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Todo arte estd condicionado socialmente, pero
no todo en el arte es definible socialmente.

Arnold Hauser

Honrar a la imagen lleva al prototipo.

San Basilio contra los iconoclastas
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El presente trabajo de tesis surgi¢ de una
preocupacion individual por ubicara la
serigrafia entre los demas procedimientos
graficos como un medio de expresion
artistica, dado mi desempefio como maestro
del Taller de Serigrafia en el Instituto de
Bellas Artes de la Universidad Autonoma de
Chihuahua. Preocupacién que tal vezenel
contexto de la capital del pais u otros
estados de la repiblica pueda resultar
ociosa, pero no en la localidad en que
laboro. Al respecto habria que acotar que en
el Estado de Chihuahua no existe una
tradicion grafica como en otras partes. La
estampa y sus procesos son de reciente
difusién y hoy se danapenasen el nivel de
la ensefianza artistica.

Mi primer contacto con la serigrafia ocurrio
en 1969, durante el reflujo del movimiento
estudiantil del 68 que en Chihuahua habia
sido apoyado por la mayoria de las escuelas
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universitarias. Este repliegue trajo consigo la
proliferacion de grupos contestatarios en
todas las universidades y la de Chihuahua no
fue la excepcion. Fue en uno de esos grupos
que me toco ver por primera vez como se
imprimian carteles empleando la serigrafia.
Se trataba de un procedimiento muy
rudimentario; a un marco de madera se le
habia tensado una trama de organdi suizo
con tachuelas y sobre esa pantalla se habia
bloqueado con gomalacael dibujoyla
tipografia. La impresion se realizaba con un
trozo de zoclo arrancado de la pared de la
casa en la que se hacian esas actividades. El
sorprendente resultado se veia magnificado
por lo burdo de todo el equipo empleado.
Era maravilloso y emocionante ver como de
aquel tejido salian cientos de carteles de
colores impresos en papel revolucion. Desde
luego que aquello se debiaen buena medida
a la habilidad para dibujar del compafiero
encargado de elaborar los esténciles y, un




poco también, al ambiente conspiratorio en
que realizabamos aquella actividad.

A partir de entonces siempre que hubo la
oportunidad participé en la impresion de
carteles en serigrafia, Mas adelante la
novedad fue la pelicula de papel Ulano que
adheriamos con thinner sobre el organdi. En
1973 en un viaje que hice a la ciudad de
Puebla y en una visita a la universidad me
toco ver algo todavia mas sorprendente:
carteles impresos con fotoesténcil. Esosi
que era lo “maximo”, pensé. Me preguntaba
con que misterioso procedimiento era
posible hacer aquello. No tuve oportunidad
de conocer ese proceso hasta muchos afios
después cuando reanudé mis estudiosen la
Escuela Superior de Comunicacion Grafica.
Ahi realicé varios cursos orientados sobre
todo hacia la serigrafia publicitaria.

En 1994, Claudia Brow, Coordinadora del
Area de Artes Plasticas del Instituto de
Bellas Artesde la UACh, me solicitd que
elaborara el programa de sertgrafia parala
licenciatura en Artes Plasticas. “Con
orientacion artistica”, me dijo la maestra
después de que charlamos. ;Y €so? A poco
la serigrafia puede ser arte, pensé. Hasta
entonces las tnicas serigrafias de un artista
que yo habia visto eran las de Andy Warhol
en reproducciones de libros y revistas. Por
ahi inicté, por Warhol y porinvestigarenla
historia del arte cuales artistas usaron la
serigrafia y qué tipo de trabajo realizaban
con ella. Junto a los artistas Pop encontré a
los del Op, con obras que ya habia visto

pero que ignoraba se habian hecho
recurriendo a esta técnica jBueno y en
Méxicoy América Latina qué? Me pregunte.
En el transcurso de la investigacion encontré
la publicacion Actualidad Grdfica-
Panorama Artistico, obra grdfica
internacional 1971-1979, de la revista Artes
de México, medi cuenta, entonces, de quela
serigrafia era una técnica muy utilizada en el
medio de la grafica. El tema desperté mi
interés y me dediqué a coleccionar cuanta
noticia hubierade la serigrafia en el arte. No
fueron muchas, desde luego. Mi inquietud
inicial se topo con un primer obstaculo: no
s6lo no habia gran cosa sobre la serigrafia
sino, incluso, sobre la grafica.

En 1997 hice la solicitud de ingreso a la
Maestria en Artes Visuales de la ENAP-
UNAM. Uno de los requisitos a cubrir era
presentar un proyecto de investigacion.
Pensé que podria ser una buena oportunidad
para desarrollar aquelias inquietudes de
1994. Fue asi como entregué el proyecto
Vigencia de la Serigrafia en la Grdfica
Contempordnea de México. Me preguntaba
entonces si la serigrafia continuaba siendo
vigente después del agotamiento de las
vanguardias que le dieron origen y ante el
surgimiento de nuevos medios como la
graficadigital. El presente trabajo tiene
como objetivo principal responder a esa
pregunta, pero también, con €l espero
realizar una modesta aportacion a la historia
de la estampa mexicana al reuniry
sistematizar la informacién dispersa en
diferentes libros y publicaciones. Yaque la




bibliografia que aborda el desarollodela
serigrafia en México, aparte de su
dispersidn, sélo lo hace de manera
fragmentaria. Porello, pienso que se
justifica reunir toda esa informacion y
presentarla en conjunto atin y cuando sea de
manera general y aproximada. En este
mismo sentido se hace la recopilacion de un
buen nimero de obras que muestran tanto
los procesos como los resultados de la
puesta en practica de la serigrafia, asi como
sus virtudes plasticas, a fin de
complementar, de manera visual, el recuento
informativo al que hago mencién. Los
contenidos del presente trabajo tienen pués
caracter descriptivo € informativo, sobre
todo.

En lo que respecta al marco tedrico-
metodologico, la investigacion se desarrolld
en el contexto de la historia social del arte.
Esta concepcion tiene como filosofia el
materialismo historico, segtin el cual para
explicar historicamente un fendmeno es
necesario investigar y poner de manifiesto de
qué forma éste se encuentra ligado a una
determinada sociedad y a las relaciones de
produccion que la rigen, y como esa
sociedad constituye la premisa de la

aparicion de una determinada orientacidénen -

el desarrollo del arte y sus transformaciones.

Este planteamiento sirvid como hilo
conductor general sin perder de vista la
dialéctica que existe entre el artista como
voluntad individual y las circunstancias
sociologicas que determinan su obra, a fin de

no caer en un determinismo vulgar; pues los
fenémenos del arte, al igual que todos los de
la superestructura de una formacion
economico social dada, no son un reflejo
mecanico de la base economica (fuerzas
productivas y relaciones de produccion),
sino que hay una interaccién dialéctica entre
ellos y en la cual actian lo mismo
fenomenos superestructurales (filosoficos,
religiosos, artisticos) entre si, como
fendmenos de la base con los
suuperestructurales. Teniendo en cuenta esta
complejidad de relaciones se buscoé ditucidar
en qué momentos historicos se desarrollé Ia
técnica de la sengrafiay bajo qué
determinadas relaciones superestructurales y
de base se convirtio en un medio de
expresion artistica.

Eltrabajo se divide en cuatro temas basicos
de investigacton documental. El primero
titulado La serigrafia y el universo de la
grdfica, lo iniclo con unarevision de varios
conceptos empleados en la literatura del
tema como grafica, grabado y artes graficas.
Luego expongo los cuatro procedimientos
de impresion y ubico a la serigrafia dentro
de este ambito general de 1a gréfica. Al
hacer un recuento de las particularidades que
tiene cada estampayy su lenguaje, generado
por medios técnicos distintos, hago una
comparacion implicita de la serigrafia con
las demas técnicas graficas.

En el segundo capitulo, La serigrafia
proceso grdfico y efectos visuales, me
aboco arealizar una descripcion del proceso




grafico de la serigrafia, para lo cual parto de
una breve historia en la que destaco los hitos
mas importantes por los que ha atravesado
la técnica y expongo, también, la
clasificacion de la serigrafia segiin sus usos.
En otros dos apartados describo
propiamente el proceso de impresion
serigrafico, el equipo y materiales que se
emplean y los pasos a seguir; finalmente se
destacan los recursos visuales de la
serigrafia a partir de los diferentes
esténciles, tintas € impresion.

Aunque estos dos primeros capitulos pueden
resultar tediosos por su caracter técnico, los
considero necesarios con el objetivode
proporcionar informacion a personas no
especializadas en temas de la grafica
artistica. Por otro lado, como ya se dijo, se
apoya la informacién con ilustraciénes que
complemantan visualmente [o expuesto.

En el tercer capitulo, La serigrafia en el
arte, documento los primeros usos no
comerciales de la serigrafia que se dieron
durante la efervescencia de las artes sociales
utiles en Norteamerica, en los afios 30 en un
periodo de crisis econdmica y dentro de la
politica artistica del New Deal, programa
economico emergente del presidente
Roosevelt. Luego paso a destacar la
importancia que tuvieron las corrientes del
Pop y el Optical Art para la incorporacién
plena de la serigrafia a las artes visuales. En
esta parte el analisis se centra en los
planteamientos y concepciones de dos
artistas insignia en el uso de esta técnica:

Andy Warhol y Victor Vasarely. Por tiltimo
se expone la extension en el usodela
serigrafia posterior a los afios setenta en
otras partes del mundo y obedeciendo a los
planteamientos tedricos de diferentes
corrientes artisticas del arte contemporaneo,
plantemientos que, por supuesto, se exponen
de manera general, pues una profundizacion
en ellos rebasaria los limites de este trabajo.

En el cuarto capitulo, La serigrafiay la
grdfica contemporanea de México, se parte
de una visién panoramica de la historia de la
estampa mexicana a fin de comprender,
siguiendo ese desenvolvimiento, bajo qué
condiciones del desarrollo social del paisy
de qué planteamientos tedricos de sus
artistas, se produjo la incorporacion de la
serigrafia a la grafica mexicana. Se destaca
también la personalidad de varios artistas y
la corriente a que pertenecen como pioneros
en el uso de la técnica mencionada. Por
ultimo se exponen las experiencias de tres
talleres significativos en la historia de la
serigrafia en nuestro pais: Ediciones
multiarte, Real imprenta de los tropicosy el
Taller de Jesusa.

Con el desarrollo de estos cuatro temas
espero poder demostrar que la serigrafiaes
una técnica vital y vigente en la grafica
contemporanea y que todavia posee grandes
potencialidades como medio de expresion,
mismas que estan mas alla de las modas o
las necesidades que el mercado del arte
demanda.




I. LA SERIGRAFIA Y EL
UNIVERSO DE LA GRAFICA

A. Grafica, artes graficas y grabado.

! .a serigrafia es un procedimiento para la
produccion de estampas y como tal perte-
nece a un universo de técnicas inventadas
por el hombre para ese fin. Estas técnicas
emplean herramientas y procedimientos
distintos, mismos que dan por resultado
efectos visuales diferentes, los que consti-
tuyen su lenguaje caracteristico. Para
comprender la serigratia es necesario ubi-
carla en el universo al que pertenece . Ast
al describir de manera general las otras
técnicas se estara en condictones de reali-
zar una comparacion implicita y destacar
su significado y aportaciones a la grifica
artistica. Pero antes de entrar a describir
estos procedimientos es necesario clarifi-
car algunos conceptos.

En el terreno del arte existe un tipo de
obras que tienen como caracteristica
presentarsenos como un edicion en serie,

a las que se les ha llamado originales mul-
tiples. Cuando leemos sobre el tema o
escuchamos hablar de estos originales
multiples nos encontramos con los térmi-
nos grafica, artes graficas y grabado que se
usan de manera indistinta para designarlos.
Asi, se habla, por ejemplo, de una division
de las artes plasticas en tres géneros: pin-
tura, esculturay grabado, quedando
incluidas el tipo de obras en mencion en
este ultimo género. De igual forma se ha-
bla de las artes graficas para referirse lo
mismo a obras de caracter artistico como a
las que se producen con fines mas
comunicativos que expresivos.

Relacionado con el arte, el término graba-
do se emplea por costumbre para designar
a todo el conjunto de obras presentadas en
una edicidon con un niimero determinado de
ejemplares, lo cual en la actualidad no es
del todo correcto, ya que dentro del géne-
ro intervienen otras técnicas que no enca-
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Jan en la definicidn de grabado pues este,
segun la Enciclopedia Universal, es el “arte
de realizar dibujos en relieve 0 en hueco
sobre madera, metal u otros materiales, para
su reproduccion por medio de la impresion.
El mismo nombre recibe la plancha dispues-
ta de este modo para la reproducciéony la
estampa conseguida en la impresion”.' Es
decir, grabar implica la incisién o devasta-
cion de una superficie a fin de realizar un
estampado de €sta, concepto en el que no
tienen cabida la litografia, la serigrafia, lo
que se ha dado en llamar neogréfica y, tam-
poco, lo que comienza a conocerse como
grafica digital.

Existen, por otro lado, también los concep-
tos de grafico y pictérico como estilos ex-
tremos, entendiéndose por grafico el pre-
dominio del uso de la linea activa y a veces
de la mancha distendida y por pictérico el
predominio de los planos activos logrados
por el sombreado o la acumulacion de li-

FEstos naipes grabados a cuchilic son un claro ejemplo
de icono de lectura sumaria.

Fste aguafuerte de Piranessi puede verse como grdfica
pictorica y en contrapartida el Guernica de Picasso
seria un pintura grdfica.

neas. Las imagenes pictoricas o, lo que es
lo mismo, fotograficas contienen informa-
cion visual que se acerca en cantidad y cali-
dad a la del espejo, en cambio las graficas
son por definicion esquematicas y de infor-
macion enrarecida.? El término grafica se
derivo de grafico, del griego graphé (escri-
bir, dibujar) y suele identificarse como ico-
no de lectura sumaria, caracteristica que
tuvieron las primeras obras producidas en
serie ya que por motivos de tipo técnico lo
representado debia realizarse de manera
simple y esquemadtica.

De aqui devienen los términos de “artes
graficas”y “grafica” que nos permiten en
globar, auny cuando estos tienen dos signi-
ficados, de una manera menos limitada que
el de “grabado” el universo de la reproduc-
cion y los originales maltiples. Sin embargo
es necesario.aclarar que las obras actuales
de este universo no son todas necesaria-
mente “graficas” en el sentido expuesto en

9




el parrafo anterior, pues por razones de la
evolucion de las técnicas, asi como en los
cambios conceptuales en el terreno artisti-
co hoy es posible encontrarnos con graficas
pictéricas y pinturas graficas.

“ El término “artes graficas” comprende la
reproduccion de imagenes o palabras que
bajo un proceso total o parcialmente meca-
nico se imprimen sobre diversos materiales
(papel, tela, piel, pergamino, etc.) con el
objeto de obtener varias copias 1guales. Las
artes graficas estan ligadas, fundamental-
mente al disefio industrial en su forma mas
primaria y antigua y abarcan desde conteni-
dos de significacion social hasta inquietu-
des puramente estéticas ”.* Las artes grafi-
cas se derivan al parecer de la tecnologia 'y
los usos comunicativos que tuvo el grabado
en la época medieval, época en la que llega-
ron a realizarse libros xilograficos aun antes
de la invencion de la imprenta de tipos mo-
viles. Sin embargo el grabado perduréy se
perfecciond, incorporando con el tiempo
otras técnicas como la litografia, con fines
puramente estéticos y con gran autonomia
respecto a las imprentas. De este modo se
establecio la rama artistica de las artes gra-
ficas. A esto se debe que utilicemos el tér-
mino lo mismo para obras de caracter co-
municativo o artistico, lo cual a veces se
presta a confusiones.

El concepto grafica tiene dos acepciones,
una ligada alaciencia y otra al arte. Segiin
Moles la grafica como ciencia en desarro-
llo es “la manera de representar mediante

Grdfica de una ecuacion.

dibujos o esquemas de mapas o figuras,
cierto numero de fendmenos o relaciones
entre magnitudes o disposicion de los obje-
tos™ . Es decir se trata de un sistema de
comunicacién destinado a proporcionarmos
graficamente una informacion de un modo
eficaz, de un lenguaje preciso o un sistema
de signos y codigos determinados. Asi tene-
mos la grafica de una ecuacion o la repre-
sentacion grafica por lineas o barras de la
inflacion o los resultados de una encuesta.

Por otro lado, de acuerdo al diccionario
Larousse,“la grafica se relaciona con el arte
de representar los objetos por medio de li-
neas o figuras” definicién que abre la posi-
bilidad de construir un lenguaje desde la ex-
presion artistica. Desde este Gltimo enfoque
la grafica se relaciona con las artes plasticas
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Plekaballis graphicae, 2000.
Grdfica digital de José Nufio.
El termino grdfica es el que
se ha venido imponiendo
para designar a las
impresiones de cardcter
artistico. Incluso a las nuevas
expresiones como ésta.

y los sistemas de estampado, constituyendo
un concepto que nos permite abarcar todas
las expresiones que se dan en el hueco gra-
bado, el grabado enrelieve, la impresion
planografica, el calado, la neograficayla
grafica digital, sistemas de los que nos ocu-
paremos en el siguiente apartado.

De acuerdo a lo anterior ¢l término grabado
implica obras producto de la incisidn o de-
vastacion de una plancha; el de artes graficas
los trabajos con fines preponderantemente
comunicativos, relacionados con las im-
prentas, y el de grafica al conjunto de obras
en serie realizadas como medio de expre-
si0n artistica.

B. Sistemas de reproduccién

La difusion de las artes graficas esta siem-
pre en relacion directa con las sociedades
donde los conceptos de individualismo, de
genialidad, de pieza Ginica y original no son
tan importantes. La grafica florece donde
existe un interés colectivo sea religioso o
sociopolitico que esta por encima del indi-

viduo en su aislamiento. Este medio es em-
pleado por los artistas cuando requieren es-
tablecer una mayor comunicacion con el
publico. En este sentido en la grafica artisti-
ca han imperado dos corrientes una de pos-
tura critica y comprometida y, otra, al mar-
gen de las inquietudes sociales, orientada
hacia la decoracion y el adorno o la busque-
da de soluciones de caracter formal tinica-
mente.

La historia de la grafica y la impresion esta
ligada al desarrollo cientifico y técnico de
la sociedad, es decir a la invencidn de nue-
vas tecnologias, materiales y herramientas,
pero también a la dindmica historica en la
que las artes se han venido desenvolviendo,
a partir del Renacimiento. Su evolucién esta
determinada pues por la conjuncion dialéc-
tica de la base matenal de la sociedad (la
manera de producir) y la superestructura
ideoldgica de la misma (para que se produ-
ce), es decir la cuestion conceptual e ideo-
l6gica de la que los artistas son copartici-
pes.

