otros, que jalonan practicamente toda fa hustoria
del arte contemporinec La fotografia y Marcel Duchamp son los puntos de partida
permanentes. Luego, v sin entrar en detalles pueden citarse mil experiencias. En primer
lugar. por elempioc, todos los artistas plasticos- v son numerosos- que han utilizado la

forografiz en su trabajo, justamente por su vaior de huella, de cliché, de recuerdo o de



marca fisica { citemos al azar, Robert Rauschemberg, Andy Warhol, David Hockney,
Christian Boltansk:, Paul Armad Gette, Annette Messager, Jacques Morony, Jochen
Gerz, Amulf Rainer, Dieter Appelt, Gloria Friedman, Roy Adzak, ete.). A contmuacion
todos los que, sin operar con la fotografia propiamente dicha, centran sus trabajos sobre
probleméticas tipicamente indiciales: Ias ceras de Max Emst, los vaciados sobre el
cuerpo de Segal, o las de vestimentas de Recalcaty, las huellas digitales de Manzoni, los
calcos de Barbara Heinisch, todo el juego con las huellas de Dennis Oppenheim,

etceters,

George Segal, Wosnan cating apple.

Y luego atn, para ser mas general, es claro que los principios fundamentales del Land
Art, asi como de ciertas practicas del Arte Conceptual { del Minimal al Arte Povera)
proceden directamente de la i6gica indicial, puestc que se trata de “obras” (aqui
evidentemente, la palabra plerde su pertinencia clésica, puestc que va ne hay

verdaderamente signos separados, auténomos, plencs, transportables, repetibles,
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mntercambiables, etc.) de huellas, por tanto siempre mscritas en situaciones referenciales
determinadas y singulares, que toman todo su sentido de esa relacion de contigindad
existencial con su entorne. Por ultimo para termunar con estas enumeraciones, no
podemos dejar de recordar que el Ready-Made, luego el Body Art, el Performance y
todo lo que tiene que ver con la Instalacion, deben ser consideradas como formas cada
vez mas radicalizadas de esta logica del indice. En esas tentativas el referente como tal
en su materialidad espaciotemporal, se convierte en su propia representacion. La
proximidad fisica entre el signo y su objeto se vuelve entonces identificacion total. Fn
es0s casos el “contenido” de la obra (como referente externc expresado en un mensaje)
se encuentra completamente vacio: “ la obra” entonces no nos dice otra cosa que lo que
la hace ser obra. Toda seméantica del mensaje reside Gnicamente en su pragmatica ( no
es el producto o el resultado lo que mporta, es el acto mismo por el cual algo sucede -

acto del artista, y también acto del espectador). En ese sentido se ha podido hablar de

]

practicas consumatorias v dilapidadoras. puesto que no hay nada exierior a lo que se
nos muestra, v que o que se nos muestra tiene lugar aqui v ahora, es porque después (o
antes) v en otro lugar, no hay nada mas. No hay resto. Todo ha sido consumado en el
instante y Iugar de la referencia. Nos encontramos con experiencias que realizan de
cieria manera una especie de absoluto de la logica mdicial. Como s1, después que la
fotografia hubiera hechc aparecer en el campo del arte una nueva relacion de la
representacion con o real, tode el trabajo de los artistas innovadores hubiers consistido

{deliberada ¢ inconscientemente} en una especie de carrera desenfrenada hacia lo

absoluto de esta logica, hacia ia practica del indice puro.
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2.2 El indice.

Habiende apoyade hasta ahora toda la argumentacion presentada sobre un sélo
térmmo, es preciso profundizar en lo que es un indice v como funciona v en las
implicaciones tedricas implicttas en su utilizacidn. Para hacerlo me he basado en la
teoria semidtica de Charles Sanders Pierce quien establecio los principios basicos que

rigen esta categoria

Cabe reconocer que 2 nocion de indice en el Arte Contemporaneo, hasta ahora, se ha
aplicado principalmente para analizar las manifestaciones surgidas a partir de, © en
relacién con, la Fotografia'. Sin embargo considero pertinente hacer extensiva su
utilizacién al conjunto de fendmenos que unplican el registro de huellas, e incluyo
aquellos relacionados con el grabado, sin pensar en una extrapolacién abusiva del
término, porque estoy convencido gue la esencia especifica del mismo se encuentra en
la relacion entre cads estampa v la plancha o matriz de la que surge, mas que con la
imagen que representa. En este sentido la 10gica a la que obedecen coincide plenamente

con lo que se conoce como pensamiento fotografico.

Los indices son signos que mantienen o han mantenido en un momento dado del
tiempo, con su referente { su causa ) una reiacion de conexidn real, de contighidad
fisica, mientras que los iconos se definen mas bien por una simple relacion de semejanza
atemporal y los simbolos por una relacién de convencion general Esta es una definicion
bastante general a la que es conveniente matizar mas. Lo gue hay que sefialar 3 este
nivel, es que la estampa, por su principic constitutivo se distingue fundamentalmente de

sistemas de representacidn como la pintura ¢ el dibujo (iconos), como de los sistemas

propiamente iingiisticos {simbolos), mientras que se emparienta muy significativamente

" A este respecte-remitc 2 la obra de Philipe Dubois, Ei acto fotografice
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con signos como €l humo (indicic de un fuego), la sombra (proyectada), el polve
{depostio del tiempo), la cicatriz (marca de vna herida), las rumas {vestigic de lo que
estuvo ahiy , etc. En calidad de huells, la estampa posee caracteristicas tebricas bastante

precisas.

La relacién gue los signos indiciales mantienen con su obieto referencial se halla
siempre regida por el principic central de una conexion fisica, lo que tmplica que esta

relacion sea del orden de la singularidad, del atestiguamiento v de Ia designacién.

El rasge basico, el que funda la categoria, es pues el de la conexion fisica entre ¢l indice

y su referente:

“Llamo indice al signo que significa su objeto solamente en virtud del hecho de que esta

realmente en conexidn con él”

“Defino como indice al signo determinado por su objeto dinamico en virtud de la

relacion reai que mantiene con él”

“Un indice es un signo que remite al objeto que denota porque esta realmente afectado

por ese objeto”

“ Los indices son signos cuya relacion con sus objetos consiste en una correspondencia

de hecho™"

Entre los numerosos ejemplos de indice se encuentran la veleta que mdica la direccién
del viento, el cuzdrante solar gue marca la hora, el hilo de plomo que indica Ia vertical,
el gesto de sefialar con el dedo, etc. Signos que no significan, hablando con propiedad,
nada por si mismos sinc que la sigmficacion esti determinada por su relacion efectiva

con su objeto real, que funciona como su causa y come su referente. Se puede observar

“Charles Sanders Pierce; Collected papers, citado en Dubois Philipe, Bl acte folografico,p 5752



también que son leves fisicas las que rigen ia conexidn entre el signo v su objeto: ta

mecanica, la proyeccion, Ia gravedad, la combustion, etc.