Tradicionalmente se ha venido hablando de
cuatro procedimientos graficos fundamen-
tales: relieve, hueco, plano y estarcido. A
los tres primeros suele llamarseles procedi-
mientos “clasicos” porque han sido conogi-
dos y usados desde hace mucho tiempo, tie-
nen en comun que la impresion se logra por
el contacto entre el papel y una superficie
que lleva laimagen a reproducir, que es
transferida por presion. En cambio en el
estarcido, la impresion pasa através de la
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imagen que ha sido recortada en una planti-
lla> A estos sistemas tradicionales habria
que agregar los de otros medios, como el
mimeoégrafo, la xerografia y los sellos, que
a principios de los afios setenta se comenza-
ron a utilizar bajo el concepto de neogréfica
e, igualmente los que se realizan con herra-
mientas electrénicas llamados
electrografias o grafica digital.

1. Impresién en relieve

Una impresion
en relieve es una
imagen transferi-
da desde una su-
perficie saliente y
entintadaauna
hoja de papel u
otra superficie.
La placa, plancha o bloque estan preparados
de tal modo que las zonas blancas de la ima-
gen se han recortado, dejando el disefio po-
sitivo como una zona en relieve que se pue-
de cubrir de tinta para ser posteriormente
transferida a una superficie receptora por
medio de presidn o frotamiento. La
xilografia, el grabado en maderaa
contrafibra, el linograbado, el aguafuerte y
el fotograbado en relieve, asi como el gra-
bado en metal en relieve son las

formas que adopta este tipo de impreston.

\\f

% /&%

a) Xilografia. El grabado en maderaes el
mas antiguo de estas técnicas y se cree que
ya se practicaba en ¢l siglo v en Oriente,
principalmente para la decoracion de tejt-

dos. De Oriente la xilografia paso a Europa,
en el contexto de la Guerra Santa, aconteci-
miento que, como todos sabemos, tuvo
como fin no sblo el rescate de los lugares
santos sino también la apertura de las rutas
de las especies. Se cree que fue Marco
Polo quien, a su regreso de Oriente en
1295, comenzo a difundir la técnica del gra-
bado en madera de cerezo en Europa, donde
su uso comenzo a generalizarse a mediados
del siglo xv con la expansion del dominio
de la Iglesia Catolica y el feudalismo® . Los
usos primordiales que se dieron a esta téc-
nica fueron para la produccion de imagenes
religiosas y juegos de cartas. La xilografia
alcanzaria la cumbre con artistas como Hans
Holbein, Alberto Durero, Lucas van Leyden
y Tiziano, para luego decaer y ser desplazada
por las técnicas mas sofisticadas del graba-
do en hueco. No obstante la xilografia ha
vivido redescubrimientos que la han puesto
al orden del dia en diferentes épocas y luga-

Xilografia fechada en
1370, uno de los
bloques de madera
mds antiguos que se
conocen.
Curiosamente no es
alemdn sino francés y
Junto con otros dos
compone uha escend
de la crucifixion.

12




Barcas Pilote, 1958, Paul Shaub.
En esta xilografia al hilo puede apreciarse la veta de
la madera, lo que es aprovechado por el artista para
lograr un efecio visual adecuado al tema.

res del mundo, como ocurrid a mediados
del siglo xix con pintores como Gauguin y
Edvard Munch que contribuyeron a su rena-
cimiento 0 como en el caso de México con
Jean Charlot.

La xilografia se ejecuta de dos formas que
dependen del tipo de madera y las herra-
mientas que se utilizan. Si el bloque que
sera la plancha a grabar se obtiene del corte
longitudinal de la madera (madera de pie) se
le conoce como grabado en madera a
contrafibra. Si por el contrario, la plancha
se obtiene de un corte siguiendo la fibra se
le conoce como xilografia al hile. La du-
reza del material determina diferentes he-
rramientas con las que se logran medios ex-
presivos peculiares y por ende diferentes
efectos graficos’.

La xilografia al hilo, cuya plancha a grabar
es mas blanda que la de contrafibra, se traba-
jacon cuchilla y gubias, herramientas que
pueden ser de diferentes calibres. Con la
cuchilla se realiza una incisién siguiendo el
disefio y luego un contracorte para hacer el
surco. Con la gubia se corta la madera supri-
miendo en una sola operacidn porciones
determinadas de acuerdo con el ancho y for-
ma de la herramienta. En la actualidad se
tiende a utilizar mas las gubias para ejecutar
completamente un grabado. En algunos gra-
bados de este tipo se destaca la visibilidad
de las fibras de la madera, lo cual acentlia la
condicidn xilografica de la obra ademas de
aligerar los planos oscuros con la textura
caracteristica.

Al grabado en madera a contrafibra, sele
conoce también como grabado en madera de
pie, grabado de testa, grabado de punta, gra-
bado a contrahilo y grabado al boj, este lti-
mo nombre tomado del tipo de madera que

Aves Britanicas, /797, Thomas Bewick.
Par su dureza, la madera grabada a contrahilo,
permite un trabajo de lineas mas finas, las cuales se
realizan con un buril.
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mas se ha usado, ladel boj que esduray
compacta de fibra. Los bloques de madera
de boj se venden ya preparados siendo los
pequefios de una sola pieza y los mas gran-
des formados por varios trozos bien ensam-
blados. La herramienta basica para el graba-
do a contrafibra es el buril, una barra de ace-
ro templado de 10 a 12 centimetros de lon-
gitud, cuya punta cortada oblicuamente for-
ma un triangulo isésceles alargado o bien un
rombo si la barra es cuadrada. Esta barra se
inserta en un mango o fuste conico de cabe-
za semicircular. Hay varios tipos de buriles
los que se utilizan para lograr diferentes
efectos en este tipo de grabado, cuyas cuali-
dades estéticas y medios de expresion se
logran por la dureza de lamaderay lasca-
racteristicas peculiares de las herramientas
en juego.

La manda, /1937, lindleo de Leapoldo Ménde:z.

De lenguaje similar a la madera, el linograbado fue
un buen sustituto de la misma, con la safvedad de que
es mds blando, pero mds compacto por lo que se
pueden ralizar trabajos mucho mas finos.

La impresion xilografica puede realizarse
por presion en prensa tipografica o roll de
pruebas si los tiros son grandes, o con una
cuchara o plegadera si son menores. Para
este ultimo fin se puede utilizar también
otro tipo de instrumento como el baren, de
origen japones, que consiste en un disco de
esparto entretejido, con un didmetro de6 a
10 centimetros, cubierto con una hoja seca
de bamb, cuyos extremos se unen en la
parte superior formando la agarradera. La
frotacién se realiza siguiendo las nervaduras
de la hoja de bamb.

b) Linograbado. La aparicién de nuevos
materiales industriales en el siglo xx dio
origen al linograbado como una variante de
la xilografia, sustituyendo la placa de made-
ra por unade lindleo. El inventor de este
material fue el inglés Federico Walton,
quien le dio el nombre formado por las pa-
labras latinas: linum (lino), olenm (aceite)? .
Las materias primas con que se ha fabricado
son aceite de linaza oxidado, resinas, go-
mas, creta, corcho pulverizado, madera tri-
turada, sustancias pigmentarias y colorantes
y un tejido basto de yute que le sirve como
armazon. El linograbado se trabaja con las
mismas herramientas de la xilografia y se
imprime 1gual. El lindleo es mas blando
que la madera de hilo pero mas compacto
por lo que se pueden lograr trabajos finos y
detallados, tiene bajo costo y una gran capa-
cidad de reproduccion. Como técnica se-
mejante se trabaja también la suelografia
en la que se emplea como placa el hule
neolite de la suela sintética para zapatos, de
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ahi su nombre. Se pueden considerar como
principales exponentes de esta técnica a
Matisse y Picassso y en México a Leopoldo
Meéndez.

¢) Relieves en metal. En el siglo xv, al
inicio de la xilografia, se intent6 grabar en
metal con el mismo procedimiento que la
madera. A este grabado se le llamo criblé
(acribillado o en criba) y se realizaba de ma-
nera rudimentaria utilizando las mismas he-
rramientas que los plateros. Este grabado no
tuvo mucho éxito pero se conservan varios
ejemplares, tiene como caracteristicas zo-
nas punteadas por numerosos alvéolos com-
binadas con un grabado lineal. Se han graba-
do también en relieve otras superficies de
metal como el cobre o el zinc y otras mas
blandas como aleaciones de plomo que son
mas faciles de tallar. Pero en general los
metales son poco usados en el grabado en
relieve siendo su mayor uso en ¢l grabado
en hueco.

San Bernardino de Siena.
1406.

El grabado criblé es una
de las pocas técnicas del
grabado en relieve en
metal. Esta obra se
grabo con punzones y
otras herramientas de
Joyero, de ahi su
apariencia acribillada.

d) Aguafuerte en relieve. Fue empleado
por primera vez por William Blake y con-

Orfeo domando a los animales, /630, andnimo.

El relieve al aguafuerte fue inventado por William
Blake, con la finalidad de imprimir imdgenes y texto
al mismo tiempo. Es otro de los raros ejemplos de
relieve en metal, ya que éste tiene mds aplicacion en el
huecogrbado.

siste en corroer ciertas zonas de una plan-
cha de cobre o zinc, sumergiéndola en un
bafio de &cido, dejando en relieve la ima-
gen’ . Este procedimiento se utiliza mas
para definir zonas que para producir linea.
Una variante de estatécnica es el fotogra-
bado en relieve que consiste en transportar
un disefio a la placa emulsionada con una
sustancia fotosensible. Una vez realizada
esta operacion la placa se sumerge en el
acido. Por este medio es posible la repro-
duccion de fotografias con medios tonos
gracias a una trama de puntos al igual que en
los periddicos.
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2. Impresién en hueco

El huecograbado comenzo6 en Alemaniaa
mediados del siglo xv y tuvo como antece-
dente la talla de li-
neas ornamentales
practicada por los
orfebres, los fabri-
cantes de armaduras,
los decoradores de
platos, calices y es-
cudos. A algunosde
estos articulos se les
aplicaba niello, técnica que consiste en lle-
nar los surcos con un compuesto negro de
azufre para resaltar los disefios. Estos arte-
sanos fueron los que idearon las herramien-
tas y técnicas que emplearian los futuros
grabadores que alcanzaron su cumbre con la
obra de Dureroy el holandés Lucas van
Leyden'.

La aparicion de esta técnica revoluciono el
lenguaje del grabado. Lo cual puede apre-
ciarse facilmente comparandolo con la
xtlografia. Se puede decir que histéricamen-
te el grabado en relieve corresponde mas a
la expresion medieval, mientras que el
calcografico sera una técnica mas acorde
con el renacimiento. El primero, se carac-
teriza por la severidad y simpleza de sus li-
neas e imagenes de identificacion sumaria
en correspondencia con el nivel de conoci-
mientos ptiblicos de la época, traducidos
graficamente a simbolos reconocibles; el
segundo, por la sofisticacién de técnica y

herramientas, asi como por los avances en
la forma de dibujar y el grado de tlustracién
de la época tiende al realismo.

El huecograbado consiste en hacer incisio-
nes en una plancha metalica de cobre, acero
o zinc. Durante mucho tiempo se utilizé
casi unicamente el cobre, razén por la cual
se le conoce como calcografico de etimo-
logia griega en relacion con dicho metal y
que tiene también como sindnimo
calcotipia. El grabado en hueco se trabaja
de dos formas diferentes: cuando el metal
es intervenido con herramientas como la
punta seca y el buril se le llama entalladura
o talla dulce; cuando se emplean otros me-
dios y procedimientos como los acidos y
barnices se conoce como indirecto y se le
denomina aguafuerte o aguatinta y, final-
mente se le llama mezzotinta cuando inter-
vienen herramientas como la cuna y el bru-
fiidor, para granear la placa y sacar luces.

Tres cruces, 1630,
grabado en metal de Rembrandt que combina las
técnicas de aguafuerte y punta seca.
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Para imprimir con estas técnicas se entinta
todala plancha y después se limpia, de ma-
nera que la tinta sélo quede en el interior de
los surcos grabados. Esta [impieza se realiza
con un rascador en los procesos industriales
y con una tela de tarlatana en los pequefios
talleres artisticos. La impresion debe hacer-
se con una presion fuerte para que el papel
humedo penetre
en los surcos
entintados. Esta
presion se realiza
con una prensa
llamada térculo
que deja la marca
delaplacaenel
papel asi como
los bordes algo elevados de las lineas graba-
das, lo cual es caracteristica distintiva de
este tipo de grabado. Pertenecen a €ste mé-
todo el grabado al buril, la punta seca, el
aguafuerte, la aguatinta, la mediatinta y el
fotograbado en hueco.

Torculo.

a) Grabado al buril. Fue la primera técnica
que se empled para el grabado en hueco, su
nombre viene de la herramienta que se usay
que ya se describié cuando hablamos del
grabado en madera a contrafibra. El procedi-

miento es similar en los dos grabados, solo

que en el caso del grabado en madera se
tallan los blancos y en el metal los negros.
La punta del buril esta cortada en un angulo
de 45° lo que proporciona una punta aguda y
tres filos cortantes que diferencia la linea
del grabado al buril de lalinea ala punta
seca. Las sombras, oscuros y tonalidades se
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Diferentes tipos de buriles

dan por medio de lineas y tienen que ver con
la profundidad de las incisiones del buril
(mas profundo mas oscuro) y la proximidad
o entrecruzamiento de las lineas para los
medios tonos, sombras y negros.

En el grabado al buril se debe coordinar
muy bien el metal, Ia herramienta y Ia mano
del artista, requiere de un gran dominio de la
técnica y del dibujo. Es de los procedimien-
tos dificiles pues se necesita mucho tiempo
de aprendizaje para dominarlo, quizésaello
se deba el olvido en que se encuentra actual-
mente.

Abbeville,

Claude Mellan (1598-
1406).

El grabado al buril
exige ser cultivado con
gran virtuosismo y es
el grabado en metal
por excelencia.




b) Punta seca. Es la técnica mas directa del
huecograbado. La forma més comin de rea-
lizarse es con una aguja de acero cuya punta
debe ser redonda de manera que no arranque
al metal. Es asi como se da la caracteristica
principal de este tipo de grabado, ya que la
punta al incidir sobre el metal crea un surco
con una minuscula rebaba, loquedaala
linea un caracter aterciopelado muy pecu-
liar. Estas lineas pueden tener diferentes
calidades dependiendo del angulo en que se
incida el metal: st la punta esta derecha

se productran rebordes iguales a los dos la-
dos, dando como resultado una linea suave;
si la punta se inclina hacia alguno de los la-
dos se producira solo un reborde y la linea
tendra un efecto borroso o difuminado.

Defensas del puerto, 19417, Anthony Gross.

El grabado punta seca es la mas directa de todas las
técnicas. Consiste en hacer incisiones con una punta
sobre la plancha. Cualquier rayita grabada a la gue se
le aplique tinta transferira su impresion al papel.

Diferentes tipos de puntas.

Aligual que en el grabado al buril las lineas
mas oscuras son las que tienen mayor pro-
fundidad, las tonalidades, sombras y negros
se dan por separacion o entrecruzamiento
de lineas. La punta seca tiene un aspecto
muy similar al dibujo a lapiz y suele utilizar-
se en combinacién con otras técnicas como
el aguafuerte y laaguatinta para acentuar las
Z0Nas mas oscuras.

¢) Aguafuerte. Comenz6 a utilizarse hacia
finales del siglo xv y tigne sus origenes en
la decoracién de armaduras. Consiste en
grabar una placa recurriendo a la accion de
un liquido corrosivo (acido) en un principio
llamado aguafuerte, de ahi su nombre. Para
tal efecto la placa se recubre de un bamiz
que puede ser liquido, blando o duro. Una
vez dado el barniz se procede a ahumar fa
placa para igualarlo y endurecerlo asi como
también hacer mas sencillo el proceso del
dibujo sobre la superficie ennegrecida. So-
bre este barniz se dibuja el disefio levantan-
dolo con una punta stn incidir la placa, lue-
go se somete a un bafio de 4cido a fin de que
el dibujo se grabe por la accién mordiente
del 4cido. Mientras mas tiempo dure la pla-
ca en el acido mayor sera la profundidad de
las lineas y por lo tanto mds oscuras, por
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El aguafuerte consiste en grabar la plancha por
medio de dcidos, las lineas no tienen el acabado
aterciopelado de Ia punta seca.

otro lado con agujas de diferente grosor se
obtienen lineas de caracter distinto y, se
puede proceder a varios bafios de acido,
repintando con el barniz las lineas que de-
sean conservarse mas finas, para obtener
diferentes profundidades que se traduciran
en tonalidades distintas. Una vez obtenida la
profundidad deseada se remueve el barmizy
se limpia la plancha para proceder a la im-
presion.

En cuanto a las consistencias de los barni-
ces, €stas tienen cualidades especificas y
formas diferentes de aplicarse. El barniz
duro resiste mas tiempo en el bafio del aci-
do y debe aplicarse calentando la plancha. El
barniz blando se aplica en frio con rodillo
luego de darsele consistencia en un vidrio
de manera similar que a la tinta para impri-

mir; este barniz puede ser empleado para
capturar texturas de objetos cuya huella
queda grabada en él. El barniz liquido se
aplicatambién con brocha o bafiando direc-
tamente la placa en una charola; se utiliza
también para retocar o cubrir partes cuando
se dan varios bafios con el fin de lograr cier-
ta gamade profundidades.

d) Aguatinta. Se emplea para imprimir zo-
nas de tono. Técnicamente consiste en gra-
bar en la plancha una trama de puntos para
lograr un efecto similar a las fotos de las
revistas. Para lograr tal cometido se recurre
a espolvorear sobre la placa polvos de resi-
na que son fijados en ella con calor. Esto se
puede hacer de dos formas: una por medio
de un tamiz o mufieca y la otra, que da mejo-
res resultados, utilizando una caja de resi-
nas. Este dispositivo consiste en una caja
que gira sobre un eje, dentro de la cual se
deposttan polvos de resina. Cuando la caja

Sin titulo,
Aguatinta, 1968, de
Rauil Cabello y
Ana Iturbide.
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Lacierva, s
Aguatinta al
azucar de Pablo
Picasso. Una
solucién
azucarada se
aplica a la
plancha con
pincel para lograr
un efecto de
espontaneidad.

es rotada se produce en el interior una pol-
vareda de resina, lo que se aprovecha para
introducir la placa para que el polvillo quede
depositado sobre ¢lla. Posteriormente estas
pequefias particulas son fijadas por calor en
la placa, mismas que son resistentes al 4ci-
do. Al introducirse la placa al acido éste ac-
tuara solo alrededor de las particulas de re-
sina grabandose de esta manera la trama de
puntos irregulares caracteristica de esta téc-
nica. Sobre esta trama se puede grabar una
imagen con otros medios (punta seca o agua
fuerte) o bien la trama servira para dar tona-

lidades a imagenes ya grabadas con los me-

dios mencionados.