Este principic de una union sxistencial con el referente distingue radicalmente al indice
de las otras categorias de signos v en primer lugar del icone:

“Un icono es un signo gue Temite al objeto que denota simplemente en virtud de las

caracteristicas que posee, va sea que este objeto exista realmente o no™'®

La existencia fisica del referente no ests necesariamente mmplicada por el signo icénico.
Este es autonomo, separado, independienie. Existe en st y por si mismo. Encuentra su
sentido en su propia plenitud. Esta autonomia del signe icdnico respecto de 1o real
significa que en el icone sdlo cuentan las “caracteristicas que posee, en tantc que estas
“remiten icOnicamente”, es decir, se asemejan, & un denotado, va sea éste rea] o
imagmario. Segun el tipo de similitud de caracter que el signo mantenga con su

denotado, Pierce distingue tres tipos de icono;

i)ia magen - s1 la caracteristica semejante es una cualidad, “the phenomenal suchness™,
2) el diagrama- s1 la caracteristica es una anzlogia de relaciones, de estructura; 3) la
metafora- si la caracteristica es establecida por un tercer térmmo paralelo que sirve de
mediacidn. Se ve asi que la categoria de los wonos de Pierce se halla lejos de limitarse
mnicamente a las representaciones figurativas (imagenes, pinturas, dibujos), sinc que
tambiér engloba de heche a todos los signos construidos a partxr‘ de una sumple
semejanza de principio con aquello gue designan, de cualquier orden que sea { no sélo

vasual}.
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Se habra comprendide 1gualmente, a través de estes primeros elementos de definicion,
que la oposicidn entre icono e indice no es en absohuto excluvente: lo importante en el
icono es la semejanza con el objeto- va sea que este exista 0 no: lo importante en el
indice es que el objeto exista realmente v que sea contiguo al signo del que emanz -, ya
sea que éste se parezea © no a su objeto. En otres térmmos, puede haber perfectamente
iconos indiciales ¢ indices icénicos. Este pumto es particularmente importante para

nuestra perspectiva puesto gue el estatuto del signo fotografico depende de €L
En cuanto al simbolo, su caracteristica basica es ser convencional y general:

“Un simbolo es un signo que remite al objeto que denota en virtud de una ley, de
ordinario una asoctacion de ideas generales, que determina la mterpretacion del simbolo
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por referencia a este objeto. Es pues en si mismo un tipo general ¢ una ley

Al igual gue el icono, el simbolo no estd higado a la existencia real del objeto al que se
refiere. En este sentido, uno v otro, icono v simbole, deben ser considerades, dice

[

Perce, como signos “mentales” v “generales”, muentras que el indice siempre sera
“fisico™ v “particular”. Alli donde el iconc v el simbolo se distinguen es a otro nivel. en
su autonomia de signos mentales v generales, unc pone en juego bk semejanza v

similaridad; el otro la asociacion por convencion, la regla arbitraria, el contrato de

icteas.

Por altimoe, io mismo que el indice v el icone no son excluyentes uno de otre, asi el
simbolo tampoco lo es respecto de las otras dos categorias v viceversa. Dicho de otra
forma, un mismo signo puede pertenecer a las tres categorias sermoticas a la vez. Las
tres categorias semidticas aparecen pues como funciones fednicas distintas de un mismo

mensaje v como clases de signos opuestos. Y es porque de heche ninguna de estas tres

U rbid



categorias existe en estado purc v cada una se gpoya siempre, de un modo o de otro

seglin los mensajes, sobre ias ofras dos.

Esta es, esquematicarnente la tricotomia semidiica. Ahora resultz evidente gue el sieno
» ©3G

fotografico {la estampa), por su modo constitutivo pertenece de lleno a la categonia de

los indices (signos por conexion fisica), e incluso si los efectos de la mmagen terminan
stendo del orden de la semejanza iconica, o inclusc perteneciendo a la categoria de

simbelo.

Este analisis del signo permute reinterpretar ios productos de la estampacion superando
su encasillamientc tradicional como iconos. Y si se ha podido hacer salar este
obstaculo, es por que ha tomado en consideracion no s6lo el mensaje como tal, sino

también y sobre todo el modo de produccidn mismo del signo.
Se trata aqui de un proposicion fundamental, cuyas implicaciones teoricas son extremas.

Justamente en el desplazamiento del punto de vista del resultado a la génesis, es donde
se sitia la novedad tedrica de Iz relacion moderna con la fotografia (y con las estampas
en general} como “pura huella fisica de una realidad”. 8i se quiere comprender en que
consiste la origmalidad de este tipo de imagen, obligatoriamente hay que ver el proceso
mas gue el producto, v esto en un sentido extenisivo; Gie se tomen en cuenta no solo, en
el nive] mas elemental, las modalidades técnicas de la constifucidn de la imagen (la
huella}, sino también, por una extensién progresiva, el conjunto de los datos que
definen en todos los niveles, la relacion de ésta con su situacion referencial, tanto en el
momento de la produccion {relacion con el referente v con el sujeto-operador: el gesto
de 1z mirada sobre el objeto: momento de la “toma”) como el de la recepcién (relacion

con el sujetc-espectador: e geste de ia muirada sobre el signo: momento de la “re-toma”

}
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- de la sorpresa o del error). Es por tanto todo el campo de Is referencia lo que entra en
juego para cada magen.

El cambie de enfoque que implica esia actitud esta cargade de consecuencias tedricas
diversas. Las principales consecuencias positivas que se derivan de ello y que son de
1ipo categbrico, validas para todo tipo de indices, se pueden mencionar & partir de tres
principios. 1z smgularidad, el atestipuamiento y la designacién. Existe también una
especie de consecuencia negative que tiene que ver con la mimesis v gue nos dice que
la Imagen obtenida indicialmente no es 2 priort mimética, no esta hecha necesariamente
a imagen (a semejanza) del objeto del cual constituye la huella, puede suceder gque se

asemejen a los objetos pero esta semejanza no €s mas que un efecto.

A pariir del momento en que se considera que el indice se define constitutivamente
como Ia huella fisica de un objeto real que ha estado ahi en un momento determmado,
se hace evidente que esta marca indicial es, en su principio Gnica: ng remite sino a un
solo referente, el “suye”, el mismo que la ha causado. La huellz no puede ser, en el
fondo, mas gue singular, tan singular como su referente mismo. Como representacion
por contactc, no significa de entrada un concepto, antes que nada, ella designa un

objeto o un ser particular, en lo que tiene de absolutamente mdividual.

Este principio de singularidad, ligade a la génesss fisica del indice, habia sido subrayade
por Peirce porque es unc de los rasgos que diferencia radicalmente los signos indiciales
de todos los demas. Los simbolos v los iconos son signos mentales v generales.

“ILos indices] remiten & mdmnvidues, a unidades singulares, & colecciones singulares de

unidades o a continuos singulares™’’

¥ ibid
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Mucho més tarde, en La Cémara licide, Roland Barthes no podia dejar de insistir a su
vez v a su modo en esta caracteristica central, rica en mnphcaciones, especialmente

filosaficas:

“ Lo que la fotografia reproduce al infimito no tiene lugar mas que una vez; ella repite
mecanicamente o que Jamas podri repetirse existencizlmente En ella, el
acontecinuento nunca se supera haciz otra cosa: ella siempre devuelve el corpus que
necestio al cuerpo que veo; es el particular absolute, la Contingencia scberana, sorda y
como amimal, el Tal (tal foto v no la foto), en resumen, la Tuché, la Ocasion, el

Encuentro, lo Real, en su expresion infatigable™”

Se observara gue este principio de singularidad indicial tiene en realidad su origen en la
unicidad misma del referente. Por definicidn, este no puede jamas repetirse
existencialmente; jamas se atraviesa dos veces el mismo rio. De modo que, por
extension metoninuca, segun la logica de contigiiidad, ese rasgo de unicidad referencial
va a caracterizar también la relacién que se establece entre el signe y su objeto. Sm
embarge es clarc que una imagen puede reproducirse cientos ¢ miles de veces. De
hecho la razén de ser de Ias técnicas de reproduccion es la magen multiplicable v serial.
Lo que se olvida con frecuencia es que esia reproductibilidad opera solo entre signos.
La unicidad, en cambic, no recae sobre esta relacidn enire signos, recae sobre la
relacion de cada uno de ellos con el objete denotado. Es lo que hace la diferencia entre
ia mmagen impresa v lz estampa como objetc. Cada estampa es “original” en este
sentido. La huella como tal , tomada en su principio, es siermnpre singular. Esta es Ia

primera v sin duda vnz de las consecuencias tedricas mas importantes que se deducen

de esta categoria de indice.

“Roland Barthes, La Camars Mexda, Paides
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Jumio & ella, oiras funciones, menos filosdticas tal ver pero también notables, las
funciones de atestignamiento y designacidn -, aparecen igualmente como consecuencias
directas del principio de contigiiidad referencial, cuya fuerza extensiva y propensidnia la

proyeccion metonimica subrayan particularmente.

Comenzaremos por €l principio de atestipuamiente. Si en efecte ke 1magen fotografica
,© la estampa , es la huella fisice de un referente Gmico, esc guiere decir, tomando las
cosa por el otro extremo, que en el mismo momento que UNO s¢ encuentra ante una
estampa, ésta no puede smo remitir & la existencia del objeto del cual procede. Es la
evidencia misma: por su génesis, la huella necesariamente testimonia. Ella atestigua
ontolégicamente Iz existencia de lo que da a ver. Esta caracteristica ha sido sefialada
una v mil veces: Ia huella certifica, ratifica, autentifica. Pero esto no mmplica sin embargo
gue ella sigmfique. En calidad de indice, Ia fotografia es por naturaleza un testimonio

wrefutable de Iz existenicia de ciertas realidades.

“La fotografia no dice (forzosamente) lo que ha sido{...} Ante una foto, la conciencia
toma el cammo de Iz certidumbre; la esencia de la fotografia, es ratificar lo que ella
representa (...} La fotografiza es indiferente a tode releve: ella no invenia, es la
autenticacién misma; no miente nunca; o mas bien, puede mentir sobre el sentido de la
cosa, siendo por naturaleza tendenciosa, pero no puede mentir sobre su existenciz
impotente ante las ideas generales, su fuerza es sin embargo superior a todo lo que
puede o ha podido concebir el espirttu humano para convencernos de la realidad. Toda
fotografia es ast un certificado de presencia. Ese certificado es e! nuevo gen que su

invencion ha introducido en la familia de las imigenes™”

*Roland Barthes, /bid p 133-33
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En cuanto al principio de designacién, que define también at indice, aparece como muy
relacionado con el principio anterior. Muchas veces el mismo Peirce msist16 en subrayar

ese rasgo indicative y descriptivo:
“[Los indices] Haman la atencion sobre sus objetos por impulsion ciega”

“El indice no afirma nada: solo dice: Alli. Se apodera por decirlo asi de nuestros ojos v
los obliga & mirar un objeto particular. Esto es todo”

“Todo lo que llama Iz atencidn es un indice, en la medide en que marca la unidn entre

. L . - a3
dos posiciones de la experiencia™

Una vez mas, como emanacion fisica de un referente tinico, el indice nos obliga
Iiteralmente “por mpulsc ciego”, a dirigir nuestra mirada v miestra atencién sobre cse
referente y sélo sobre él. La huella indicial, por naturaleza, no solo atestigua, smo, mas
dinamicamente atn, designa. Ella sefiala {es de hecho el “purctum” barthesiano). Elia
muestra con el dedo - es también indice en ese sentido. Incluso Peirce ha jugado
repetidas veces con esa ambigiiedad de la palabra, tomada en acepciones semiética v

digital 2 la vez.

Por o tanto, por su génesis, el indice muestra con el dede. Se puede considerar que el
widice no es otra Cosa que esta potencia indicativa como tal, pura fuerza designadora

vacia” de todo contenido. Su Gnico sentido S1 se quiere, es precisamente mdicar,
subrayar, mostrar su relacion singular con una situacion referencial determinada. Con
estos signos se comprende la diferencia entre significar v designar: su significacién en

este caso noO se constituye mas que por su propia designacion.

! Prerce, Op Cur.