Existe otra técnica que es el aguatinta al
azucar en la cual se mezclan tinta y az(car,
solucién con la que se procede a pintar di-
rectamente sobre la placa con pincel, poste-
riormente se cubre toda la superficie con
barniz y se deja secar. La plancha se sumer-

ge con agua caliente y se frota suavemente
con un pincel. Para disolver la solucion azu-
carada que levantara el barniz en las partes
en que fue aplicada. Se secala planchayse
graban a la aguatinta las zonas de metal des-
nudo.

¢) Mediatinta. Se le conoce también como
mezzotinta, manera negra o grabado al
humo. Se realiza grabando en la placa una
trama cuya impresion nos da el negro pro-
fundo. Para tal fin no se recurre a la acci6n
de los acidos sino a granear la placa con una
herramienta especial llamada berceau, cuna
o graneador, la cual se hace oscilar sobre la
placa en distintas direcciones hasta granular
toda la superficie. La imagen se trabaja sa-
cando luces y grises en el negro profundo
utilizando el raedor y el brufiidor. El resulta-
do es similar a la fotografia en blanco y ne-
gro. Las imagenes de la mezzotinta son su-
mamente bellas y draméticas por los con-
trastes de los claroscuros que se pueden
lograr con ella.

Herramientas para mezzotinta: bercean, ruleta y
brufiidores.
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Papaya, 1995, mezzotinta de Luis Nishizawa.

f) Fotograbado. Para el fotograbado de pla-
cas en hueco se necesita un positivo de la
imagen en alto contraste de linea o
semitonos. El positivo de semitonos es si-
milar al de las fotos de los periddicos y se
puede lograr por medios fotomecanicos o
digitales. Ademas de esto se requiere de una
sustancia sensible a la luz, un revelador y un
dispositivo de exposicion. La placa se
emulsiona con la sustancia y postertormen-
te se coloca el positivo sobre ella y se ex-
pone a la luz. Se revela, se retoca y final-
mente se expone al bafio del 4ctdo que ac-
tuard en las partes que la emulsion, por la
accion de la luz, dejé descubiertas.

Poder y belleza No 3,
1968, Colin Seif
Fotograbado, se
realiza con un positivo
de medios tonos dados
por la descomposicion
de la imagen en
DURLOS.

3. Impresién planografica.

Existen dos formas de impresion plana, esto
es, que la plancha matriz no se encuentra
grabada ni al relieve
ni al hueco: el off-
set y la litografia.
El primero se deri-
va de la litografia
mmventadaen 1796
por Aloys
Senefelder y es la
forma de impresién
que mas se emplea
en la actualidad en periddicos, revistas y
todo tipo de impresos comerciales. Ambos
métodos de impresion planografica se basan
en el principio quimico de que el aguay las
grasas se repelen.

La palabra litografia viene de los vocablos
griegos lithos: piedra; graphos: dibujo. Su
descubrimiento fue movido por la necesidad
de Senefelder, muasico de profesion, de pu-
blicar sus partituras con un procedimiento
diferente al huecograbado en cobre, enton-
ces demasiado caro para los recursos del
inventor. Tradicionalmente la impresion se
realiza con piedras calizas, de las que
Senefelder descubrid que eran un material
idoneo, pues su superficie permite dibujar
con un grano fino que retiene la grasa,
mientras la porosidad absorbe el agua. El
agotamiento de las canteras y lo incosteable
de su explotacién hizo que se utilizaran tam-
bién planchas de zinc y aluminio, desde lue-
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Vidente, /974,
Francisco
Cor:zas,
litografia
Monocroma en
la que puede
apreciarse la
mancha
distendida como
efecto.

go que los resultados graficos, aunque pare-
cidos, no son del todo iguales, pues la
granulosiodad de la piedra esla que aporta la
caracteristica tipica de este medio.

La litografia consiste en dibujar sobre la
superficie de la piedra con materiales que
contienen grasa o jabon en formade acidos
grasos. Estos pueden fabricarse por el mis-
mo impresor o recurrir a los que ya existen
en ¢l mercado, disefiados especificamente
para el dibujo litografico y que son
crayones litograficos (en diferentes grados
de dureza del 1 al 5), lapices litograficos,

tintas liquidas y solidas, bloques blandos de

grasas (para frottages y texturas) y plumi-
llas duras. Igualmente se emplean buriles,
puntas, cuchillas y navajas para trazar dibu-
josen negativo.

Antes de dibujar, la superficie debe ser tra-
tada, sobre todo si en esta ya existe un dibu-
jo anterior, para limpiarla y darle un grano

adecuado. Esto se realiza frotando la piedra
con otra con arena y agua hasta desaparecer
el dibujo. El grano se le da tratando la piedra
con abrasivos. Una vez realizadas estas ope-
raciones se procede a dibujar con los mate-
riales grasos en la superficie. Para las im-
presiones a color, igual que en las otras for-
mas de impresion, es necesaria una plancha
para cada color.

La hitografia tuvo gran auge en las artes gra-
ficas, antes de que la fotografia la desplaza-
ra. Como medio de impresion comercial se
propag¢ rapidamente por el mundo. Fue em-
pleada por muchos artistas entre los que po-
demos mencionar a Francisco de Goya, los
romanticos Géricault y Delacroix y, Jules
Cheéret, quien la utiliza para desarrollar el
arte de el cartel, en el que posteriormente
incurstonaria el pintor Toulouse-Lautrec
con sus posters litograficos tan conocidos.

El pan nuestro,
1991, litografia a
color de Octavio
Ocampo.
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La litografia es, de todos los procesos de
impresion el que mas se asemeja al dibujoy
a la pintura. El dibujo directo sobre la piedra
con lapices o pinceles permite una gran li-
bertad de expresion a quienes tienen un
buen dominio de estos instrumentos. Por
otro lado, dadas las caracteristicas de la pie-
dra, las reproducciones monocromaticas a
lapiz difieren poco del dibujo original.
También, los diferentes efectos de color
que se logran con la técnica, gracias al uso
de pinceles cuya textura puede ser reprodu-
cida practicamente tal cual, dan a la litogra-
fia una gran riqueza cromatica.

4. Estarcido

E!l estarcido es quiza la técnica de expresion
grafica mas antigua. Segun Francis Carr, de
la School of Priting of London, se utilizé
desde hace 30,000 afios antes de nuestra
era, afirmacion que se apoya en los frisos
de “manos” en negro y rojo de las grutas de
Gargas en los Pirineos, realizados con tierra
coloreada soplada sobre una cafia
aldrededor de una mano colocada sobre la
roca que hacia asi de primera plantilla'' .

Posiblemente inspirado en las horadaciones

hechas por insectos en las hojas, el hombre

primitivo ide6 sus primeras plantillas de
impresion, mismas que fueron perfecciona-
das y utilizadas por los egipcios en las de-
coraciones murales de los interiores de
piramides y templos. Con la expansion del
budismo esta técnica fue empleada para las
reproducciones masivas de la imagen de

Estarcido Japonés
recortado en una
plantilla de papel,

Buda, como las encontradas en las cavernas
de Tun Huang, al Oeste de China, en lasque
se puede aprectar el uso de estarcidos para
su realizacion. Es posible encontrar una
gran variedad de plantillas a lo largo de la
historia, desde los moldes con los que los
nifios romanos aprendian a escribir, repasan-
do la letra recortada en éstos, hasta las pla-
cas de oro con que papas y emperadores es-
tampaban su firma o iniciales'* .

Pero el mayor uso que se ha dado al
estarcido es en la impresion de textiles, pa-
pel tapiz y rotulacidn. De esta forma se dice
que los cruzados imprimian en sus tabardos
blancos la cruz roja que les distinguia, aun-
que €l proceso utilizado era sumamente ru-
dimentario en comparacion con las delica-
das plantillas que chinos y japoneses usaron
en ladecoracion de sus prendas de vestir.

Basicamente el estarcido es una hoja (meta-
lica, de carton grueso u otro material) en la
que se ha recortado un diseflo, a través del
cual se pasa una tinta con brocha dura u otro
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tipo de instrumento. El disefio, al contrario
de los demas procedimientos de
estampacién es positivo y no necesita
invertirse. El principal problema de los pri-
meros estarcidos fue como mantener las
islas flotantes en su lugar, por ejemplo la
parte interior de la “O”. Para ello se recu-
rrid a puentes resolviéndose el problema
pero limitando la calidad de los trabajos. Se
cree que fue en Oriente donde se empeza-
ron a usar tramas de hilo para el menciona-
do fin, lo cual permitié una mayor comple-
Jidad del disefio. En la actualidad siguen
usandose los estarcidos primitivos para la
rotulacién de embalajes, decoracién de
muebles y paredes se les llama esténciles,
calados, plantillas o pochoir.

Conelusodeuna

Plantillas para
rotular, uno de los
HSOS micis
extendidos del
estarcido. £l
problema de las
islas se resnelve
tendiendo puentes.
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trama fina para soportar el disefio recortado
en una plantilla naci6 la serigrafia, técnica
que consiste en imprimir a través de un
estarcido, plantilla, clis€ o esténcil, aplica-
do a una pantalla de seda que se restira sobre
un marco rectangular rigido, mismo que se

Serigrafia de Richard Hamilton con las caracteristicas
de color y tipo de imagen clasicos del Pop Art, 1967.

encuentra fijo en una mesa de impresion.
La tinta se hace pasar hacia la superficie re-
ceptora extendiéndola con un instrumento
llamado rasero, formado por una hoja flexi-
ble, generaimente de poliuretano, insertada
en un mango de madera o aluminio. Dedica-
ré el proximo capitulo a dar una descripcion
més amplia de esta técnica motivo del pre-
sente trabajo.

5. Neogrifica

Se conoce como neografica a los impresos
artisticos que usan exclusiva o indistinta-
mente la mimeografia, los sellos, los
estarcidos, la fotocopia, el fax o cualquier
otro recurso no ortodoxo. O, como la defi-
ne Felipe Ehrenberg, precursor y divulgador
de la neografica, “como aquella técnica de
reproduccion de imagenes que recurre a
instrumentos, tecnologia y métodos no uti-
lizados en la grafica convencional y que, al
hacerlo, busca estructurar un lenguaje visual
nuevo’™?
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La neografica es una expresion eminente-
mente urbana ligada al arte conceptual y al
arte povera. Surge como parte de la expe-
riencia que el movimiento estudiantil desa-
rrolld con el uso del mimeédgrafo como me-
dio de comunicacion y los ya antiguos
esténciles de cera en los que se graban tex-
tos con una maquina de escribiry al que
poco a poco fueron agregandose dibujos.
Es Felipe Eherenberg el primero en aplicar
con fines propiamente artisticos esta forma
de reproduccion. En 1972 por primera vez
se aceptaron unas mimeografias suyasen la
11l Bienal Internacional de Grafica de
Bradford, Inglaterra. A lamimeografia
pronto se sumaron la fotocopia, ¢l fax, las
plantillas y los sellos, elementos que die-
ron cierta peculiaridad a la grafica producida
por los grupos que florecieron en México
en los afios setenta como Suma, Miray
Germinal, por nombrar s6lo unos cuantos
de los cerca de quince que se tiene noticia.

Oliverio Hinojosa.
Neogrdfica,
mimiografia y
ensamblaje.

Felipe Ehrenberg, neogrdfica de la serie
TeVedetes TeVestrellas.

La neografica se empled en ensamblajesy
tuvo como caracteristica el uso de materia-
les surmamente baratos {papeles de envoltu-
ra, revolucton, etc.) por lo que su consisten-
cia era bastante efimera. Surgi6 en épocas
en que la crisis habia adquirido carta de per-
manencia en todos los &mbitos de la vida,
los productores crearon un nuevo lenguaje
grafico a partir de discursos y narrativas cri-
ticas de la polucion, la carestia, las dictadu-
ras del Cono Sur, la discriminacién, la igual-
dad de las mujeres, etc.

6. Grafica digital

La rapida difusion de la computadora y el
perfeccionamiento de programas para la
manipulacion de imagenes ha producido una
nueva forma de expreston artistica: el arte
digital. Ante la presencia indiscutible de
este nuevo género los artistas, de acuerdo
con Armnulfo Aquino," parecen dividirse en
tres grandes bandos, los que que prefieren
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ignorar el hecho; los que le ven ventajas
como medio auxiliar en su actividad artisti-
cay lo utilizan para bocetajes y, los que han
decidido hacer de él un medio de expresién
como la fotografia, el cine o el video.

Quienes se encuentran inmersos en el me-
dio mencionado le llaman infografia,
elctrografia, grafica digital, grafica infor-
matica o, més genéricamente, arte digital.
Como sea estamos ante una nueva realidad,
la del trazo con medios electroénicos cuyo
resultado es un arte “no méaterico” de carac-
ter reproducible y reprogramable, con ca-
racteristicas distintas de las obras tradicio-
nales como la no-linealidad, la simulacién
de elementos formales y el color luminico.

Aunque la exhibicion de este tipo de obras
adquirid primero la forma de impresion, el

Filatis, 2000.
Grdfica digital de José Nufio, uno de los autores gue se
inclina por la impresion de la obra siguiendo las
normas de la grafica tradicional.

Adriana Calatayud
autora en la
vertiente del arte
digital, cuyo soporte

es el monitor de la fu
computadora. L 5 t L
Grdficadela " V=T8N . E’,g

.. , "

Exposicion & pi
Natu.ra, espacio T T & SR
relativo, 2000. IR el S S

N e T

hecho de que puedan crearse obras de carac-
ter interactivo, almacenarse en CDs o exhi-
birse via Internet, ha dado lugar a dos lineas
de trabajo diferente: La de la grafica digital
que privilegia la impresién e incluso ha es-
tablecido reglas para normar la produccion,
que provienen de la grafica convencional,
tales como el tipo de papel e impresora a
usarse, el niimero de ejemplares y su seria-
cion, etc. y, por otro lado, la dei arte virtual
que privilegia la observacion en el monitor
en donde la obra conserva un caracter sen-
sorial especifico determinado por las cua-
lidades de la computadora. Ambos, a mi pa-
recer, tienen en coman ser originales multi-
ples, alejados de la obra tinica de origen
renacentista. Tal vez en un futuro los pro-
ductos tradicionales de las artes graficas,
como los periddicos, libros y revistas ten-
dran mayor presencia virtual que fisica, jpor
qué la gréfica artistica, que surgio ligada a
estos procesos tecnoldgicos, no habria de
tener el mismo destino?
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I1. LA SERIGRAFIA

PROCESO GRAFICO

Y EFECTOS VISUALES

A. Breve historia de la serigrafia

La serigrafia, como ya dijimos, es un deri-
vado del estarcido, pero esto no quiere

decir que sea una técnica antiquisima, por el

contrario, s1 se compara con el grabado en
madera, el hueco y la litografia, es un arte
joven que apenas tiene 100 afios en su
versién comercial y unos cincuenta en su
forma artistica. En todo caso podemos
considerar a la serigrafia como el resultado
del perfeccionamiento de esta remota
técnica.

El hito principal que separa a la serigrafia
del antiguo estarcido se dio al mantener en
su lugar, con una fina trama, las islas flotan-
tes del disefio y con ello eliminar los
puentes. La leyenda dice que esto se logro
con cabellos de mujer € incluso se docu-
menta, ocurrid hacia fines del siglo xviien
Japdn, dando lugar alainvenciondela
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Kimoeno de doce capas, Haruyo.

primera pantalla por Some Ya Yu Zen: “Se
trataba de dos hojas de papel de morera
aceitadas para hacerlas estancas; seguida-
mente se untaba de cola una de estas hojas y
era fijada por esta sobre una red de cabellos
tensos sobre un marco de carton; la otra
hoja, recortada del mismo modo, se
contrapegaba en registro exacto encima de
la red. Se hacia pasar el color a través de

n ]

este conjunto mediante una brocha”,
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El siguiente paso seria sustituir los cabe-
1tos o hilos por un tejido de seda, pero
debieron pasar 150 afios para que esto
sucediera. Es asi como en 1850 comenza-
ron a utilizarse en Inglaterra y Francia
marcos de este tipo para la impresién en
textiles. En 1907 se registro en
Manchester por un artesano la patente de un
tejido de seda que sostenia un estarcido sin
puentes al que se le llamo pochoir de seda
o pantalla de seda, silk-screen en inglés. En
este ultimo procedimiento la tinta se seguia
pasando por medio de brocha dura, misma
que después se sustituy6 por un rodillo de
fieltro y, posteriormente, por el rasero de
caucho que se usa actualmente, sin que se
sepa quien lo hizo ni en que momento
sucedi6. Por estos afios se inicia su auge
comercial en la costa Oeste de los Estados
Unidos.

Para 1914 el proceso se emplea con profu-
sién en las Fuerzas Armadas de los Estados
Unidos por su versatilidad en la impresion
de banderas, estandartes y distintivos. En
1915 se produce la primera plantilla foto-
grafica, abriéndose mayores posibilidades a

latécnica, la que ya habia sido adoptada por -

los inmigrantes quienes, carentes de recur-
sos, no podian adquirir maquinaria pero
estaban decididos a utilizar y desarrollar
cualquier procedimiento al que le encontra-
ran utilidad. Aletargada en Europa, el desa-
rrollo de la serigrafia es netamente norte-
americano.
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Laurence Heller,
cartel, 1944,

No obstante su desenvolvimiento
vertiginoso la serigrafia tenia ciertas
desventajas frente a las impresiones
tipograficas y litograficas, una de ellas era
la falta de definicion de las imagenes
producto del propio proceso, ya que los
perfiles de la imagen reproducian la trama
de los tejidos empleados; desventaja
subsanada por el invento de la pelicula de
recorte para plantillas que vino a perfilar
una mejor calidad; otra desventaja tenia que
ver con las tintas existentes en el mercado
que eran de secado lento, lo cual impedia la
preduccion automatizada. Con la solucién al
problema de la nitidez crecieron las
expectativas comerciales de la técnica y los
fabricantes de tintas se abocaron a
perfeccionar sus productos. El otro ramo en
el que se dieron también avances fue en el
textil donde, dado un nuevo mercado, se
desarrollaron tejidos de nylon y poliéster
en sustitucidn de los de seda para cerner
harina hasta entonces usados en la serigrafia
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como pantalla para imprimir. Todos estos
factores permitieron introducir esta técnica
en campos donde la exigencia de calidad era
elevada. La serigrafia estaba lista para la
automatizacién, lo que dio pie a un nuevo
florecimiento y su uso plenamente
industrial.

Durante la Segunda Guerra Mundial la
serigrafia se volvid a emplear para marcar el
material de transporte, los bidones de
gasolina, los cascos, los aviones, los
obuses, etc. Al término de la guerra, los
técnicos que formé el ejército aplicaron el
procedimiento a la publicidad y en los afios
50 se popularizd como técnica comercial
en todo el mundo.