T
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Uno de los efectos sobresalientes de esta logica de Iz conexion fisica es haber dotado 2
la fotografia de esta fuerza de wrradiacion La unicidad referencial lteralmente se
propaga por el contacto, por ios relevos de Iz metonimma, por el juego de la contigiidad
material, como un calor intenso que corre sobre cuerpos conductores tocandose unc al
otro v acabando, por decirlo asi, hasta quemar la imagen en la mcandescencia de su
singularidad nreductible. Esta es la pulsién metonimica v hiteralmente movilizadora de la
fotografia; partiendc de casi nade, de un simple punto (punctum}, de un smgular Gnico,
fuego se expande, afecta, mvade todo el campo. Se precipita. Veremos mas adelante
que esia pulsién metonimica que permite comprender buen nimero de las utilizaciones
de la foto, usos marcados la mayoria de las veces por el sello del deseo vy del duelo, que
se ahimentan smgularmente de esta virtualidad rrradiante. Los valores de reliquia o de
fetiche, tan frecuentemente atribuidos a Ia tmagen fotogréfica, encuentran ahi unc de

sus puntos de anclaje mas claros.

Los diversos datos que se deducen a parirr de esta nocidn de indice - principios de
conexion fisica, de singularidad, de atestignamiento, de designacion- forman una
especie de complejo conceptual, disperso sm duda, perc muy coherente, v que en su
globalidad mmporta especialmente no sélo porgue es el fundamento del estatuto del
indice fotografico (la huella o estampa), sino también porque se 1o puede considerar
como su consecuencia global mas impoertante. En efecto Ia imagen indiciai tendré por
efecto general implicar plenamente al sujeto mismo en la experiencia, en lo
experimentado del proceso fotografico. En resumen una de las apuestas mas
significativas de esta Iogica del indice comsiste en plantear radicalmente la imagen
fotogréfica como impensable fuera del acto mismo que Ia hace ser, ya sea que este pase
por el receptor, & productor ¢ el referente de la imagen Especie de imagen-actc

absolutz imsepargble de su situacidn referencial, Iz huella afirms asi su patusslezs

O
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esencialmente pragmatica; ella encuentra su sentide sobre tode en su referencia. Este
punto es msoslayable. Por mas que se diga gue tal ¢ cual obra termina por encontrar st
sentido en si misma, que su carga simboélica excede & su peso referencml gue sus
valores plasticos, sus efectos de composicion o de textura la convierien en un mensaje
autosuficiente, etcétera, no se podrd olvidar jamas que estd autonomia y esta plemitud
de significaciones sélo se establecen por el hecho de sentar, transformar, Henar z
posteriori, a titulo de efectos, una singularidad existencial primera que, en un momento
v lugar dados, ha Hegado a mscribirse sobre un papel muy acertadamente Hamado
sensible. Es esta necesidad absoluta de una dimensién pragmatica previa a s
constitucién de toda semantica lo que distmgue a la estampa de todos los demas medios

oy vn i
< Fepresemiacion.

Es necesaric, sin embargo, a fin de evitar el peligro de un absolutismo teérico,
relativizar este dominio de lo real en el estatuto del médmm fotografico, para lo cual
procederé a mencionar tres aspectos importantes que marcan con claridad los limites de

la nocion de indice.

En primer lugar es necesario hacer la distincion entre semtido y existencia. El indice se
detiene en el “esto ha sido” no llena el lugar de “eso quiere decir”. La fuerza referencial

no se confunde con ninghn potencial de verdad.

La segunda consideracion consiste en gue la “génesis automatica” que funda el estatuto
de ia huella, donde lo real mismo vendria a marcarse sobre el material sensible,
constituve un simple momento, aunque este sea central, en el comunto de un procesc.
Nunca hay que olvidar en el analisis que antes y después de ese momento de la

13

mscripcion “natural” del mundo sobre la superficie sensible (el momentc de la
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transferencia automatica de las apanencias} hay gestos y procesos totalmente

“culturales”, que dependen de opciones y decisiones fanto ndividuales como sociales.

La tercera observacion sobre los ltmites de la nocion de indice mtroduce la necesidad de
unz distancia entre el objeto v su representacion. El principic fundador, la conexion
fisica, podria hacer creer que la proximidad extrema implica Iz identificacién. En ning(n
momento, en el indice, el signo es la cosa. Lo que se mira en la imagen es una ausencia

existencial, lo que se mira nunca esta ahi.



2.3 Marcel Duchamp y el infra-mince .

“Le bruit ou la musigue que fait un panialon de velours cotelé comme celui-ci, quand on bouge, reléve
de 'mfra-mince Le creux doms le papier, enire le recio el le verso d'une feuille mince...’A
étudier]. .C'est une carégorie gui m’a beaucup occupé depuis dix ans. Je crois que par 'imfra-mince
on peut passer de la deuxiéme é la troisiéme dimension.” (Marcel Duchamp)

La capacidad del indice de ser a la vez testinonio de la existencia fisica de un objeto v
de su ausencia - io que se ve nunca esté ahi -, le hace participar directamente de la
esfera de lo inmaterial En esta vertiente, la adopcion del concepto de indice nos remite
inmediatamente a hacer una relectura de Marcel Ducbamp, su practica y obra. En la
revision de las experiencias mdiciales se encuentran toda clase de piezas de este
maestro modernc mdispensable de cuyo modermsmeo tan frecuentemente se piensa que
excluye todo el placer sensorial. Pero en la base de su célebre “Feuille de vigne
Jemele” de 1950, se puede constatar que el arte de Duchamp trata de algo mas que del
retrato discursivo del nomimnalisme. Una v otra vez, cientos de criticos han clamado que
el padre del Ready- Made proclamé el fin de la obra de arte entendida como objeto de
origen sensorial forjado por la habilidad del artista. El moldeado de “Given” su “Dust
Breeding”, el “Priére de touchey” v la mayor parte del resto de la obra de Duchamp
{Tonsures, cut outs, fotos, molinos de chocolate y los “Moldes Machos” , etc.) tode
esto puede tomarse como surgiendo desde la delgada capa (infra-mince) que separa el

positivo del negativo en cualquier 1mpresion.

" Neologismo acufiade por Duchamp v formado por- mira (menor gue) v mince {deigado)



Mareel Duchamp, Feuille de vigne femele, yeso galvanizado
Una reflexion sobre lo inmaterial nos remite al trabajo que Marcel Duchamp efectta a
propostto del Gran Vidrio: la conveniencia de prevenir de alguna manera a la conciencia
del espesor y de Ia profundidad del plano de representacion. Es un acto que evoca cierta
otra wrrupcion de Marcel Duchamp en el senc del infra-mince.  Defimdo como sentido
sensorial, mas también como sentido conceptual y mental, la nocion de infra-mince se
sitia en la confluencia de la ciencia topologica, de las experimentaciones oOpticas
realizadas por Duchamp, v de las elucubraciones del autor del Gran Vidro v del Ewant
Donnes. . sobre el paso de la segunda a la tercera dimension, que puede proponer el
anuncio del paso, el gran salto hasta la cuarta dimension E! infra-mince designa en
suma, clertas experiencias limite, cierta sensacion que se desliza msensiblemente de una
cualidad a su contraria, de convexe a ¢oncavo, de masculino a femenino, del espacio al
tiempo, etc. Es el momento donde todo se mvierte, como lo hace cierta fotografia de la
Feuiile de vigne femele puesta por Duchamp en la portada de la revista “Surrealisme,
memé” (1936}, en que mvierte el molde de escayoia galvanizado, el volumen deviene
aqui una conversidon, v el positivo en negativo. De esta escultura v del Objer-darr,
molde en escayola del mterior de un sexo femenne, Duchamp no lo deje pasar: “Estas

esculturas, en tantc que “impresiones” de un sexo femenine son moldes “machos™ en
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cuanto a la apariencia pero son moldes fereninos en cuanto a su aparicion” {Citado en
Jean Clawr, Duchamp v la Fotografia p.106]. El infra-mince sera asi ese probable
mtersticio, esa superficie situada entre el cruce del molde v el volumen del vaciade
correspondiente, superficie perteneciente conjuntamente a los dos elementos, y
funcionandc como elemento simultdneamente de conjunciOn v separacidn de sus dos
superficies. Proyeccion sofiada de aquello que actualmente denominamos “interface”.
Piel delgada o pelicula, superficie mfinitesimal reveladora de dos mundos a la vez
Correspondiente alin 2 una materia { que en este caso es escayola galvanizada), mas

desvaneciéndose en el negativo de la imagen fotografica.

Marcel duchamp, Objet Dart, Yeso galvanizade.
La modificacion permite operar intervenciones algunas esencialmente sobre las formas
{volumen, vacio, convexo, concavo) asi como sobre la “apariencia” de los objetos.
Rayos de la rueds de bicicleta, palas de la Rotative Plagues Verre, polvo acumulado

sobre iaca {asf lo hace creer una fotografia hecha por Man Ray) ks maquina ests privads



de su movimientc. Estas modificaciones juegan, sin embarge, sobre los procesos
sensoriales mismos. Lineas, formas, ilusiones oOpticas, volimenes o vanos de la
escultura, dentro y fuera del cuerpo femenino, constituyen un materwi moldeable,
movible, mtercambiable. Apareciendo y desapareciendo segin su manipulacion. Se
ocupa, en efecto, de nads mas que introduct el espacic al seno de lo mental e -
mversamente - de encarnar un pensanuento, de sttuario en un lugar. Fisico. Concreto.
El infra-mince se puede concebir doblemente, como sentido infinitesimal de una

sensacion, v como pasaje msensible de una dimension a otra. Se entra aqui dentro de la

esfera de lo cualitativo y no estrictamente mensurable, en la esfera de lo mvisible.

Man Ray, Elevage de Poussiére, Fotografia

“El calor de un asiento gue se acaba de dejar es mnfra-mince”

“La diferencia {dimensional) entre dos objetos fabricades en serie [y que han salido del

mismo molde] es un mfra-mmnce, cuando se obtiene el maximo de precision”

“El ojo fija el fenomenc infra-mince”



“El mtercambic entre 1o gue uno pone & la vista v Ia mirada glacial del piblico (que ve v
olvida rapidamente}. A menudo este mtercambio tiene el valor de una separacion infra-
mince (lo cual quiere decir que cuando mas se mira y admira una cosa , menor es la

separacion infra-mince)
“La alegoria en general es una aplicacion de lo infra-mince”

“Cuando el humo del tabaco huele también en Ia boca de la gue emana, jos dos olores

se casan por lo infra-mince”

“Lo posible es un infra-mince - Iz posibiidad de que varios tubos de colores se
conviertan en un Seurat, es la explicacidn concreta de lo posible como infra-mince. Lo
posible suponiendo la conversion - el transito de uno a otro tiene lugar en el infra-

mince”
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3.1 Proyecto huellas

“Las cbras son hyas de sus formas™
Valerv

“Es esa singularidad de una imagen que mscriben directamente kos propios elementos, sin intervencion de
mngiin medio interpuesio, uns 1magen esenclalmente nmediata, sin alteracién en la transcripadn, libre de
cualguier mtento de mterpretacién, en un estado mpecablemente bruto, dotada de todo el prestigio de los

retratos que los nifios se hacen a s{ nusmos en la meve, de las huellas que dejan en 1a arena los pies
desnudos de hombres desconocidos v de animales salvajes v, en general, todo lo que pertenece al orden de

las huellas, en ¢} que los f6siles ostentan la categoria principal”

Jean Dubuffet

El proyecto huellas agrupa una serie de piezas v acciones dedicadas al registro de
diversos objetos encontrados, el plantearmento que lo anma es el de recuperar a

impresién como una estrategia de intervencion artistica y antropologica.

Hemos comentadc como, desde mediados de los afics sesents, se detecta va un
agotamiento de las disciplinas tradicionales del arte. La nuevg sensibilidad artistica
constituve sus obras en una situacién v duracion determunadas, enfatiza el caracter
procesual de las mismas vy el factor audienciz se torna un elemento mmprescindible. No
se producen objetos trascendentes, de presencia duradera, smo gue es un arte que alude

a otro tipo de presencia, una de tipo teatral o fantasmal

Como consecuencia de esta condicion teatral, el arte se ha situado en un espacic
“entre” o “fuers” de los medios tradicionales que definian los géneros artisticos. Esto ha
producido como resultado la integracion de diversos medios, Ia mezcla de matenales,
géneros v objetos heterogéneos, la hibnidacion de lenguajes. En este contexto,

disciplinas como la estampacion han pasado de ser un términe medio, un estance
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especifico, acotado, a convertirse en un térmunc mas en la periferia de un campo gue se

ha expandide.