Pero los usos de la senigrafia no fueron
siempre exclusivamente industriales o
publicitarios, al respecto Jhon Dawson nos
dice: “En los afios 30 adquiri6 popularidad
entre los artistas americanos, entre otras

Roy Lichtenstein,
Modemn Art Poster,
Serigrafia policroma, 1967,

razones porque durante la depresion les
permitia llegar a un amplio publico que
deseaba comprar grabados originales, pero
baratos. No obstante, fue en los afios 50
cuando los artistas aceptaron plenamente
este medio como una forma vélida de
comunicacion. El Pop Art, interesado en las
imagenes dela cultura urbana, encontr6 en
la serigrafia un medio muy adecuado para la
reproduccion de sus temas.”™

Y a propésito de su aplicacion en las artes,
es en este terreno donde se acufia el térmi-
no serigrafia en 1940 por Carl Zigrosser,
del Philadelphia Museum of Fine Arts, con
la intencion de separar conceptualmente a la
serigrafia artistica de la comercial. Toman-
do como ejemplo el de la litografia, el
nombre de serigrafia fue dado del 1atin
(sericum: seda y graphos: dibujar). Hasta
entonces se le conocia como silk screen
process cuando la finalidad del proceso
grafico tenia una base industrial y fines
meramente comerciales. De hecho estas
denominaciones de la serigrafia y sifk
screen process han sido las que se han
usado durante mas tiempo por sobre otras
como pochoir de seda, tramografia,
process, tamiz, pantalla, etc. Finalmente el
vocablo serigrafia se ha impuesto a todos
los demas y se usa para todas las aplicacio-
nes de esta técnica lo mismo en las artes
graficas, la decoracion y la industria que
para la creacion artistica.
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B. Clasificacién de la serigrafia segin
sus aplicaciones

Michel Caza en Técnicas de serigrafia
clasifica a ésta en: la serigrafia arte grafica,
la serigrafia industrial y la serigrafia artisti-
ca. Aclara luego que la division es arbitraria
en vista de que hay determinados trabajos en
el limite de la serigrafia industrial y la arte
grafica, como por ejemplo las aplicaciones
ornamentales, decorativas y publicitarias en
cristaleria y ceramica, calcomanias y en
algunas aplicaciones decorativas en plasti-
cos’. De igual forma pensamos nosotros
que hay trabajos en el limite entre la
serigrafia arte grafica y la artistica, por
¢jemplo atn hoy se sigue discutiendo si los
carteles de Peter Max, una de las figuras de
la plastica y del show pop, pertenecen al
ambito del disefio o al artistico; por otro
lado, no es lo mismo una obra artistica
concebida originalmente para serigrafia que

Aplicaciones comerciales de la serigrafia en las
modalidades industrial y publicitaria.

la reproduccion de una obra concebida para
otro medio como la pintura. Tomando en
cuenta pues, lo relativo de las clasificacio-
nes y lo tenue de las fronteras entre ellas se
tiende a clasificar mas o menos de la si-
guiente manera a la serigrafia de acuerdo a
sus aplicaciones.

La serigrafia industrial es la que se
realiza con procesos automaticos, cuya
produccidn en serie permite impresiones de
millares a gran velocidad. Tiene aplicacion
en las industrias del vidrio, la textil, de los
envases plasticos, la ceramica, la industria
electrdnica y los circuitos impresos, donde
la impresion no transfiere colores sino
substancias conductoras de electricidad o
resistentes a los acidos sobre circuitos
integrados. En el campo industrial se han
desarrollado también, junto a la impresion
plana tradicional, otros tipos de impresion
como la cilindrica, la redonda, por rotacién,
la electrostatica, sin rasero y la multicolor;
igualmente las maquinas especiales para
ello, por ¢jemplo las méquinas para impre-
sion de objetos tridimensionales, y las
correspondientes calidades de tintas,
esténciles y tejidos serigraficos.

La serigrafia arte grafica y publicitaria
es la mas generalizada por su bajo costo y
facil instalacion, forma parte de las artes
graficas donde se emplea en la produccion
de tarjetas de presentacion, papeleria,
carteles, etc. Prolifera también en el campo
de la publicidad donde su produccién se
circunscribe a articulos publicitarios como
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Orra de las aplicaciones de la serigrafia
sobre textil para publicidad.

llaveros, boligrafos, playeras, engomados,
etc. Sus procedimientos son manuales y
ocasionalmente semiautométicos, aunque
hay empresas publicitarias y de artes
graficas con una produccién automatica
industrializada.

Hasta aqui la clasificacion se nos presenta

con bastante clartdad, no asi cuando se trata

de definir a la serigrafia artistica, terreno
bastante polémico como se vera a continua-
cion.

La serigrafia artistica segiin algunos
autores se realiza por procesos manuales y
escasamente semtautomaticos, por lo

mismo sus tirajes son limitados. Faine
define la impresion artistica como aquel
trabajo trasladado o desarrollado a partir de
una fuente (dibujo, acuarela o fotografiade
un artista) o puede ser creado a través del
medio mismo, en cuyo caso el artista hara
cierto niamero de esténciles y progresiva-
mente sacara pruebas hasta obtener una
impresion satisfactoria. En este tltimo caso
el “original” es la impresion terminada. Las
impresiones pueden desarrollarse a partir
de conceptos, fotografias, dibujos, experi-
mentacion sobre la pantalla misma o sim-
plemente al azar por yuxtaposicion de
imagenes.*

El problema de la estampa original y la de
reproduccidn es una cuestion inherente a
todas las técnicas graficas. Existe cierta
confusion entre una impresion “original” y
una “reproduccién”. En serigrafia se han
establecido varios criterios especificos al

Serigrafia de Peter
Blake. EI original es
una acuarela de la
cual Kelpra estudio
hizo una seleccion de
color. cada uno de los
cuatro colres se
imprimic en tres
tonos.  Es una
serigrafia artistica o
de reproduccion?
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respecto para determinar si una impresion
es original: “si los colores estan separados
individualmente y se imprimen uno después
del otro, es un original. Si se usa el proceso
de cuatro colores (seleccion de color) o de
medios tonos sin ningan esfuerzo adicional
de parte del artista, es una reproducciéon.®”
Sin embargo, este criterio no se ha adopta-
do tan rigidamente y hay obras que se
realizan con procesos fotograficos a partir
de un trabajo preliminar concebido para su
reproduccion subsecuente.

En este caso otros autores definen el origi-
nal como aquella impresion en la que el
artista gjecuta €l mismo el trabajo de reali-
zar los esténciles, actuando directamente
sobre la pantalla con técnicas manuales o
bien realizando un disefio que el artesano
serigrafo trasladara sobre la pantalla por
procedimientos fotograficos. En este caso
el artista vigilara de cerca la realizacion de
los esténciles, la eleccion de los colores y
la calidad de la impresion®. Otro requisito
también apuntado para garantizar la origina-
lidad, aparte de la participacién directa del
autor, es que la obra no pueda ser traducida
a otra técnica.

En un afdn por proteger la originalidad de la
obra algunos talleres o productores adoptan
las siguientes medidas: Las ediciones son
reducidasy cada copia estd numeraday
firmada de pufio y letra por el autor. Cada
serigrafia se acompafia de una certificacion
firmada por una empresa editora o el
propio artista donde constan los datos de la

obra: titulo, autor, fecha de realizacion, etc.
Y, por otra parte, durante el proceso de
impresion a medida que se avanza se destru-
yen las matrices, de manera que se vuelva
imposible repetir la edicion exactamente
igual.

Sin embargo, la mayoria de estos criterios
tienen que ver mas con el mercado que con
cuestiones de caracter artistico. Por ejem-
plo en lo que se refiere la edicidn limitada
ien qué cambia lo artistico de la obra el
hecho de que sean 10 o 1000 los ejempla-
2440044440044 9¢

Victor Vasarely
Album Vega No. VII, /969.

res? En el caso del grabado en hueco si se
puede apreciar demérito por la presion de la
prensa sobre la matriz, situacion que por si
misma impone ya una limitacién en el
tiraje, pero en la serigrafia no sucede lo
mismo y las ediciones pueden llegar, sin
afectar la calidad de la matriz, a un gran
nimero de ejemplares. En cuanto a la
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participacion del artista en la ejecucion, en
la actualidad parece estar en disolucién la
dialéctica concepcidn-ejecucion que por
muchos afios rigio la produccién artistica.
Segln Juan Acha “ya no importa quien
ejecuta la obra de arte e, incluso, es inexis-
tente la ejecucién en los conceptualismos.
Lo decisivo esta en la concepcion, quizas
como sobrevalorizacién del trabajo intelec-
tual y el consecuente menosprecio del
trabajo manual”’

En esta etapa de transicion entre vigjas y
nuevas concepciones de lo artistico, habra
quien mantenga los criterios ya enumerados
para juzgar si una impresién serigrafica es
artistica o no, y habra también artistas que
realicen su produccion ateniéndose a los
mismos. Est4 postura puede ser respetable e
incluso saludable para cuidar el mercado,
pero por si misma no garantiza lo artistico,
pues ello estd mas alld de la técnicay en
todo caso tiene que ver mas con la concep-
cidn creadora que con una serie de reglas a
seguir impuestas de manera gremial,

Desde mt punto de vista una serigrafia
puede ser artistica lo mismo st se ajusta a

los criterios ya mencionados y también alin

y cuando no haya sido ejecutada por quien la
concibid; se hayan empleado procesos
automatizados o no en su produccion, y su
edicion vaya mas alla de lo que estamos
acostumbrados a reconocer como “limita-
da”. Esto a condicion de que sea innovadora
y responda a las concepciones de su tiempo

0, como dice Juan Acha, concebidaen la
dialéctica del cumplimiento de los postula-
dos de una tendencia artistica elegida, por
un lado, y la ruptura de los mismos por
otro

C. Descripcion general del proceso de
impresion de una obra serigrafica.

La serigrafia consiste en imprimir a traves
de un estarcido, plantilla, cliché o esténcil,
aplicado a una pantalla de seda que se restira
sobre un marco rectangular rigido, el cual
se encuentra fijo en una mesade
impresion. La tinta se hace pasar hacia la
superficie receptora extendiéndola con un
instrumento llamado rasero, formado por
una hoja flexible, generalmente de
poliuretano, insertada en un mango de
madera o aluminio.

El equipo bésico de serigrafia consta pues
de un marco con tejido serigrafico, un
rasero, una mesa de impresion y ciertos
dispositivos de secado. Se emplean, ademas
de esto, diferentes tipos de tintas y medios
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Eguipo para impresion serigrifica,
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auxiliares, asi como el material que servira
de soporte a la impresion. Existen también,
por otra parte, diversos medios para la
elaboracion de la plantilla o esténcil. El
proceso de impresion de una obra
serigrafica se circunscribe en términos
generales a las siguientes etapas:

1 Prototipo de partida

Toda obra parte de un proyecto, disefio,
boceto o simplemente una idea concebida
por el artista, el cual puede llevar a cabo
todo el proceso de la impresion o bien
recurrir a un taller especializado. Este
prototipo puede consistir en un “original”
con los colores aproximados que lievara la
impresioén o un dibujo en el que se indiquen
los colores, aunque también se puede
prescindir del boceto previo y trabajar
directamente sobre la pantalla de serigrafia
de manera espontanea.

El boceto se analiza para determinar el
abordaje de la impresion, pues de su
complejidad depende el tipo de pantalla,
tintas y esténciles que se vayan a emplear.
Una vez hecho esto se determina su

dimension, el papel en que se va a imprimir,

el nimero de tintas que llevara y si estas
seran cubrientes o transparentes, asi como
el orden de la impresién de las mismas. En
esta etapa se debe tener en cuenta el
conocimiento de los siguientes
implementos.

a) Marcos. Bastidores rectangulares
generalmente de madera, aunque también
los hay metalicos. El grueso y ancho de los
lados estructurales del marco habran de
estar en relacion con su tamafio pero
deberan ser lo suficientemente fuertes para
que resistan le tension que la seda ejerce al
ser montada y la presién del rasero; sus
lados interiores con la seda montada
formaran una especie de charola para evitar
que la tinta se derrame o salga en el curso
de la impresion.

b) Tejido serigrafico. Los tejidos se
pueden diferenciar de acuerdo a las
siguientes caracteristicas: Por el grupo de
tejido al que pertenecen, por la estructura
del hilo del tejido, por el nimero de hilos y
por la calidad de estos tltimos.

Por el grupo del tejido, estos pueden con-
sistir en fibras naturales (organdi, seda),
fibras sintéticas (perlon, nylon, poliéster) o

35




s Positivos

*??’-‘9 J»;.c_z
plost
—esTwL realizados por

Jrotacion en papel
albanene sobre
madera. La textura
* puede ser trasladad
3 a la pantalla con el
* procedimiento del
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hilos metallcos (bronce, acero inoxidable).
Los tejidos naturales que fueron utitizados
en los primeros tiempos del procedimiento,
como el organdi (algodén) y la seda, han
sido sustituidos en gran parte hoy en dia por
tejidos sintéticos de una sola hebra
(monofilamento). Para distinguir el grupo
se utilizan las siguientes abreviaturas: S =
seda, P= Perlon, PES= poliéster, N=nylon,
VA= acero inoxidable y Bz =bronce.

Por la estructura del hilo los tejidos se
dividen en multifilares o monofilares. Los
multihebra, como la seda, se componen de
varias fibras individuales trenzadas, mien-
tras que los monohebra tienen una estructu-
ra lisay sencilla.

El numero designa la cantidad de hilos por
centimetro. Hay numeracion desde 15 hasta
200 hilos por centimetro. Mientras mas
alto sea el nimero mas finos son los hilos.
Segun el uso que se le va a dar es el nimero
de hilos.Dentro del mismo nimero de los
tejidos €stos se clasifican por el calibre o
calidad con que fueron fabricados los hilos:
small “S” baja calidad para casos especia-

les; medium “M”, cahidad baja a medio alta;
thick “T”, cahdad medio alta; heavy duty
“HD”, calidad alta.

L.os marcos ya tensados con el tejido
correspondiente se rotulan de acuerdo a las
abreviaturas ya anotadas en el siguiente
orden: grupo de tejido, nimero de hilos,
calibre del hilo y fecha de tensado. Por
ejemplo la designacion NS0T 10. 11. 98,
quiere decir que se trata de un marco con
tejido sintético de nylon, de 90 hilos con
calidad media alta que fue tensado el 11 de
octubre de 1998.

2 Positivos y esténciles

El artista o el impresor con la colaboracion
estrecha del autor de la obra pasa a elaborar
un esténcil para cada uno de los colores a
imprimirse. Los esténciles pueden hacerse
directamente sobre la pantalla con
bloqueadores, recortase aparte en una hoja
de papel o pelicula, o bien transportarse por
medios fotograficos. Cuando se trata del
aftimo caso deben elaborar positivos, los

Fotopositivo de pelicula de finea.

36




cuales se realizan sobre materiales
transparentes como el acetato, el herculene
o el albanene o bien por medios
fotomecanicos en pelicula kodalith. En este
proceso el artista puede intervenir para
crear los efectos deseados sobre los
materiales transparentes como texturas,
lineas, manchas, degradados etc.

De acuerdo a la manera de hacerse los
esténciles se clasifican en directos e indi-
rectos. Hay también un tercer tipo que es
una combinacion de las dos y que se realiza
con substancias sensibles a la luz: los
fotoesténciles.’

a) Esténciles directos. El método mas
sencillo para elaborar un esténcil es usar
una sustancia bloqueadora para pintar direc-
tamente sobre la pantalla. Primero se dibuja
sobre esta y luego se bloquea la zona
negativa (1o que no se desea imprimir), de

Esténcil directo
realizado con
blogueador sobre
la pantalla. En este
caso la impresion
serd negativa.

modo que por las zonas abiertas pasara la
tinta. Como bloqueador puede usarse goma
arabiga o los bloqueadores que las casas
comerciales venden paraello. Hay
bloqueadores de acuerdo a la naturalezade
la tinta que se va a emplear, por ejemplo si
se usa tinta grasa el bloqueador debe ser de
base acuosa. La aplicacion puede hacerse
con pincel, espatula, dedos, estopa, tarjetas
o cualquier material de acuerdo a la canti-
dad de bloqueador a extender o a los efec-
tos que quieran lograr

Otro método que tiene la ventaja de reali-
zarse en positivo es dibujar imagenes
directamente sobre la pantalla utilizando
parafina, crayones, tusche para litografia
(liquido o so6lido) o simplemente con las
mismas tintas para serigrafia. Una vez que
estas sustancias secan se pasa por la pantalla
una capa fina de bloqueador, aplicandose
con un carton rigido o una tarjeta telefoni-
ca. Posteriormente se pasa por ambas caras
de la pantalla estopa empapada con aguarrés,
para dejar finalmente obturado el disefio
que se imprimira.

b) Esténciles indirectos. El ejemplo mas
sencillo de este tipo de esténciles es una
plantilla de papel. Este tiene que ser fino,
resistente e impermeable. Primero se
dibuja el disefio y luego se corta con
cuchilla exacto (o con cualquier otra
herramienta, incluso los dedos,
dependiendo de el efecto que quiera
lograrse), quitando las zonas que se quieran
imprimir. A continuacion se coloca
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& Esténcil indirecto en
pelicula de recorte.

v Este se traslada
posteriormente a la
s pantalia,

cuidadosamente el papel debajo de la
pantalla el cual quedara adherido al tejido,
gracias a la viscosidad de fa tinta, en la
primera impresidn. Este tipo de plantillas da
muy buenos resultados para la impresion de
colores planos y en tiradas limitadas. Otra
ventaja es su bajisimo costo y la facil
recuperacion de la pantalla.

Para mayores tirajes se emplean peliculas
de recorte. Casi todas las marcas comer-
ciales consisten en un material plastico
sobre un soporte trasparente que permite
ver el disefio para facilitar el recorte. Estas
Peliculas, una vez recortada se adhieren ala
pantalla con una esponja humeda, las que
son de base acuosa, otros utilizan una
mezcla de agua y alcoholes metilados o
algun solvente, y un tercer tipo que se fija
planchdndolo en la pantalla. En todos los
casos el método para hacer el esténcil es
muy sencillo: se coloca el disefio debajo de
la pelicula, ésta se recorta con la cuchilla
teniendo cuidado de cortar solo la capa
superior. Se despegan las partes que se
quieren imprimir levantandolas con la

cuchilla. Se coloca el esténcil una vez
recortado bajo el bastidor y se adhiere ala
pantalla con el liquido indicado de acuerdo
a la naturaleza de la pelicula.