Este “campo expandidc” que caracteriza al arie de la contemporaneidad, posee dos
rasgos definitorios relacionados entre si. Uno es lo que se ha dado en llamar
eclecticismo, trascendiendo la exigencia modernista de purezz, lieva su 16gica mas alla
del dominic de un medic determinade. El otro, hgado a la cuestion del medio, nes
indica que “la practica no se define en relaciéon con un medio dado, sino mas bien en
relacion con las operaciones 16gicas en una serie de térmunos culturales, para los cuales
cualquier medio- fotografia, libros, lineas en paredes, espejos o la misma escultura

pueden utilizarse. %

No es el medio el que define la obra, sinc el modo en que ésta opera en un medic

cultural determinado, a favor ¢ en contra de 81,

Desde esta perspectiva, la estampacion en su caracter mediatico- no COmo un género m
como un estilo sno como una herramienta iécnica- puede adoptar las condiciones
extremas de cualquier lenguaje sin perder su condicién, pues no es el soporte el que la
define sino las operaciones logicas- el modo constitutive- lo que la hacen pasar del

estatuto de merc documento a la condicidon de obra de arie.

Es precisamente esta condicidn técnica, su capacidad reproductiva, la que le permite
actuar como revulsivo estético v social, cuestionando el aura y la autonomia del arte v

sobrepasar €l discurso mstitucional, participando de formas hibridas y no-artisticas.

Es en esta operacion logica donde esta puesto el énfasis del provecto huellas.

“ Rosaling E. Krauss, op ¢it,p72

7



Las huellas, como se ha sefialado 2 lo largo de esta exposicidn, ocupan una categoria
aparte en el umverso de los signos, de ahi que abocarse a realizar yn trabajo artistico a
partir de su utilizacion implica también hacer una revision de todos los elementos gue

intervienen dentro del fenémeno artistico.

Las necesidades artisticas especificas de la obtencién de huellas requieren de un tipo de
gjercicio diferente tanto mental come fisico {asumir una i0gica y una practica especial).

Este ejercicio es el nticleo de la produccion.

Con respectc a la manera de presentar los objetos, hay una gran diferencia entre una
impresion directa y , por ejemplo, un cuadro pintado. En una mmpresién no se trata de
reconocer los objetos sino que estos simplemente se plasman. En el dibujo, el objeto se
reconoce en todas sus partes, medidas, proporciones y formas geométricas. Todos estos
elementos son codificados, cifrados, coherentes y legibles. Esto es una abstraccion que
deforma la realidad v favorece una estilizacion especifica. Si se evita este proceso de
reconocimiento, de pronto uno se encuentra con una nueva manera de ver los objetos,
ibre de todos los criterios convencionales ligados al arte. Cuestiones como la
composicion, el estilo, el espacio, etc, dejan de ser una condicién previa para el arte, no

hav nada mas que la pura mmagen.

“La fotografia instala no una conciencia del estar ahi de la cosa {zlgo que toda copiz
podria provocar), smo la conciencia del haber estado ahi Nos encontramos, por tanto
con una nueva categoria del espacio- tiempo: localizacién mmediata y temporahdad

anterior. En la fotografiz se da una conjuncién ilégica del aqui v el entonces”.

Retomo, entonces, el gesto de imprimir en su connotacion “fotografica” como analogia

pura, literalidad sin atenuantes, v me lanzo al encuentro del mundc a realizar un

** Roland Barthes, Lo obvio v lo obtuse, p 40




reportate {en el senudo de reporte, registro}. Le importante en este caso es lograr poner
de manifiesto precisamente la “otyetuzlidad”, la corporeidad de lo mostrado. Y también

sustraerlo de Ia red de asociaciones simboélicas, privarle de su valor de utilidad.

Vivimos mediados por la publicidad, la tele-basura, ios realify shows, etc, un conjunio
de realidades codificadas por las imagenes de los mass media que constituyen la
desaparicion de la realidad objetual v la mmplantacion de modelos “virtuales”. No hay
lugar en nuestra cultura contemporanea de consumo para creer en la autenticidad de la
experiencia, pues esta ha sido sustituida por una hiperrealidad, simulacre de 1
anterior”’. Ello produce una discontinuidad entre realidad v experiencia que diluye

nuestra mtegridad como sujetos.

Dentro de este marce tedrico-filosofico general, la practica artistica comprometida

imphica la toma de partido frente a ia nueva realidad mediatica.

Mediante el mecamsmo de mvertir los objetos es factible lograrlo. Transformar un
objeto en su opuesto, la presencia en ausenciz, lleva a la posibilidad de hacer

transmisibles, es decir, de poder experimentar formas, gestos y acciones inmateriales.

La premisa de este gercicio consiste en trabajar de tal manera que la logica de la

mpresion determine todos los momentos del procese:

En primer lugar, asumir una actitud de apertura hacia las cosas, dejarme impresionar, la
mirada del amateur. Se trata de la aceptacion de todo bajo el sol como objeto artistico,
potencialmente importante ¢ mteresante. Destacar objetos que pueden encontrarse en
cualquier sitio © ser absolutamente espectficos de un lugar determunado, en todo caso

cosas mas cotidianas que exodticas.

* Ver Reudrillard. Jesn; Cultura v Sismlacro, Barcelona, Editoral Kaires 1978
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Al abrazar las cosas de la vida como si fueran arte, trate de llamar la atencion sobre las
propiedades distintivas de todo aquello que sefiale. No todo es igual pero en principic,
cada cosa es importante, debe mantener su identidad anmica incluso si su imagen

desempefia varias funciones en un contexto mayor.

La produccion de impresiones simplifica el didloge con lo cotidiano, apunta la creencia

de que el arte y la vida son inseparables.

La toma de impresiones es una manera de identificarles. El artista nombra, designa,
sefiala, indica. “La funcién del artistz consiste en nombrar cosas tantc como crear
imagenes” “Descubrimientos fructiferos se hacen no a través de la produccion de

225

imagenes sino por la interpretacion hecha de las mismas

Asslar los objetos designados sobre un fondo neutro constituye para mi el medio de
mostrar e} vacio, de descontextualizar los objetos y de suprimir la perspectiva; los
elementos flotan en el espacio, sin suelo, sin profundidad; estos ya no se relacionan con

nada que se pueda asit. Esto les confiere un aire de aparicion, un aspecto magico.