¢) Fotoesténciles. Los fotoesténciles son
plantillas realizadas con una emulsion
fotosensible, que al exponerse a una luz
ultravioleta se endurecen haciéndose imper-
meables al agua. La luz que ilega a la planti-
Ita pasa a través de un positivo fotografico,
con la imagen opaca y el resto transparente,
que deja pasar la luz hasta las partes de la
plantilla que no se imprimiran y que quedan
endurecidas por la accién de la luz. Al lavar
la plantilla las zonas blandas que no han sido
expuestas, por estar cubiertas por la imagen
opaca, se desprenden dejando la imagen
claramente definida. Existen tres métodos
para la realizacién de fotoestenciles: direc-
to, indirecto y directo-indirecto

Detalle de un fotoesténcil
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- Método directo. Como ya se ha dicho, es
el que se realiza directamente sobre la
pantalla, para tal fin Tintas Sanchez maneja
tres tipos de emulsion: Sericrom, Diazo y
Acuacrom. Estos tres productos constan de
emulsion y sensibilizador que se venden por
separado cada uno de los dos elementos.
Las que usan como sensibilizador el
bicromato (Sericrom y Acuacrom) tienen
una vida util de un dia por lo que se debe
preparar la cantidad a utilizar, mientras que
las de diazo se sensibilizan toda la emulsién
con todo el diazo disuelto en agua. Todo el
procedimiento para realizar un fotoesténcil
se hace a partir de la sensibilizacidn, en
cuarto oscuro bajo luzroja o amarilla. La
sensibilizacion consiste en mezclar propor-
cionalmente emulsion y sensibilizador. Una
vez hecha la mezcla se deja reposar por 30
minutos para que se liberen las burbujas de
aire. A continuacién se aplica en el marco
(previamente lavado, desengrasado y seco)
en posicidn inclinada de abajo hacia arriba.
Se deja secar al aire en posicion horizontal
con ventiladores. Los mejores resultados se
obtienen cuando el secado es de 2 a 6 horas.
Para la exposicion y el revelado se coloca
el positivo en contacto con la emulsidén por
el lado extertor en una mesa de vacioy se
expone el tiempo necesarto de acuerdo a
multiples variables que van desde el tipo de
fuente de luz, la distancia de ésta, el grueso
de la capa de emulsion, el color y el tipo de
pantalla, la transparencia del positivo, etc.
Se revela con agua tibia o fria, mojando
suavemente por 2 minutos y después con
presion para destapar las zonas de imagen.

Si al revelar se cae todo indica que falto
tiempo de exposicion, si no destapa es que
se sobreexpuso. Finalmente se pone a secar
al aire o con ventiladores. Al terminar el
trabajo se lava el esténcil con el mismo
solvente con que se acondicind la tinta, se
desengrasay se recupera la pantalla con un
desemulsionador.

una pantalla con %

emulsion ™
SJotosensible para
transportar un
positivo

- Método indirecto. El esténcil se prepara
aparte de la pantalla y se aplica después de
haberse expuestoy revelado. Estos
esténciles se fabrican en forma de pelicula
y constan de dos capas. Unacapaes la
emulsion fotosensible y la otra un respaldo
transparente que se quita después de la
exposicion. El positivo se coloca con su
emulsién en contacto con el respaldo de la
plantilla. Luego se expone todo a la luz, que
atraviesa el positivo y la pelicula, y después
se revela con una solucion de agua
oxigenada o con un revelador comercial.
Este proceso de revelado endurece atin mas
las zonas que quedaron expuestas ala luz. A
continuacion se lava el esténcil, para quitar
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las partes blandas que dejaran libres las
zonas por donde pasard la tinta. Finalmente
se coloca la pantalla sobre la plantilla y se
seca el exceso de agua. Cuando el esténcil
esta completamente seco se despega con
cuidado el respaldo transparente. Con este
procedimiento se tiene la ventaja de
reproducir con mucha exactitud detalles y
texturas muy delicados, asi como
semitonos.

4 Revelado de
N ,é un
w0y fotoesténcil
indirecto.

- Método directo-indirecto. Permite
combinar la larga duracion de los esténciles
directos con la exactitud de los indirectos.
Su aplicacidn es sencilla: se coloca la
pantalla sobre el fotoesténcil que esta con
la emulsion para arriba, luego se aplicaala
pantalla un medio transferidor, que
impregna la pelicula en la pantalla. Esta es
la diferencia con el método indirecto en el
que la pelicula solo se adhiere con el
proceso de secado. Cuando se ha secado el
medio transferidor, se despega el respaldo

transparente y la pantalla queda lista para la
exposicion. A continuacion se procede
1gual que en el método directo.

3 Impresion

Una vez que se tiene listo todo lo
concerniente a lo que seran las matrices a
imprimir debe tenerse en cuenta los
siguientes factores que intervienen en esta
parte del proceso:

a) Soportes. Se prepara en primer lugar el
soporte que recibira la impresion.
Generalmente la serigrafia artistica se
imprime sobre papel de algodon por sus
cualidades de resistencia a la luz, al paso del
tiempo y condiciones climaticas. El papel
se prepara para registrase sobre la mesa de
impresion, para ello se refina o bien se
poncha, es decir se le hacen perforaciones
que serviran para un registro preciso o bien
s1 el artista no desea que se altere la
apariencia del papel el registro se realizara
con acetatos.

b) Tintas. Una de las particularidades de la
serigrafia es que es una técnica de
impresion con la que se puede imprimir
casi sobre cualquier superficie, pero para
ello es necesario utilizar una tinta
determinada por la naturaleza del material
sobre el cual se imprimira. Las tintas de
serigrafia se pueden clasificar por el tipo de
secado, por el soporte en el que se
imprimiran y por sus cualidades opticas.
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- Por el tipo de secado pueden ser: de
secado fisico, por la evaporacion a la tem-
peratura ambiente de los disolventes conte-
nidos en la tinta cuyo secado al aire se da
entre 10 y 50 minutos; de secado por
oxidacion, es decir por modificacion
quimica de su estructura molecular al
contacto con el aire, su secado dura varias
horas, pero una vez endurecida la capa de
pintura es sumamente resistente a los
disolventes; de secado fisico y por oxida-
cion que combina los dos procesos anterio-
res y cuyas tintas son sumamente resisten-
tes a los agentes quimicos y mecanicos, las
de secado quimico que se produce por
reaccion quimica de dos componentes (tinta
y endurecedor), por secado al aire o al
calor, y que son sumamente resistentes a
los agentes atmosféricos y a los productos
quimicos.

- Por el soporte en el cual se va a imprimir;
tintas para papel, carton, cartulina, madera y
sus derivados, vidrio, metal, ceramica,
plasticos, tejidos, cuero etc.

- Por sus propiedades Opticas: mate,
sedosas, brillantes, fluorescentes,
fosforescentes de dia o de noche, opacas,
transparentes, etc.

Una vez determinada la tinta el impresor
debera decidir si las utilizara con toda su
cualidad cubriente o algiin grado de transpa-
rencia y con que tiempo de secado se vaa
trabajar. La preparacion de la tinta implica
en primer tugar la elaboracion de una canti-

En el mercado hay una gran variedod de
tintas para las impresiones serigrdficas.

dad suficiente para toda la edicidn, esto
porque hay mezclas que dificilmente pue-
den 1gualarse, control del brillo o mate y
porcentaje adecuado de retardantes o
acelerantes, Para ello se utilizan los si-
guientes auxiliares:

¢} Medios auxiliares

-Diluyentes: Disolventes 0 mezclas de
disolventes iguales o similares a los conte-
nidos en la tinta con la finalidad de dar la
consistencia adecuada a la hora de imprimir.
En algunas tintas puede emplearse el agua-
rras, en lugar de los acondicionadores para
la marca. Otras tintas, sin embargo, no
admiten sustituto.

-Retardadores: Disolventes o mezclas de
disolventes que retrasan el proceso de
secado de las tintas durante la impresion
para evitar que se sequen en la pantalla, por
ejemplo en impresién manual lenta o en
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talleres o recintos con temperaturas altas, o
bien en esténciles con detalles muy finos.

-Sustancias secantes: Secadores rapidos,
aditivos que aceleran el secado de las tintas
serigraficas.

-Pastas de impresion: Agentes auxiliares o
mezcladores de color neutro como son la
pasta transparente, que se afiade como
medio extensor o de claridad de la tinta;
pasta cristalina para hacer mas traslicida
la tinta; pasta de tramado que mejora la
imprimibilidad en trabajos de tramado fino;
y la pasta mate que altera el grado de brillo
de una tinta.

-Barniz de impresion: barniz claro mate,
sedoso brillante, o muy brillante para la
cobertura posterior de la impresion con el
fin de protegerla de la suciedad laluz o los
agentes atmosféricos.

Las tintas se preparan agregdndoles retardadores o
acelerantes, barnices o bases transparenies.

d) Bases de impresion. El dispositivo
sobre el cual se realiza el trabajo de impre-
sién manual en serigrafia puede ir desde una

Una mesa comun y un sistema de bisagras sirven
para construir la mesa mds sencilla de impresion.

simple mesa, adaptada por uno mismo con
bisagras o pernos, hasta un aparato con
varias estaciones de impresion cominmente
denominado pulpo, que facilita la impresion
de multiples tintas, al disponer en cada
brazo de un marco con una color determina-
do. Extsten también los aparatos para im-
presiones en redondo; mesas con succion
de vacio y rasero articulado; y mesas
multiusos que lo mismo sirven para insolar,
copiar e imprimir.

e) Raseros. Se les utiliza para el arrastre de
la tinta sobre la superficie del tamiz y son
considerados como uno de los elementos
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raseros. Una de las
herramientas
indispensables en la
impresion
serigrdfica.

mas importantes del proceso serigréfico.
Estan constituidos por un mango de madera
0 metdlico y una gruesa lamina de caucho
sintético que es la que, al comprimir la
tinta, obliga a que ésta pase a travésde la
pantalla de seda y se deposite en el papel.

La consistencia del caucho puede ser
blanda, dura o intermedia. El duro es utiliza-
do para tintas muy espesas y que se trasmi-
ten con dificultad a través de la pantalla de
seda, es también el mas adecuado para
imprestones de grandes formatos, lineas
finas, impresiones tramadas y soportes
blandos; el blando, con tintas fluidas o para
dejar una capa gruesa y abundanteen la
impresion, para superficies grandes y
desigualdades superficiales en el soporte y
para soportes duros como vidrio, metal y
plastico. El intermedio o semiduro es el
que mas se usa porque regulando adecuada-
mente la presion podran ser obtenidos los
resultados que producen las consistencias
extremas.

Las dimensiones del rasero estan relaciona-
das con el tamafto del bastidor y conel de la
superficie a imprimir, debiendo ser4 0 5
centimetros mas estrechos que el interior
del marco. Para impresiones manuales de
gran formato se recomienda el rasero
articulado, el cual aunque de empuje manual
se monta sobre un dispositive mecanico que
sirve como guia.

Los raseros pueden tener un perfil o corte
rectangular, afilado recto con cantos romos,
afilado redondeado o semicircular, afilado
en bisel y en doble bisel.

El mas comin para todos los usos
serigraficos es el cuadrangular. Se usa para
tmprimir detalles y lineas finas, impresion
tramada ¢ impresion de contornos nitidos
sobre papel y carton

Diferentes perfiles de la hoja de rasero, cada uno de
los cuales distribuye la tinta de diferente forma.
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El de perfil recto con cantos romos para
capade tinta gruesa y opaca, impresion
sobre fondos oscuros, tintas luminosas a la
luz del dia. La impresion no es de contornos
tan nitidos como con el afilado recto.

El corte semicircular es utilizado cuando
se pretende trasmitir a la superficie a
imprimir un grueso cuerpo de tinta, sobre
todo en impresiones en textiles y materia-
les absorbentes, para superposiciones
cubrientes o crear una impresién en relie-
Ve.

El afilado en bisel es utilizado en impresio-
nes fotomecéanicas o en maquinas que
realizan las pasadas en un solo sentido,
sobre materiales no absorbentes y duros,
como vidrio, metal, ceramica y plastico.

El afilado en doble bisel tiene escaso uso
en laresolucion manual y solo es usado en
la serigrafia industrial y con maquinas en la
que el rasero se desliza verticalmente.

f) Otros auxiliares en la impresion

- Detergentes: Disolventes muy volatiles

para limpiar los esténciles y los mstrumen-

tos de trabajo de tintas que contengan
disolventes. Estos pueden ser la bencina o
el thinner u otros detergentes especiales
para limpiar pantallas ya sea de tintas fres-
cas 0 secas.

- Limpiapantallas: Agentes limpiadores para
remover las tintas secas que obstruyen la

Orros auxiliares
empleados,
ademds de
solventes y
detergentes para
la limpieza son
diferentes tipos de
cintas engomadas
para
enmascarillar.

obturacion de una pantalla cuando la impre-
si6n ha sido interrumpida, o bien cuando la
impresion ha terminado y se requiere dejar
la pantalla en optimas condiciones, stn
emulsion o bloqueadores asi como también
sin residuos de tinta.

- Estopa y papel periddico: Elementos
indispensables para la limpieza de pantallas
e instrumentos de trabajo.

-Cintas adhesivas: para enmascarillar, o
bloquear las pantallas, establecer registros
etc.

Una vez que se tiene todo seleccionado y
listo se procede propiamente a imprimir, Se
coloca en la base de impresion el marco
con el esténcil del primer color. Se dispone
sobre la pantalla la tinta necesaria y se
extiende con el rasero para realizar la
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Rack de
secado de
estudio, un
dispositive
practico para
el secado de
las
impresiones.

HE |

primera impresion sobre un acetato cristal a
fin de establecer un registro. Acto seguido
se coloca el papel debajo y se establecen
registros ( pequefios cartones en las esqui-
nas del papel, en caso de que no se use el
sistema de “ponchado’). A continuacion se
realiza el tiraje del n(imero que se determi-
no para la edicién mas un porcentaje extra
por las impresiones echadas a perder en
pruebas de registro. La misma operacion se
realiza con todos los demaés colores “casan-
dolos” con las impresiones hechas en el
acetato para mejor registro

g) Dispositivos de secado. El secado de
las impresiones puede realizarse lo mismo
en un tendedero, donde se cuelgan las
copias con pinzas para laropa, que en un
“rack” de secado de los que comercializan
por las diferentes casas distribuidoras de
materiales para serigrafia. Otra opcion
puede ser la fabricacion por uno mismo de
varias rejillas apilables con delgados
listones de madera.

4 Terminado

Una vez concluido todo el proceso anterior
se revisan las impresiones una por una y se
retiran las defectuosas. A continuacion se
numeran y se firman por el artista. Las
impresiones defectuosas se destruyen y
algunos artistas y talleres cancelan positi-
vos y matrices a fin de garantizar la autenti-
cidad dela edicion.

5 Limpieza

Finalmente se limpian las pantallas de tinta
y del material con que se realizd el esténcil,
para volverlas a utilizar en otra edicion . Lo
mismo se hace con todos los implementos
que intervinieron en el proceso: espatulas,
raseros, recipientes , mesa de impresion,
etc.

Al terminar se enumera la serie
y es firmada por el artista.
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D. Efectos visuales de la serigrafia

La gran variedad de efectos visuales que se
dan en la impresion serigrafica estan en
funcion del tipo de impresion asi como
también del esténcil. La combinacion
acertada entre estos dos factores es lo que
hace de la serigrafia una de las técnicas
graficas con mayor potencial expresivo.

1. Efectos visuales por impresién

En lo que se refiere a la impresion Hainke!?
sefiala 7 formas que se exponen a continua-
cion:

Maromas, 1977,
impresion plana a 4
tintas de Fernando
Gonzdlez Gortazar,

a) Impresion plana.

La impresion se realiza en una superficie
plana completa en un solo tono de color. Su
caracteristica tipica es zonas de color

uniforme de bordes nitidos bien
contrastadas unas de otras y sin medios
tonos. Las superficies impresas pueden
estar al lado unas de otras o bien imprimirse
superpuestas. El esténcil mas adecuado par
este tipo de impresion es el de recorte ya
sea de papel o pelicula.

b) Impresion por etapas

Brazo, 1971,
impresion por etapas a 5 tintas de Carlos Mensa.

Esta se utiliza para la impresion de origina-
les en los que se hacen necesarios los
medios tonos sin necesidad de recurrir a las
tramas. La construccion de la imagen tiene
lugar por etapas. Cada unade las tintas
individuales corresponde a una fase o
escalon tonal de la obra. La impresion de
tintas puede ser una sobre otra o bien una
junto a otra en cuyo caso el efecto de
medios tonos se da por adicién. En este tipo
de impresiones se utilizan tintas traslicidas,
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cuya superposicion produce colores secun-
darios; tintas opacas que como ya dijimos
producen el medio tono por adicién o por
superposicion, y también una combinacién
de tintas opacas y traslicidas.

TS Ho Chi Minh, 7970,
B Joe Tison,
impresion con
trama, Kelpra
Studio.
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¢) Impresion tramada

Estas son de dos tipos: monocromaticas y
policromas. En ellas interviene un procedi-
miento fotomecanico o computacional, con
el cual Ja imagen a reproducir es descom-
puesta en puntos. En las impresiones
monocromaticas los medios tonos se
reproducen con la impresién de una sola

tinta. El proceso policromo se emplea para

lareproduccion a colores de una imagen
con medios tonos y pude ser en tricromia,
en el cual habra un positivo por cada uno de
los colores bésicos (cian, amarillo y
magenta) o por cuatricromia en cuyo caso
se afiade el negro para lograr mayor profun-

didad. Para la impresion de policromias se
emplean tintas especiales, con determinada
transparencia para lograr el efecto deseado.
Para ambos tipos de impresion los factores
a considerar son: la lineatura de la trama,
que indica el numero puntos o lineas en un
centimetro lineal con que estd compuesta la
trama, el rango de luz y sombra que tiene
que ver con la escala tonal del color o de
grises st la impresidn es monocromatica, el
tipo de punto, que puede ser cuadrado,
circular o eliptico; la angulacién de la trama
por color ya que cada color lleva una
angulacién diferente para evitar el efecto
moiré, y la angulacion de latrama con la
malla, pues ésta est compuesta también por
lineas dadas por la densidad del tejido por
centimetro cuadrado.

d) Fundido
Se usa para lograr transiciones de tonos sin
escalonamientos. Con ella se consiguen

Cancer, /983,
impresion con fundido en el fondo de Sebastian.
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degradaciones de un color a otro, por
ejemplo del amarillo al rojo o bien del
claro al oscuro en un solo color. Para ello
se colocan en el marco de impresion las
tintas elegidas y se imprimen al mismo
tiempo en cuyo proceso las tintas se inter-
calan entre si produciéndose una transicion
tonal.

e) Impresién simultinea
Se utiliza para imprimir al mismo tiempo
dos colores sin que estos se mezclen, para

lo cual es necesario acoplar un dispositivo
al marco de impresion.

f) Impresién transparente

Es la que se realiza con tintas traslicidas o
bien agregando a las opacas bases o geles
transparentes. Como ya se dijo antes con
estas tintas es posible lograr colores secun-

darios y efectos tonales. Por otro lado las
tintas con determinada transparencia nos
dan también efectos de luminosidad y
profundidad muy especiales.

Collage 10, 1970,
esténciles de papel desgarrados con colores
transparentes sobrepuestos, Maria Termini,

g) Impresion metalizada

Se usa para determinadas impresiones
especiales, para las que es posible disponer
en el mercado de pastas metalizadas, dora-
das, plateadas o cobrizadas. Estas se prepa-
ran con barniz metalico o barniz para impre-
si6n simple.

2. Efectos visuales por el tipo de esténcil
Como ya se vio existen cuatro métodos
principales para la realizacion de esténciles.

Cada uno de ellos produce un determinado
tipo de efecto visual.
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a) Esténciles de papel

Son buenos para la impresién de grandes
zonas de color, planas y con contornos bien
definidos, aunque también se puede lograr
cierta irregularidad cuando el papel en lugar
de cortarse con navaja es rasgado. Tiene la
limitacion de que no se pueden dejar en el
disefio demasiadas partes sueltas,

Eclipse 8, 1970,
esténciles de papel
recortado,

Maria Termini.

b) Esténciles de goma

Se pueden imprimir con ellos lineas
gruesas, formas de pincelada, bordes
irregulares, texturas, sombreado, goteados,
chorreados, etc. Tiene la limitacion que no
se pueden imprimir lineas muy delgadas.

Aye Evye,
impresion con
esténciles de
goma,

Bruce Mclean.

c) Pelicula recortada

Al igual que los esténciles de papel sirven
para grandes zonas de colores planos,
bordes muy
nitidos,
formas
geomeétricas y
angulos
precisos.
Como estos
esténciles se
adhieren
fuertemente a
la pantalla se
pueden
realizar
disefios con
muchas partes
sueltas a diferencia de los esténciles de
papel, asimismo se pueden trabajar detalles
muy finos. Con este tipo de esténcil es
posible realizar tiradas muy grandes.

Otra impresion con
esténciles de goma,
solo que en ésta se
han capturado
texturas en la
pantalla por
Jrotacion con
materiales grasos.




d) Fotoesténciles

Se pueden realizar impresiones de dibujos
de lineas finas, de fotografias tramadas, de
medios tonos y de alto contraste, siluetas

de objetos opacos y planos como encajes,
cordeles, plumas, plantas etc.

Jackie I, 71966,
fotoesténcil a itinta,
Andy Warkol,

' CAZA, Michel, La serigrafia, Barcelona, Ediciones R.

Torres, 1974, p. 96.

IDAWSON, John, op. cit, p.125.

3 CAZA, Micahel, Técnicas de serigrafia, Barcelona,
Ediciones R. Torres, 1983, pp. 5-7

*BRAD, Faing, Nueva guia de serigrafia, México,
Editorial Diana, 1991, p. 13.

* Ihid.

San Gabriel, /9817,
impresion con fotoesténcil a 6 tintas,Carmen

Parra.

SCAZA, Laserigrafia, pp. 13-14.

" Acha, Juan, Introduccion a la teoria de los disefios. —
3a ed. —Meéxico, Trillas, 1995, (reimp.2000}. p. 68.

* 1hid.

$ DAWSON, John (Coord.), Guia completa de grabado
e impresion, técnicas y materiales, Madnd, Tursen H.
Blume Ediciones, 1996.

" HAINKE, Wolfgang. Serigrafia, técnica, practica,
historia, México, Ediciones la Isla, 1989, pp. 250-255.
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A. Inicios de la serigrafia artistica en los
Estados Unidos.

Todo indica que los primeros en emplear la
serigrafia con fines artisticos fueron los
norteamericanos, aunque parece ser que
hubo intentos aislados en Europa, pero és-
tos no tuvieron gran impacto en la grafica ni
estan suficientemente documentados.
Como ya se expuso anteriormente, despu€s
de la I Guerra Mundial se dio el floreci-
miento de esta técnica tanto en la industria
como en la publicidad y las artes graficas,
en le marco de la expansion econdémica que
vivia Norteamérica, recién salida de una
guerra mundial en fa que no habia sufrido

los dafios de las naciones europeas y si por

el contrario habia resultado beneficiada.
Algunos indicadores de este boom
serigrafico fueron la gran produccion de
material de “punto de venta™ barato y de alta
calidad, gracias a la invencion de los
fotoesteénciles, para las cadenas de tiendas
de los afios veinte; la necesidad, cubierta

III. LA SERIGRAFIA
EN EL ARTE

por la serigrafia, de las nuevas industrias de
un procedimiento para el estampado de sus
marcas comerciales que fuera practico y
versatil y, la llegada de masas de
inmigrantes que buscaban realizar su mejo-
ria econdémica, para lo cual estaban dispues-
tos a echar mano de lo que fueray la explo-

El quge econcmico en los EUA, posterior a la I Guerra
Mundial, posibilito la explotacion comercial de la
serigrafia.
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En los almacenes de los afios
20 se uso la serigrafia como
material de punto de venta.

tacion comercial de la serigrafia fue uno de
€s0s recursos. Asi las cosas, a principios de
siglo pasado la serigrafia era una técnica
bastante conocida y en proceso de perfec-
cionamiento gracias a las innovaciones tec-
noldgicas en los campos de las tintas, teji-
dos serigraficos y otros elementos, como
materiales para esténciles, que estaban sien-
do desarrollados en vista de la expectativa
economica que el procedimiento
reprografico generaba.

Pero la incorporacion de la serigrafia a las
artes visuales no viene dictada por la bonan-
za de la posguerra, sino por el contrario, por

la pauperizacion que la crisis de 1929 trajo

consigo. La crisis puso fin a la prosperidad
y dio paso a una época de critica social, de
realismo, activismo y radicalizacion de las
actitudes politicas' . Una época de revolu-
cidn social que precipitd a las masas a la
accion politica y las puso ante la alternativa
de dos opciones 1deolégicas: fascismo o

bolchevismo, aunque hubo otras que inten-
taban preservar el capitalismo echando
mano de medidas reformistas como el pro-
grama economico del “New Deal” ( Nuevo
Reparto) del presidente Franklin Delano
Roosevelt.

El“New Deal” tenia por objetivo hacer
frente a la gran depresién de 1929 con los
recursos de las finanzas del Estado estable-
ciendo un programa de obras pablicas y
asistencia social, a fin de romper el circulo
vicioso carestia-desempleo en €l cual se
debatia Norteamérica por €s0s afios, pues
las primeras medidas tomadas ante el feno-
meno recesivo fueron reducir la produc-
cion generando desempleo, el desempleo a
su vez redujo mas el consumo interno agra-
vando la situacion econdémica general. Esta
situaciOn era tal que en tres afios quebraron
5,000 bancos y se calcula en 15 millones la
cifra de desempleados, al momento de
instrumentarse la politica del “New Deal™ .

Gente sin casa en la crisis
de los afios 30.
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Cartel para un
concierto,
serigrafia de autor
desconocido,
dentro de los
programas del New
Deal.

Auny cuando esta politica no dio cabalmen-
te los resuttados que esperaban sus creado-
res, marco un hito muy importante tanto en
la historia politica como en la artistica de
los Estados Unidos. Primero por la inter-
vencion estatal, hasta entonces sin prece-
dentes, en la regulacidn de la economia, al
mismo tiempo que surgia un Estado de ca-
racter asistencialista abocado a resolver los
problemas de la sociedad. Segundo, porque
dentro de los programas asistenciales y de
obra pitblica del “New Deal” no sélo s¢ tra-
t6 de construir diques, carreteras y trabajos
forestales para abatir el desempleo, sino
que se crearon programas de apoyo a las
artes de una manera inusitada.

Al respecto Joshua C. Taylor nos dice lo
siguiente. “Con la depresion, los artistas se
encontraron casi totalmente sin apoyo. Se
contaba con un pobre patrocinio privado, y
los puestos de ensefianza que durante algu-
nos afios les habia proporcionado sosteni-
miento, se recortaron agudamente. En 1933

a instancias del pintor George Biddle, quien
era gran admirador de lo que se habia logra-
do en México, el gobierno lanzé un progra-
ma limitado, patrocinado con fondos de
ayuda, el cual se llamo Proyecto de Artes
de Obras Publicas (PWAP)[...] el programa
fue formulado no sin dificultad, ya que tanto
politicamente, como por el grupo conserva-
dor artistico, encontro oposicion, ya que en
manos de este ultimo hasta entonces habia
estado el control de los encargos del go-
bierno. No obstante, a fines de 1933, artis-
tas desempleados por todo el pais fueron
ocupados con salarios modestos para crear
murales para los edificios publicos y tam-
bién para pintar obras de menor tamafio™ .

A este programa limitado siguieron otros de
mayor alcance como ¢l del Departamento
del Tesoro en 1934, que dio a los artistas
1,371 encargos en su mayoria murales y en
menor escala escultura que se realizaron en
oficinas postales y otros edificios federa-
les, y el Proyecto de Arte Federal (FAP) en

Calendario impreso en
serigrafia acorde con la
concepcion de artes
sociales nfiles.

~ i .
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Cartel de
Jerome Roth
para el Proyecto
Federal de Arte,
impreso en
serigrafia.
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el que los artistas realizaron, pinturas, es-
culturas, grafica y disefio. Es en este con-
texto en el que se confid en 1938 al grafista
Anthony Velonis, la seccién de posters del
proyecto de arte de Nueva York, quien in-
trodujo la serigrafia e inicid a otros pinto-
res en la técnica.

Velonis vio que existia toda una produccion
industrial de materiales al servicio de la
técnica serigrafica y que era un procedi-
miento sumamente economico, si se com-
para con otras técnicas de reproduccién en
las que se hacia necesario el equipamiento
de costosos talleres con los que, dada la
crisis, no se podia contar. Para la serigrafia
en cambio solo se necesitaba un marco, un
rasero y una mesa, lo que le hacia una técni-
ca ideal para el momento de crisis que se
vivia. Fue mérito de este pintor, del que po-
¢os datos biograficos se han podido encon-
trar, ver las posibilidades artisticas a una
técnica que seria la gran innovacion paralos
artistas de las vanguardias de los afios 50 y
60 del siglo pasado.

El uso principal que se le dio a la serigrafia
fue en la produccién de carteles, sobre todo
porque los artistas que participaron en los
programas del “New Deal” no pensaban en
el arte desde la perspectiva elitista de la
obra maestra, por el contrario, se encontra-
ban comprometidos con un arte de caracter
social, util, publico, de amplia difusiony
participacion masiva de artistas, concepcion
acorde con el momento historico que se
vivia que como ya dijimos era de
radicalizacion. No obstante, existe la pre-
ocupacion de separar conceptualmente la
serigrafia artistica de la industrial y de la
arte grafica con la que tenia y tiene mayor
colindancia. De ahi que sea en esta época en
la que Carl Zigrosser acuiia el nombre de
serigrafia y acuerda con Velonis que asi se
llamara en el futuro la técnica aplicada al
arte.

Las obras de este periodo tienen como ca-
racteristica tematica los ejes ideologicos
en los que se desarrolld la actividad artisti-
cadel “New Deal”: el redescubrimiento de

Cartel de

Anthony Velonis a quien
se debe lo
incorporacion de la
serigrafia a las artes
visuales en
Norteamérica.
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Cartel serigrafico
promoviendo el
redescubrimiento de
Ameérica.
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America (la norteamericana, por supuesto),
en el que se promovio un sentido de identi-
dad nacional y se exalt6 la belleza de mu-
chos lugares de los Estados Unidos; la cele-
bracién de la gente, especialmente el mun-
do del trabajo, el héroe de la vida diaria
cuyo icono representativo es el fornido
remachador de las estructuras de hierro de
los rascacielos; la propaganda a favor del
presidente Roosevelt y su programa econo-
mico; la de los izquierdistas que aprovecha-
ron los programas del “New Deal” para uti-
lizar el arte para promover un cambio social
de corte comunista; y, por ultimo, el de las

artes sociales utiles, que pugno por llevar el

arte al mayor nimero de norteamericanos
posible y se centro en la ensefianza del arte
y las artesanias y en la confeccion y produc-
cion de carteles a favor de las politicas so-
ciales del “New Deal”, campatias de salud,
seguridad y turismo’.

Encuanto a la cuestion de tipo técnico Ma-
ria Termini nos dice que las obras expuestas
en los afios 30 tenian mucho del caracter de
la acuarela: areas con lavados de colory
formas hechas con pincel, ya que estos ar-
tistas originalmente eran pintores y al traba-
Jar con un nuevo medio siguieron el impul-
so de imitar lo que ya conocian’. Por esta
época las impresiones serigraficas artisti-
cas trascendieron el uso de cartel y empeza-
ron a incursionar en el medio de la grafica,
donde fueron recibidas con recelo por los
marchantes y coleccionistas por su origen
inmediato ligado a las reproducciones co-
merciales.

Para 1938 los proyectos de arte patrocina-
dos dentro de la politica del “New Deal”
comenzaron a ser duramente atacados por la
derecha y sometidos a revision por el Co-
mité de Actividades Antinorteamericanas.

El icono de esos afios es el
remachador de las
estructuras de hierro.Este
tipo de trabajos tenic
cierta inspiracion en el
trabajo de los muralistas
mexicanos. Se trata de
una témpera de Ben
Shahn, pintor
Horteamericano con ung
vision social del arte.
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Reginald Marsh
Twenty Cent Movie
Pintura de los afios 30

En 1938 los fondos del Proyecto de Arte
Federal fueron limitados y para 1943 el
programa habia sido totalmente liquidado,
lo cual ocurrid en un nuevo marco politico
y econOmico: la depresion habia terminado
a fines de los afios 30 y la debilidad econ6-
mica superada gracias a la produccion de
matertalesde guerra.

La cancelacién de los apoyos de los progra-
mas artisticos del gobiernode EUA y la
participacion de Norteamérica en la segun-
da Guerra Mundial, trajo consigo un retrai-
miento del ambiente de artes sociales ttiles
que ¢l “New Deal” habia promulgado y que,
de alguna manera, logré la agrupacion de los

artistas y un cambio en el concepto de arte -

que hasta entonces se pensaba “era un raro
lujo cultural, habitualmente creado en Euro-
pa, y que solo existia en los museos o0 como
decoracion en tos hogares de los ricos™ . El
uso de la técnica serigrafica como medio de
expresion artistica debid esperar mejores
épocas.

En 1945 se fund6 la National Serigraph
Society, que existio hasta 1962, cuando
cambi6 su nombre por el de Print Club. Esta
organizacion mantuvo exposiciones
itinerantes tanto en Estados Unidos como
en Europay Japdn en los afios 50. Aunque
su actividad ayudo a mostrar las posibilida-
des de consecucion de la técnica, hasta
1952 y después de 300 exposiciones en el
circuito itinerante, sus miembros no habian
logrado cosechar ninguna gloria artistica,
pues no habian encontrado ningin contenido
nuevo en la técnica serigrafica, es decir un
abordaje diferente, como el que posterior-
mente harian Warhol y Vasarely, desde una
concepcidn artistica de ruptura con el arte
anterior.

El primer pintor renombrado que prob6 las
posibilidades de la serigrafia fue Ben Shan
(1898-1969), considerado como miembro
del grupo de artistas con un punto de vista
social en el arte y que en 1941 publicé te-

N

Charles Burchfield
pintura de la época
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Obra de Ben Shahn
primer pintor de renombre que empled la serigrafia.

mas con teécnica serigrafica. Le siguid
Francis Picabia, que en 1948 publico “Pe-
quefia soledad en medio del Sol”, lacual era
una reproduccion de uno de sus trabajos de
1919 por lo que puso el acento en uno de
los problemas principales de la serigrafia
artistica: el del la originalidad y la repro-
duccién. Brad Faine documenta también
que Jackson Pollock experimento con el
medio pero lo abandond por los prejuicios
que los corredores de arte tenian hacia
éste’ .

No seré sino a fines de los afios cincuenta y
princtpios de los sesenta cuando nuevas co-
rrientes encuentren en la serigrafia un me-
dio ideal para la expresidn artistica, lo cual
se dard en las vanguardias Pop y Op, primor-
dialmente en dos artistas representativos
Andy Warhol y Victor Vasarely.

B. El Arte Pop y la serigrafia.

Con el agotamiento del expresionismo abs-
tracto, que se habia convertido en un nuevo
academicismo carente de sinceridad emo-
cional y por la reaccion de hartazgo del pa-
blico ante su retdrica abstracta sin estructu-
ra®, surge un tanto de manera violenta un
retorno a la figuracion conocido como Pop
Art.

Esta nueva corriente nace paralela en Esta-
dos Unidos e Inglaterra en un contexto de
rebelion juvenil en contra de los valores de
su sociedad. En cierto sentido el Pop Art
constituye un nuevo dadaismo, tanto por las
influencias de Duchamp y otros artistas
como por las condiciones sociales de su
surgimiento: las de la época de recupera-
cion postbélica y el inicio de la sociedad de
consumo, condiciones que dictan los valo-
res absurdos de las sociedades capitalistas
superdesarrolladas, manifestadas, sobre

Ef Pop Art, una critica a la sociedad de consumo.
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Las Vegas y
Disneylandia, dos
entornos que
alimenitaron

el Pop Art.

todo en los Estados Unidos, en el plano po-
litico con el anticomunismo de McCarthy y
en el plano moral en el autoritarismo pa-
triarcal, tabies, prohibiciones y falsos res-
petos.

Designado como Pop Art el término tiene
sus origenes en el de arte popular, pero no
en sentido europeo de creatividad del pue-
blo, sino en el de no creatividad de la masa.
Se trata de una concepcion desencantada y
pasiva de la realidad social de su tiempo,
aunque no exenta de una suttl e irénica criti-
ca. Los artistas del Pop Art, empefiados al
igual que los dadaistas en desmitificar el
concepto tradicional de obra de arte, toman
de su alrededor aquello que por cotidiano
parece indigno y lo elevan a la calidad de
arte.’ En este sentido sus fuentes vienen de
la cultura popular de masas, la de la socie-
dad de consumo cuyas manifestaciones son
la publicidad, las ilustraciones de las revis-
tas, los comics, las pin up, los vestidos, las
latas de conserva, las estrellas de cine, los
muebles de serie, etc.