Por el “encuadre”, la direccién frontal del punto de vista, el aislamiento sobre un fondo
neutro v la ausencia de escala, las operaciones fotograficas generan a la vez una
monumentalizacidn de todo sujeto, una conmemoracion del instante, v una percepcion
de escultura, donde el autor queda en el anonimato

“Las huellas son 2 la vez un objeto y el recuerdo de un objeto, simultdneamente presencia y ailsencia,
exactamente como un cadaver que hasta hace no mucho era un stjeto v que de repente se ha convertido
en un objeto” (Boltanski)

La seleccion de los objetos responde solamente al azar v 2 j2 mtuicidn, seguramente

existiran motivos psicologicos profundos para haber elegide unc y no otro objeto pere

* lear Dubutfet, Bl-hombre de.1s calle ante Is obra de arie



estos no interesan. Precisamente el valerme de las huellas como indice para designar los
objetos es una estrategie para no provectar nmguna sombra de autoria sobre los
mismos. El procesc visto como una colaboracion con los obietos v materiales, no como
el dominic de los mismos. Y lo que significa es que como autor se zbandonan los
bastidores para sentarse con el piblico. Asi no proyecic ninguna sombra sobre la
situacion, sino que los acontecimientos se desarrollan en un futuro no previsto donde

proyectan su propia sombra en el espacio.

La Gnica cosa que realmente me mportz es el objeto. Me fascma el suceder dogico,
rreal, intemporal y carente de sentido de un suceso que al mismo tiempo es 10gico, real,
temporal v humano v que precisamente por eso results tan conmovedor. Y quiero
representario de tal manera que mantenga esta simultaneidad. Por eso tengo que
renunciar a cualquier mtervencion, 2 cualguier modificacion, tratando siempre de lograr
una smplicidad que pueda llegar ser mas general, mas vinculante, més persistente v mas

global.

Al asurmir tal estrategia resulta que uno como autor conoce (o desconoce) la obra tanto
como el espectador, en este sentido no le lleva ninguna ventaja, no le conduce a
ninguna interpretacion. El objeto es portador de su propic discurso. La labor de
presentarle en lugar de representarle, en su lugar, es un cambio en el modo de
enunciacion. el paso de lo real , el posicionamiento en un ambito artistico de elementos
cotidianes, debe mferirse no tanto por un cambic de objeto sino por la entrada en

escena del sujeto y el indice... Lo crucial acerca de este espacio es que es abierio

El arie es el lugar de encuentro entre dos sujetos: el artista v el espectador, o el
espectador consigo nusmo (0 el artista consigo mismo). El papel del artista es entonces

mostrar, no soio Iz imager, smo la manera en gue esta funciona. Asi el acto creative se
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3.2 Procedimientos técnicos.

“El fods se vafe ot exige de vno la eleccibon de un género de vida El todo se sl estético requiere e parte del creador

de la eleccién de un constredimiento formal que deviene garante de la “cualidad poética™ de una obra™.
Bill Viola

“lz materia 0O €s neutrz, s presénta por el contraric, como dotada de una iafinided de caractersticas singulazes y se

mmestra susceptibie a reaccionar de muchas diversas maneras ”

Jean Dubbuffet
A partir de las proposiciones enunciadas, el Proyecto Huellas se materializa, en esta
etapa, en la edicion de una serie de piezas de papel formado en moldes. Esto es asi
o a la necesidad de centrarme en un solo método para no provocar confusiones
con la utilizacidn de diferentes opciones estilisticas, como he apuntado no se trata aqui

de un eercicio de tipo formal (ista). Paralelamente he experimentado también con

solos v combinados, aunque para efectos de este trabajo solamente resefiaré lo relative

a esta serie.

El trabajo en series permute ampliar un marce determinado en varias formas
simultaneamente, explorando distintas posibilidades. Cada obra, aunque completa en st

misma, se entiende mejor vista en el contexto de todo el conjunto.

La eleccién del papel como material para la elaboracion de esta obra se ha hecho

tomandc en cuenta las siguientes consideraciones.

¢ La cualidad de ser a la vez soporte y medio de la obra artistica, una hoja blanca

de papel es una mvitacion abierta a ser dibujado, escrito, manchado..

3y



s La posibilidad de una elaboracion artesanal, la explotacién del proceso fisico

como generador de la estructura visible,

El jugar con Iz paradoja de que puede liegar a ser considerado como obra

grafica, al tratarse de una edicion, a partir de una matriz, etc.
® Por su apanencia, por sus cualidades matéricas, textura, grosor, color, peso, etc.

e Ademas porque el papel, debido a sus usos sociales, es un soporte con una gran

carga de sentido, con un gran poder de evocacion anecdética.

El proceso de elaboracion de las piezas se enfoco a conseguir trasladar al papel ia
mayor cantidad de mformacion formal tratando de registrar lo mas postble los detalles
sutiles como las texturas de pieles, plumas, pelo, céscaras, (se eligieron obietos

organicos para “atrapar” su naturaleza efimera) y se describe a continuacion

E] primer paso consistio en hacer una toma de impresiones en vesc de. pieles de

naranja, mano, rosiro, orega, careta de cerdo, cabeza de pato.

El molde se realiza en veso azul de dentista que tiene las ventajas de un fraguado
rapido, mavor estabilidad dimensional, mejor registro y mavor resistencia. Se coloca el
objeto a reproductr sobre una superficie plana, ya que se trata de un molde abierto, y se
hace una caja alrededor, si se desea que este tenga una forma regular y por tanto sez
mas facil de manejar Una vez protegida con un separador la superficie a impresionar
{para permitirle salir facilmente del molde cuando este haya endurecido}, v Ilenados
todos los huecos ¢ protuberancias que pudieran trabarlo, se procede a cubriria con el
veso liquido hasta un grosor de unos 2.5 c¢m vy se deja fraguar. Ya endurecido se
desmolda v se deja secar un dia para proceder a sellar con goma laca diluida en alcohol

v estd histo.
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El siguiente paso consiste en preparar el papel.

F1 papel, no estd de mas recordario, es un entramado compuestc por fibras de celulosa
- ¢l tepdo gue constituye el esgueleto v armazon de los vegetales — se obtiene, por
tanto, por tratapsentc de materias vegetales. Para que la hoja de papel sea solida, se
hace que las fibras que la componen sean entreveradas de modo que formen un tejido a

la vez elastico y reguiar,

fibra

La primera operacion consiste en separar la celulosa del resto de ios componentes de la
planta. Esto se realiza por distintos métodos, segin el tipo de fibra de que se trate, perc
normalmente incluve el rasgado v fermentado para desembarazario de impurezas. La
materia vegetal, entonces se muele largamente hasta la obtencion de una pasta llamada
“linter”. En este ¢aso el papel se hizo con una pasta a base de eucalipto y algodén,

mezcla de fibras largas v cortas que le otorgan resistencia v flexibilidad.
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linter

pila holandesa

El proceso continua con el “formade” de la hoja. La “forma”™ consiste en un marce de
madera con una malla de hilos entrelazados por donde se pasa la pasta himeda para que
escurra el exceso de agua. Es en 13 forma donde a Ia hoja se le pone la filigrana o marca

de agua.
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formado

Con objeto de hacer el papel menos absorbente suele encolarsele quedando listo para su
futurc entmtado, este proceso es conocido como “siza”. En esta ccasion decidi realizar
la operacion del sizado s la gelatina mteriormente, es decir en Iz misma pasta y no al

final del proceso como también puede hacerse.