Era natural, entonces, que una corriente
como el Pop Art que desarroli6 sus obras
utilizando las imagenes desacreditadas de la
cultura de masas recurriera a una técnica
como la serigrafia, cuyos colores brillantes
y planos y la calidad impersonal de sus re-
sultados impresos, venia como anillo al
dedo ala busqueda de los artistas del Pop.
Al respecto esta una declaraciéon de Roy
Lichtenstein: “Nosotros pensamos que la
generacion anterior intentaba alcanzar el
subconsciente, mientras que los artistas
Pop intentamos distanciarmos de nuestra
obra. Yo deseo que mi obra tenga un aire
programado e impersonal, pero no creo ser
impersonal mientras la realizo” '

Por otro lado los artistas Pop pensaban que
las grandes pantallas del cinematégrafo ha-
bian cambiado los habitos visuales y que la
proliferacion de reproducciones de obras
maestras de arte las habia convertido en lu-

Roy Lichtenstein y la busqueda de lo impersonal en la
vifieta comic, con los puntos Bendei.
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Desacreditado el original, los artistas pop no
imventan, toman las imdgenes de la cultura de masas.

gares comunes. Se situaban entonces en un
momento en que la obra Unica original habia
sido duramente cuestionaday la ejecucion
personal de la obra por parte del artista ha-
bia perdido su relevancia. Asi las cosas, no
se preocupaban por inventar imagenes O por
la originalidad de las mismas, ni su ejecu-
cion, simplemente las tomaban de la
iconosfera de la cultura de masas, ;
Wesselman utilizaba un carpintero para el
acabado de sus obras; Rosenquist empleaba
técnicas de pintura industrial; Andy Warhol,
que al principio pintaba a mano sus cuadros,
empezo a utilizar la serigrafia comercial
que le permitia confiar a otros la ejecucion
de su obra, y Rauschenberg quien trasladaba
fotografias de prensa a sus lienzos por me-
dio de cera, también comenzo a utilizar la
serigrafia.

Atn y cuando la mayoria de los artistas Pop
usaron la serigrafia tanto para sus cuadros
como para las ediciones de obra grafica, es

Andy Warhol quien la convertira en distinti-
vo € instrumento artistico, saltando practi-
camente a la fama con sus sertes
serigraficas. En 1962 crea cuadros y series
en gran formato como el retrato de
Rauschenberg titulado “Texano™; en 1965
siguen entre otras las series de “Flores”,
“Jacky Kennedy”, “Elvis” y “Silla eléctrica”.
La series de “Marilyn Monroe” de 1967 y la
de “Mao” de 1972, de 10 hojas cada una,
tuvieron como mnovacion el principio de
sertacion y transformacion mediante varia-
ciones cromaticas. Y no estd por demas se-
fialar la importancia de larelacién directa
entre serigrafia y fotografia en la obra de
este artista. Warhol viene a serala
serigrafia lo que Rembrandt al aguafuerte.
La identificacion plena entre artista y técni-
ca merece algunas puntualizaciones.

Primero que nada era inevitable el encuen-
tro de Warhol, procedente del mundo de la
publicidad, con la serigrafia. Este ya habia

Las dos Marilyns, /962,
serigrafia sobre lienzo, Andy Warhol,
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Judy Garland, /956,
Andy Warkol.
Coliage,blotted line y
pande oro. La
técnica producia una
linea interrumpida y
el resultado era
similar a un boceto.

alcanzado cierta relevancia en el medio de-
corando aparadores o ilustrando revistas,
enriqueciendo el dibujo publicitario con
formas y formulas del arte culto, estaba por
dar el paso a enriquecer el arte culto con
los simbolos opticos de la publicidad de
masas. En este empefio, la serigrafia, técni-
ca sumamente identificada con el arte co-
mercial, seria el mejor instrumento que ar-
tista alguno hubiera encontrado en su carre-
ra al éxito.

Antes de utilizar la serigrafia, Warhol ya
habia emprendido una cruzada subversiva
contra el original, uno de los conceptos sa-
grados en la histona del arte. Sus trabajos
de esta época eran realizados con la técnica
del blotting, lineas interrumpidas o blotted
line, misma que consiste en realizar un di-
bujo en tinta china sobre papel secante, el
cual todavia fresco es trasladado a otro so-

porte por presion, el resultado es un dibujo
de lineas sin la continuidad del dibujo pri-
mario, con aspecto inacabado, igual que un
boceto, desvalorizando asi el concepto de
original,

Todo indica que Warhol buscaba una obra
sin el aura artistica a la que Walter
Benjamin se refiere en su ensayo La obra
de arte en la época de su
reproducctibilidad técnica, segin el cual la
unicidad de la obra se identifica con su
ensamblamiento en el contexto de la tradi-
cidn y que las técnicas reproductoras
desvinculan lo reproducido del ambito de la
tradicion en vista de que la obra original
constituye el concepto de autenticidad, mis-
mo que no es posible identificar en las re-
producciones!!. En todo caso Warhol esta-
ba buscando otro tipo de aura, acorde con
los productos de la soctedad de consumo,
fria y ligada a los procesos de
automatizacion y despersonalizacion. “La
razon por la que pinto como lo hago es mi
deseo de ser maquina, y mi sensacion de

- VEGETABL
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Silla eléctrica, 1967, Andy Warhol,
pintura acrilica y serigrafia sobre lienzo.

que lo hago maquinalmente es lo que quiero
hacer”, dijo una vez el artista® .

Al parecer Warhol comenzo a utilizar la
serigrafia primero que nada para ahorrarse
trabajo e ignoraba la posibilidad de impri-
mir zonas cromaticas una junto a otra de
forma casi exacta. Pronto le encontrd cier-
tas ventajas, sobre todo a la serigrafia foto-
grafica: “Con su ayuda consiguio borrar los
rasgos personales caracteristicos de sus
cuadros, liberandose asi definitivamente de
las garras del Expresionismo Abstracto.
Ademas de ello, una técnica, que producia
el cuadro con el anonimato y la precision
mecanicos, concordaba con su frio tempe-
ramento de observador cuidadoso y reflexi-
vo'*”. Con el fotoesténcil logré una obra
similar a la de las imagenes de los medios
de comunicacion, sin exponer sus cuadros
al peligro de caer en el olvido como sucede
con las imagenes de prensa.

Por otro lado, la serigrafia le permiti repe-
tir la misma imagen en un solo lienzo lo-
grando con ello que el contenido de la mis-
ma perdiera sentido, al igual que cuando re-
petimos muchas veces la misma palabra,
sentido que de alguna manera se encuentra
disminuido en las fotografias de prensa,
muchas de ellas fuente para los trabajos de
Warhol. Ast los accidentes automovilisticos
y la stlla eléctrica pierden mucho del terror
que suelen inspirarmos.

Podemos decir que Warho! utilizé la
serigrafia en su forma més simple, en el
equivalente a las copias xerograficas, o bien
cuando las fotografias se tramaban eran au-
mentadas hasta resaltar el punto, todo ello
con el afan de lograr resultados mecanicos
y en buena medida esto, mas los juegos de
la repeticion y la demolicion del concepto
de original, fue lo que le dio un nuevo con-
tenido a la técnica que a partir de Warhol

".:, . '.-‘ﬁﬁ;.:‘_@p.-'iv S, E, 3N Y aed, o)
Mao Tse Tung, 1972, Andy Warhol.
Serigrafia y oleo sobre lienzo.

61




Tejano, retrato de Robert Rauschenberg, /963,
Andy Warhol, serigrafia sobre lienzo.

fue utilizada de diversas maneras por los
artistas de las décadas de los sesenta y los
setenta.

C. El arte éptico y la serigrafia.

Relacionada con el mundo del disefio indus-
trial, la cibernética, y la Gestalt, una nueva
corriente del abstraccionismo geométrico
emerge en 1955, misma que sera designada
con el término de Op Art, abreviacion de
optical art, que se emple6 por primera vez
en 1964 en un articulo de larevista 7ime en
el contexto de los preparativos para la expo-
sicion The Responsive Eye (€l ojo sensi-
ble) la cual tendria lugar al siguiente afio en
el Museo de Arte Moderno de Nueva York.
Autores como Teresa del Conde establecen
los origenes del Op Art, en el siglo XX, en
los cursos de teoria del color y experimen-
tacion optica que Josef Albers impartié en

la Bauhaus alemana'. Se han sefialado tam-
bién como antecedentes al impresionismo y
las investigaciones cientificas de los
neoimpresionistas, al futurista Ballay a
Marcel Duchamp' . En cuanto a otros ante-
cedentes Vasarely reconoce haber sido in-
fluido por las obras e ideas de Kasmir
Malévitch, Vasily Kandinsky, Paul Klee,
Laszlo Moholy-Nagy y Herbert Bayer. No
obstante, el arte basado en juegos Opticos,
que se logran con pares de opuestos
disturbados por ondulaciones paralelas, ha
sido utilizado por varias culturas, algunas
tan antiguas como la romana en sus mosai-
cos, € incluso en las piezas de arte de las
culturas tribales.

Sin embargo, el Op Art es un producto tipi-
co del siglo XX en relacién con investiga-

ciones de orden psicologico, tecnologico y
con diversas ramas de las ciencias naturales

Dibujo reversible de la teoria de la Gestalt
segun la cual la forma se opone al fondo
postulado que retoma el Op Art.
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Se Hama efecio moiré a la aparicion de patrones
producidos por los puntos o lineas de dos tramas
registracdas en un dngulp incorrecto.

Aqui dos efectos creados por
una plantilla lineal sencilla.

y humanas. Abstracto, y de orientacién ma-
tematica, utiliza la repeticiéon de formas y
de colores simples para crear efectos de
vibracidén, modelos de moire, un sentido
exagerado de profundidad, ta confusién fi-
gura fondo y otros efectos visuales. Se do-
cumenta como principales exponentes al
hungaro Victor Vasarely, la inglesa Bridget
Riley y el venezolano Jesus Rafael Soto.

El camino de estos artistas al Op Art siguio

diferentes derroteros. Bridget Riley obtuvo

por métodos empiricos, a partir de 1961,
efectos en blanco y negro, con los que cred
formas ritmicas y la ilusién del movimien-
to, a veces como ¢l estallido de un latigo o
espasmos Opticos. De Soto, por su parte,
experimento a partir de 1952 con efectos
moiré, como se conoce a los efectos Opti-
cos que se producen cuando varias tramas
transparentes son empalmadas, mismos que
realizo a través de un fondo finamente es-
triado en blanco y negro. De Soto evolucio-

nd hacia el cinetismo de caracter
tridimensional. Mientras que Riley ha per-
sistido en la tendencia Op.

Pero la figura mas sefiera de este movi-
miento es Victor Vasarely, pintor y grafista
publicitario, que inicio sus investigaciones
Opticas alrededor de 1950 con la superposi-
cion de grafismos sobre materiales transpa-
rentes y después con estructuras cinéticas
binarias en blanco y negro. Mas tarde el co-
lor vino a darle su alfabeto plastico, su va-
riedad y su juego de tensiones y de relacio-
nes internas. Los colores utilizados de
modo plano en el interior de cada cuadrado
de base que contiene otras figuras mas pe-
quefias, circulos cuadrados, elipses o rec-
tangulos, ofrecen la posibilidad de combi-
naciones infinitas'® .

Estos artistas hicieron uso de la serigrafia
como medio de reproduccion, sobre todo
porque resulto una técnica complementaria

Blaze, 1964, Bridget Riley.
Serigrafia a una tinta por Kelpra Studio.
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Kaloa Kolin.
Serigrafia de Victor Vasarely

a sus planteamientos estéticos de caracter
optico, ya que el procedimiento permitia
unas intensidades de color y unas superfi-
cies cubiertas de color como ninglin otro
medio de impresion era capaz de ofrecer.
Igualmente los esténciles serigraficos per-
mitian la consecucion de imagenes recorta-
das con gran precision, necesarias para los
efectos de ambigtiedad entre figura fondo y
los espacios fluctuantes en los que se fun-
damentan en gran parte las obras del Op Art.

Aunado a esto habria que destacar también
las concepciones de Victor Vasarely sobre
la obra de arte que desdeiian la obra Ginica
original. Lo anterior puede verse en sus €s-
critos de 1953: “ Si la conservacién de ia
obra de arte dependia, atn ayer, de la exce-
lencia de los materiales, de la perfeccion de
su técnica y de la maestria de la mano crea-
dora, hoy se encuentra en la conciencia de
la posibilidad de recreacidn, de multiplica-
cién y de expansion. Junto con el

artesanado, desaparecera el mito de la pieza
unicay triunfara al fin la obra difundible
gracias a lamaquina y por ella.”"’

Vasarely se pronuncia por una democratiza-
cion del arte: “No definiremos la obra de
arte como fuente tinica y compleja de delei-
te para unos cuantos privilegiados, dotados
de sensibilidad especifica, sino como omni-
presencia de estimulos-plasticos renova-
bles, necesarios en lo cotidiano para el
equilibrio de todos.”"® Esta integracionde
la obra de arte a lacomunidad justifica la
adopcion de las técnicas de difusion, entre
ellas la serigrafia.

En este contexto, para Vasarely, el valor de
la obra no consiste en la rareza del objeto,
sino en la rareza de la cualidad que signifi-
ca. No es el “original” el que debe poseerse
sino una de sus formas re-creadas, capaces
de dar la intuicién o razén de su belleza. Es-
tas formas recreadas son los muilltiples, edi-
ciones de quince, cincuenta o mil ejempla-

Teke, 1978,
serigrafia de Victor Vasarely.
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Dauwe, serigrafia de
Victor Vasarely.

res de un prototipo partida, ya sea un cua-
dro, album, escultura o relieve. Ediciones
que gracias a los adelantos técnicos el artis-
ta podrd realizar salvaguardando la cualidad
dentro del nimero, permitiendo que todos
puedan adquirir obras de valor a precios
asequibles.

Vasarely distingue entre las nociones de re-
creacion y reproduccion. Para él las dos
técnicas tienen poderosas razones de existir
y se complementan. Las reproducciones
nos informan de las artes del pasado y cons-
tituyen uno de los vehiculos mas importan-
tes de la cultura, pero en ellas no interviene
el artista nt vivo ni muerto. Por el contrario
las re-creaciones son obras auténticas de
artistas contemporaneos, ejecutadas bajo su
direccion y destinadas a recrear en los ho-
gares un ambiente sensible y poético y no
difieren de las obras plasticas mas que en su
numero.

El artista hiingaro duda de la autenticidad,
del aura de la obra original, la cual sélo pue-
de existir en el momento de su acabado,
después el tiempo deposita su patina sobre
ella y la falsea. Plantea si no ha sucedido
esto con las piezas antiguas que degradadas
por el tiempo cobran vida ilusoria en los
museos, divorciadas del ambiente plastico
en que fueron concebidas, expuestas o po-
seidas como “objeto de arte” que no sirve
mas que para una elite refinada." Sobre la
igualdad del multiple con su prototipo
socarronamente expone: “Veamos: Por un
lado pregono que la pieza inica ha pasado
de moda y por otro vendo a los coleccionis-
tas y a los museos. ;Es duplicidad? Hablan-
do técnicamente, si digo que el valor plasti-
co es igual en el prototipo original y en el
de una pieza “re-creada” o en serie, el hecho
de vender cien veces mas caro el original
que la serie difundible no se debe a mi codi-
cia sino a la creencia ciega del coleccionis-

Trivega, /978,
serigrafia de Victor Vasarely,
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Vasarely
serigrafia

ta en el valor de una cosa hecha por la mano
del artista. Pero recalquemos los dos “valo-
res”: el que yo le doy es puramente plasti-
co; el del comprador es el valor mercantil
de un objeto bello y raro.”?

El uso de las técnicas de difusion parala
produccion de miitiples exige ademas que
el trabajo del artista tenga que desarrollarse
en equipo, pues es necesario recurrir a de-
terminados especialistas. La funcion del
artista es, entonces, similar a la del
disefiador que consiste en concebir, realizar
el prototipo y dirigir la produccidon del mis-
mo. Aqui el artista acota de nuevo los tér-
minos a emplearse: “1. Copia; imitacion
del todo fiel, en forma, técnica y materia,
de una obra de otro; 2. Pastiche: apropia-
cion de las caracteristicas esenciales de la
obra de otro; 3. Escuela: influencia profun-
da de un maestro sobre contemporaneos o

discipulos; 4. Plagio: apropiacion del tema
o de la idea de una obra realizada por otro;

5. Re-creacidn: (nocién nueva que supone
la existencia de una obra concebida para ser
re-creada): transportacion de un original
prototipo a otra dimension y funcion [...] y,
por tanto, intervencidn de otras manos y
otras competencias; 6. Reproduccion: mul-
tiplicacion artesanal o industrial de una obra
de arte, generalmente en papel y en menor
formato; 7. Multicreacion; creacion de
cien, mil o més obras idénticas, por proce-
dimientos artesanales o mecanicos, toman-
do como modelo una obra prototipo para
ese fin; 8. Colaboracion: ¢jecucion de una
obra con la ayuda técnica de un colaborador
formado, guiado y vigilado por el creador;
9: Cocreacion: particion del trabajo creador

o de la técnica entre dos artistas iguales”.?!

Fasarely
serigrafia
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Edificio de la_fundacion Vasarely

Finalmente, la utopia plastica de Vasarely
sélo adquiere sentido en una asociacion
con la arquitectura y la ciudad a la que se
pretende cambiar el aspecto envejecido por
el de la ciudad policroma, tarea en la gue el
plastico-investigador, el quimico, el socio-
logo, el psicologo, el ingeniero y por su-
puesto el arquitecto urbanista trabajaran en
equipo.

D. La serigrafia después del Pop y el Op.

La serigrafia fue empleada con gran profu-
sion en la década posterior, a pesar de que si
bien es cierto se tenian, y se siguen tenien-
do, prejuicios contra las obras en serie, so-
bre la serigrafia éstos eran mayores, como
ya hemos dicho, por sus antecedentes co-
merciales inmediatos. Gracias a las concep-
ciones de los artistas Pop y Op respecto a la
obra original y la ejecucion de la misma se
dio una nueva dimension a la produccion
grafica y el original multiple fue revaloriza-

do. Antes del Pop y el Op, existia cierta ani-
madversidn, sobre todo en os Estados Uni-
dos, contra la expresion grafica, determina-
da por el espiritu individualista , el gusto
por las obras de gran formato y la esponta-
neidad de los artistas del expresionismo
abstracto. Pero también por el nexo que los
artistas mexicanos habian creado entre gra-
fica y arte social??.

Correspondié a los artistas ubicados entre
el expresionismo abstracto y el Pop art, ini-
ciar la demolicion de tal actitud, pero mas
que nada el mérito lo tuvieron los talleres
de Tatiana Grosman y June Wyne, Universal
Limited Art Editions (ULAE) y Tamarind
Lithography Worshop, respectivamente. La
primera de ellas que habia hecho serigrafia
artistica paso a las impresiones litograficas
motivada por sus apuros econdmicos, mien-
tras June Wyne mont¢ el taller litografico
con una beca de la fundacién Rockefeller,
Ambos talleres ubicados uno en el Este y el
otro en el Oeste, posibilitaron ¢l renaci-
miento de la grafica estadounidense.