hoja

El papel se hizo primero en la forma, se escurnd y prensé {con una prensa casera de
torniguetes), estando aun tierna la hoja - firme pero todavia himeda para permitirle,
dado el caso, aceptar afiadidos de pasta - se fue colocandc en el molde haciendo
recortes v afiadidos solo cuando debido a la profundidad ¢ a Io ureguiar de s figura era
necesario, cuando no, simplemente, acomodando la hoja, adaptandola a los phegues del
objeto registrade. Presionando con una esponja, para seguir quitando el excesc de agus

y ayudar a la cohesion de las fibras. De esta formz obtuve un vaciado en papel de un



grosor bastante parejo, con una aceptable cohesién interna y suficientemente seco como
para retirario del molde en relativamente poco tiempo y permitirie ternunar de secarse

naturalmente. Compieté la hoja de papel creando un marco a la figura.

oo

aplicacton de la fibra al molde

presion manual para ayudar a la cohesion

"
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Las piezas asi obterudas, una vez gue se han terminado de secar, pueden considerarse
terminadas o, st se desea, estan listas para funcionar como soperte de dibujos, escriura,
pintura, tefitdo, mmpresidn. ser fotosensiilizadas, etc, la forma de presentarias puede
variar de acuerdo a la circunstancia ¢ & la mtencionalidad de la exhibicidn, pudiendo
desde ser enmarcadas - con marcos de los {lamados “cajas’- ya sea mdmvidualmente o
agrupadas, para coigarse de un muro; hasta experimentar con ellas espacialmente

formando algin tipo de mstalacion o ambentacion.
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Conclusiones.

La evolucion del arte contemporanec hacia nuevas formas de representacion ha traido
consigo la necesidad de replantear las categorias que lo fundamentan para lograr
aprehender los productos de esta nueva sensibilidad estética. En este contexto resulta
mmprescindible hacer el cuestionamiento de practicas tradicionales como el grabado v la
estampacion para reencontrar su vigencia cuandc los atributos formales ¢émo las
técnicas v los géneros han perdido relevancia en la definicién de lo artistico.

El cambio de enfoque llevado a cabo pone de manifieste la logica subyacente en el
gesto de Ia reproduccion, la representaciOn por contacto v las consecuencias tedricas
derivadas de este hecho, permitiendo reasumir estz practica a partir de planteamientos
renovados.

La reahizacion de impresiones del natural es un procedimiento (entre los varios que
pueden existir) que reposiciona a la practica del grabado dentro de un contexto
amphado del arte, 3 través del, reconocimtento de su especificidad: la singularidad de su
naturaleza de imagen-actc. Este atributo le confiere la capacidad de constiturse en una
estrategia especialmente adecuada para funcionar eficazmente dentro de los nuevos
pardmetros de lo artistico v ain trascender esie campo meidiendo positivamente en
otras esferas de la actividad humana.

El desarrolio del Provecto Huellas ha sido una experiencia de trabajo sumamente
entiquecedora en relacion a mi propia praxis como creador en varios sentidos, ya gue
por un lade me ha conducido a ahondar en la reflexién acerca de los elementos
mvolucrados en Iz practica profesional del artista, a sustentar la légica interna de un
proyecto artistico, & clartficar el posicionamiento ético gue se asume a traves del trabajo

mismo v, a realizar mi labor de acuerdc 2 su propio tiempo; por otro lado, me ha
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avudado a desarrcllar unma serie de herramientas v técmicas, comc la produccion
artesanal de papel, l2 toma de impresiones del natural, la realizacion de moldes, etc,
mismas que habiendo sido implementadas para solucionar planteamientos puntuales
ligados a este proyectc represemtan por si mismas, sin embargo, un rico filén de
posibilidades de mvestigacion a desarroilar en el transcurso de futuras producciones.
Asimismo, en el terreno formal, este trabajo me ha llevado a considerar todos los
elementos que intervienen en ¢l fendomeno de la estampacion como posibles fuentes de
sentido v poder decidir concientemente como utilizarios de acuerdo al objetivo de cada
proyectc especifico.

Derivadas de esta experiencia se abren otras nuevas posibilidades de continuar la
investigacion sobre disuntos aspectos relatrivos, como por ejemplo, y solamente
enunciando, en el aspecto técnico-formal: Realizacion de ediciones en papel meldeado

o formado, reheve; otras posibibdades del papel: Marcas de agua, estratificado,

coloracion, impresidn, foto sensibilizacién, combinaciones, eic.; vaciado en otros
materiales; vaciado en negativo, diferentes formatos, copias de copias, diferentes tipos
de huellas: fosiles, sedimentos, marcas, reliquias, etc. En el aspecic tedrico: La
evolucion de los sistemas mnventados para hacer reproducciones del natural, ia mfluencia
reciproca entre el desarrolle de los sistemas de impresién vy el desarrolio de fa mdustria
papelera, el rol de la memoria en la produccion artistica, entre otros.

E} mayor aprendizaje, sin embargo, ha consistido en poder descubrir a partir de formas

desmaterializadas la aprectacidn de la experiencia auténtica de los objetos.
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Perfil de cerdo

Papel formado en molde

{Impresitn del namral)

40x28x8cm

1999



Papel formado en molde
(Impresién del natural)
40 x 36cm.

2000



Perfiles de pato

Papel formado en molde
(Impresion del natural)
16.5x13x lem c/u

1998
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papel formado cn molde

(Impresidn del natural)

x.5cm

54x M4

1999
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Papel formado en moide
(Impresion del natural)
I5x6cm

2000



Papel formado en molde

det natural)

(lmpresién

20x 1I2cm.



Labios

Papel formado en molde

én del natural)

Ix6cm

1999



Papel formado en molde

(Impresion del natural)

21xi8cm

1999



Papel formado en molde

(Impresion del natural)

28x25¢m

1999



¢n moide

Jrg. gy

Papel form

(Impresién del natural)

i4x12cm.
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Papel formado en molde

(kmpresion del natural)

0xi2om

2000



Pistola

Papel formado cn molde

(impresién del natural)

1I8x H4cm.
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