Taller del Instituto Tamarind
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Aquellos buenos,
tiempos, /968, R.B.
Kitaj, serigrafiay
collage, en el estilo
Kelpra
de los afios 70

Paralelo al Pop norteamericano en gran
Bretaiia artistas como Richard Hamilton,
Eduardo Paolozzi, R B Kitaj y Joe Tilson
trabajaban con Cris Prater, en lo que seria
después el famoso Estudio Kelpra, donde se
establecieron nuevas escalas para la
serigrafia. El inicio de este importante
acontecimiento para la historia de la
serigrafia artistica, ocurrid cuando el Insti-
tuto de Arte Contemporaneo alento en 1964
la experimentacion por medio del
financiamiento de una carpeta de 20
serigrafias de los principales artistas del
momento. Prater utilizo para ello los me-
dios fotomecénicos empleados en la
serigrafia comercial, el resultado fue la edi-
cién de un gran numero de carpetas, en tas
que se empleaba fundamentalmente el
collage, creando un estilo que, hoy se puede
decir, es uno de los clasicos de la
serigrafia.?’ Y que tendria mucha presencia
a lo largo de los afios 70.

No obstante, debido a su versatilidad, se
abrieron otras posibilidades para la técnica
con Hans D. Voss quien en 1960 imprimi6
obras de serigrafia en relieve con clichés de
plastico y goma laca. Por acumulacion de
pasadas y combinacion de tinta negra, Voss
lleg6 a unas impresiones en relieve que casi
convierten a la serigrafia en un objeto
tridimensional?* . Fue asi como este artista
creo la obra grafica equivalente a la pintura
en relieve, aquella en la que el color no sélo
actla en el espacio sino que ocupa el espa-
¢io y que generd un nuevo lenguaje pictori-
co, mismo que gracias a la serigrafia encon-
tr6 su correspondiente grafico con Voss.

Otras innovaciones fueron la impresion en
objetos tridimensionales, en distintos mate-
riales, con las que se superaba la obra grafi-
ca tradicional en dos dimensiones. Y junto
con esto se crearon también obras
serigraficas moviles. Asimismo, dentro de
esta tendencia, se realizaron impresiones
sobre objetos de arte.

Armas para Yozo,
1972, Hans D, Voss,
serigrafia en
relieve/collage.
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Diamantes grandes,
1978, Richard Estes,
serigrafia policroma
| enla linea del
‘ ﬂ i hiperrealismo.

La serigrafia, que como se anotd en otra
parte de este trabajo, tiene cierta produc-
cidn industrial de materiales a su servicio,
adquirid nuevas connotaciones impresas
diferentes a las del Pop y el Op con sus co-
lores planos. El desarrollo de tejidos mas
finos y la introduccién de delgadas tintas
de pelicula en los afios 70, permitieron una
gran precision de detalle y la impresion de
hasta 133 medios tonos.?*

Estas cualidades fueron aprovechadas por
artistas del hiperrealismo o realismo foto-
grafico, que crearon serigrafias extremada-
mente complejas, sin recurrir a los
fotoesténciles o impresiones por
cuatricromia, sino que son construidas en
impresiones etapa por etapa. Aunque tam-
bién dentro de las corrientes realistas hay
quienes no desdefian el uso de la fotografia
y las selecciones de color,

Dentro del realismo conceptual y aprove-
chando las posibilidades de la técnica para
imprimir sobre cualquier superficie, sobre-
salen algunos trabajos de Joseph Beuys so-
bre lamina blanca de PVC impresa por las
dos caras. También de este mismo artista
son hojas de madera simulando tarjetas pos-
tales impresas en serigrafia. Hay también
obras de caracter realista subjetivas en las
que intervienen el elemento pictérico emo-
cional visible en forma de manchas y
difuminos.

Y que decir del realismo critico, heredero
de la tradicién cartelista de denuncia de los
movimientos juveniles de fin de los afios 60
del siglo pasado. En esta tendencia merece
ser nombrado Wolfang Mttheuer de la ex
RDA con su obra Guitarra ardiendo de te-
matica politica en la que se reconoce por
medio del simbolo a Victor Jara, cantante

r.m-.ug}.-( v

7 vy
CeRS g T, 2

3-Tonnen-Edition, /1973,
Joseph Beuys,
serigrafia sobre lamina de PVC.
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Guitarra ardiendo, /975,
Wolfang Mitheuer.

chileno muerto durante el golpe de estado
en 1973. En esta misma corriente se inscri-
ben los movimientos cartelistas polaco y
cubano. El cartel cubano tuvo mucha in-
fluencia en América Latina. De tinte politi-
co logro logro conjuntar la calidad artistica
con la eficacia de la propaganda. Su estilo
fue adoptado por los disefiadores haitanos,
chilenos, uruguayos, nicaraguenses, etc, du-
rante esta época caracterizada por lalucha
de liberacion de estos pueblos contra las
dictaduras militares y el imperialismo
yanqui. La serigrafia, por ser una técnica
barata y de facil implementacion, tuvo una
importancia considerable en la produccién
de estos carteles, aunque en su produccion
masiva el medio mas empleado fue el off-
set.

En América Latina, la serigrafia adquiri6
gran importancia entre los artistas graficos
a principios de los afios 70 y mediados de
los 80 del siglo pasado, de modo tal que su
presencia fue dominante. Practicamente no

hubo ningun artista latinoamericano de re-
nombre que no sucumbiera a la tentacion de
una edicidn serigrafica: los mexicanos Car-
los Merida, Manuel Felguerez, Rufino
Tamayo, Vicente Rojo, Rodolfo Nieto,
Gilberto Aceves Navarro, Helen Escobedo,
Rafael Coronel, Gunther Gerzo, Alberto
Gironella, Juan Soriano y muchos otros de
las mas variadas tendencias; los venezolanos
Carlos Cruz Diez y Jesus Soto; el ecuatoria-
no Oswaldo Guayasamin; Rafael Tufifioy
Manuel Garcia de Puerto Rico y otros artis-
tas de Hatti, Argentina, Chile, Panama, Bra-
sil, Uruguay, Cuba y Colombia donde tam-
bién hubo un boom de la serigrafia.

Quizas un indicador importante para docu-
mentar el boom serigrafico latinoamericano
del que hablamos sea la publicacion del ca-
talogo Actualidad Grdfica-Panorama Ar-
tistico, obra grdfica internacional 1971-
1979, por parte de la revista Artes de Méxi-
co, en el que se recogen 249 obras de artis-
tas de 28 paises del mundo, en su mayoria
latinoamericanos. Se trata de la coleccion

LA POLICE S AFFICHE
AUX BEAUX ARTS

Cartel francés de
mayo del 68.
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Adan Mesurable, 1973,
Rudolf Hausner,
serigrafia en 52 colores.

formada y patrocinada por la empresa Car-
ton y Papel de México, que en 1971 inicio
el programa encargando una estampa a diez
Jovenes artistas mexicanos, iniciativa que se
extendio a lo largo de ocho afios y cuyo
acervo resultante se mostré al piblico en
1979 por el Museo de Arte Moderno de
México. Pues bien , un analisis numérico
nos muestra que de todas las técnicas em-
pleadas la serigrafia fue la de mayor uso
con 98 obras de las 249 que integran la
muestra; en segundo lugar estan las técnicas
del hueco grabado en metal (aguafuerte,
aguatinta y mixtas) con 68 obras, Entercer
lugar Ja litografia con 63; le sigue la
xilografia con nueve; otras técnicas
(collage, intaglio, mixtas) nueve y, final-
mente ¢l linoleo y la mixografia con una.

La preferencia o la exploracionde la

serigrafia por los artistas graficos obedecio
amotivaciones distintas en cada pais, auque
un hilo comun es la ruptura con las concep-

ciones precedentes y la necesidad de en-
contrar nuevos medios para la experimenta-
cion o expresion de tematicas disidentes.
Por otro lado, tambien el predominio cultu-
ral de los Estados Unidos de América que
en contrapartida a los movimientos naciona-
listas latinoamericanos importo sus con-
cepciones artisticas tanto del
Expresionismo Abstracto como del Pop. Y
finalmente la existenciade un mercado para
la obra grafica que por estos afios alcanza su
autonomia total de la estampa de reproduc-
cién o comunicativa y comienza a ser valo-
rada como una obra original similar a la pin-
tura de caballete. Todo esto, aunado alore-
lativamente facil de la técnica serigrafica y
a sus resultados impactantes en cuanto co-
lor y gran formato hicieron que la serigrafia
tuviera su mejor momento en los afios men-
cionados.

Familia jugando (triptico), 1983, Rufino Tamayo,
Serigrafia sobre papel amate
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IV. LA SERIGRAFIA Y LA GRAFICA
CONTEMPORANEA DE MEXICO

A. Panordmica de la grafica mexicana.

La incorporacion de la serigrafia a la estam-
pa mexicana se dio en un momento en que
la grafica buscaba caminos nuevos, después
de una trayectoria histérica en la que ciertas
condiciones del desarrollo politico y social
del pais, asi como las diversas cancepciones
del arte, determinaron la importancia de la
expresion grafica y el tipo de técnicas que
¢sta deberia emplear. Una revision panora-
mica de la historia de la estampa en México
nos permitird comprender en qué momento
los artistas encontraron un medio como la
serigrafia y lo emplearon con profusién.
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Impresion de un sello cilindrico de barro
época prehispanica.

En la historia del arte mexicano la estampa
ha tenido gran importancia, su origen se
remonta a las pintaderas, sellos de barro,
que se utilizaron para decorar el cuerpo en
las ceremonias religiosas durante la época
prehispanica y para la decoracion de cera-
micay la estampacion de telas. Con la
Conquista, el arte europeo llegé a América
y con ¢l la estampa religiosa. Las primeras
planchas con las que se reproducian estos
grabados eran traidas de Flandes. Poste-
riormente los indios aprendieron el oficio
de grabar de los frailes.

Los primeros grabados mexicanos fueron
hechos en madera, pues la xilografia era
entonces la técnica mas empleada para la
reproduccion de estampas. Con la intro-
duccion de la imprenta se fortalecioé su pro-
duccion, ya que con el tiraje de libros y
cuadernillos religiosos se incrementd la
necesidad de santos, capitulares y vifietas,
necesarios en la omamentacion de tales
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impresos y que la produccion europea ya
no podia satisfacer en su totalidad. Los
grabados en madera se emplearon, tam-
bién, de forma un tanto clandestina, para la
produccion de naipes. A partir de enton-
ces, el grabado en la época colonial se de-
sarrollaré sobre la base de los estilos
imperantes: renacentista, barroco y
neoclasico, estilos que mostraran cierta
preferencia hacia alguna de las técnicas de
estampado.

Plaza Mayor, 1797,
Grabado en metal de Joaquin Fabregat.

En lo que se refiere al grabado en metal
este llego a fines del siglo X VI, impulsado
posteriormente en el siglo XVII por
Samuel Stradamus quien realizo portadas
de libros y retratos' . Sin embargo la mejor
época se vivio con la Hegada de Jerénimo
Antonio Gil como Grabador Mayor de la
Casa de Moneda de México y con la enco-
mienda de establecer en la capital una es-
cuela de grabado? . Dicha escuela, que fun-
ciono primero adjunta a la Casa de Mone-

Antisacristia det Convento de San Francisco, /860.
Litografia de reproduccion

da, posteriormente se convertiria en la
Academia de San Carlos, lugar en el que el
grabado en hueco alcanzaria niveles de ex-
celencia durante el neoclasico, cuya obra
maestra es £/ plano la ciudad de México
levantado por don Diego Garcia Conde y
grabado por José Joaquin Fabregat.

En cuanto a la litografia esta fue introduci-
da en Méxieo por Claudio Linati de

Prevost en 1826, técnica que pronto se de-
sarrollaria hasta convertirse en la de mayor
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importancia durante el romanticismo, épo-
ca en la que se presto a la critica, la carica-
tura politica y la literatura.’ Son de este

tiempo obras como México y sus alrededo-

Pareja, 1890.
Xilografia de Vicente
Gaona “Picheta’.

res con litografias de Casimiro Castro, J.
Campillo, L.. Anda y Rodriguez.

Junto al grabado académico se desarrolld
otro de caracter popular, mismo que fue
una fuente importante para los plantea-
mientos plasticos y estéticos del arte con-
tempordaneo mexicano. Esta linea de la gra-
fica popular encuentra sus origenes en el
yucateco Gabriel Vicente Gaona Picheta,
antecedente de Posada, en lo que al espiri-
tu critico se refiere, que por 1847 publica-
ba el periédico Don Bullebulle muy en la
vena de Daumier, maximo representante de
los dibujantes ilustradores franceses.

En la ilustraciéon de corridos, cuentos, can-
clones y sucesos destacaron Manuel Mani-
lia y José Guadalupe Posada que trabajaron

con el editor Vanegas Arroyo, a fines del
siglo XIX y principios del XX. Estos gra-
badores eran la contraparte de la prensa
aristocratica de la época, ilustrada con gra-
bados de tipo victoriano, a la que en cierta
forma opusieron los impresos de a centavo
en los que se narraba la vida cotidiana de
las clases populares y cuyas imagenes eran
vital complemento, cuando no el mensaje
mismo. Para ello se valieron de las técnicas
del grabado en madera, en cobre y zinc,
planchas en relieve que podian ser impre-
sas al mismo tiempo que la tipografia.

Pero es José Guadalupe Posada el artista
grafico de mayor trascendencia, gracias a
su lenguaje expresivo que “[...] reunio to-
dos los métodos y procesos de la industria
grafica de su tiempo y los fusiond en un
repertorio personal con el cual todos los
mexicanos estan familiarizados, dado que
sus imagenes —dejando de lado su trabajo

Jarabe de ultratumba.
Grabado de José Guadalupe Posada.
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de reproduccion- son la suma total de la
herencia visual de México expresada por
medio de la tinta del impresor”.* Diego
Rivera encontraria en él la esencia grafica
del arte mexicano y una de las bases para
el desarrollo del nuevo arte por venir que
desembocaria en lo que fue conocido pos-
teriormente como La Escuela Mexicana de
Pintura.

Con el reconocimiento a Posada por parte
de los artistas de €sta nueva escuela de
principios del siglo XX, manifestada por
Rivera en el texto del catalogo de la prime-
ra exposicion del grabador en 1930, se pa-
tentiza la deuda que el arte mexicano tiene
con la grafica al identificar sus origenes en
el grabado popular. Deuda que se pudiera
extender al arte anterior si tomamos en
cuenta que la Academia de San Carlos
practicamente nacio ligada a la ensefianza
del grabado en la Casa de Moneda.

Con la muerte de Posada, en 1913, y los
acontecimientos revolucionarios en el pais
se dio un periodo de inactividad en las ma-
nifestaciones de la estampa. No fue sino
hasta la llegada Jean Charlot a México que
la actividad grafica volvio a reactivarse,
hecho que sucedid por 1922, en el ambien-
te de las Escuelas de Pintura al Aire Libre
y en el redescubrimiento del grabado en
madera gracias a Charlot.

Otra de las manifestaciones del renaci-
miento de la estampa fue el periodico £l
Machete, 6rgano de propaganda del Sindi-

Grabado de David Alfaro Sigueiros.

cato de Pintores, Escultores y Grabadores
Revolucionarios de México que se empezo
a editar en 1924 y que posteriormente seria
el peridgdico del Partido Comunista. £/ Ma-
chete, recogid la estafeta de la prensa criti-
cay popular de la época
prerrevolucionaria. Orozco, Siqueiros,
Xavier Guerrero y Rivera lo ilustraron con
sus dibujos y grabados generalmente en
entalladuras de madera.

La expresion cumbre del resurgimiento de
la estampa en México fue la creacion del
Taller de Gréafica Popular (TGP), con ori-
genes en 1928 en el grupo de pintores ;30-
30!, al que pertenecian Leopoldo Méndez,
Fermmando Leal, Femandez Ledesmay

Homenaje a Posada.
Lindleo de Leopoldo Méndez.

76




Madre Otomi, 57,
lindleo de Adolfo Quinteros.

Fermin Revueltas. Fueron clasicos de este
grupo los manifiestos murales y periédicos
editados en forma de cartel todos ellos ilus-
trados con grabados. Posteriormente se
crearia la revista Frente a Frente de la
Liga de Escritores y Artistas Revoluciona-
rios. Hasta que en, 1937, es fundado el
TGP, con la finalidad de crear arte de con-
tenido social alejado de la linea del “arte
por el arte”, para lo cual seguian el ejemplo
de Posada, no adoptando su estilo grafico,
sino los medios que empled para llegar al
pueblo: carteles, volantes, folletos ilustra-
dos.

El TGP adopto como técnicas de
estampacion principalmente la xilografia y
la linografia, aunque también hubo litogra-
fia y en menor grado aguafuerte. La prefe-
rencia por las dos primeras técnicas tuvo
como razones que eran las mas adecuadas
para sus propositos de comunicacién: pro-
cedimientos baratos, de rapida elaboracion

y de produccion casi ilimitada, sobre todo
en el caso del lindleo. Pero también porque
su lenguaje sintético y directo se oponia al
refinamiento de la Academia, considerada
elitista, decadente y extranjerizada, ya que
el TGP, venia a ser de alguna manera la
expresion grafica de la Hlamada “Escuela
Mexicana de Pintura”. No quiere decir
esto que los miembros del taller carecieran
de técnica, en todo caso su desprecio era
hacia el virtuosismo, innecesario para su
actividad propagandistica. Son de sobra
conocidas las cualidades de los grabadores
miembros del TGP como Leopoldo
Meéndez, Pablo O'Higgins, Alfredo Zalce y
Rail Anguiano por mencionar algunos.

Sin embargo, no todos los artistas compar-
tian la linea del TGP. En 1947, coincidien-
do con el décimo antversario del Taller, se
fundo la Sociedad Mexicana de Grabado-
res (SMG), organizacion gue se gesto en
los talleres de la Escuela Nacional de Artes

Patrulla del desierto, /932,
Linoleo de Carlos Alvarado Lang,.

77




del Libro. Para los miembros de la SMG ¢l
mensaje social y politico ya no tenia inte-
rés, aunque compartian los ideales de la
“Escuela Mexicana de Pintura”, en el sen-
tido de que lo mexicano debia seguir sien-
do el objeto de la expresion artistica y lo
retvindicaban también para el grabado. Si
no se compartian las necesidades propa-
gandisticas del TGP, no habia entonces
porque seguirse cifiendo al lindleo. Los
miembros de la SMG, con mayor libertad
en cuanto a técnica y propdsitos se lanza-
ron a cultivar las excelencias técnicas del
grabado profesional, asi el linodleo pas6 a
segundo término para ceder el paso a las
técnicas en metal: buril, aguafuerte,
aguatinta y mezzotinta. Se cultivé también
la Iitografia, la madera de piey a
contrahilo y el mismo lindleo, pues no obs-
tante que Carlos Alvarado Lang, principal
animador de la SMGQG, consideraba mas ar-
tistico el trabajo sobre metales, en lindleo
produjo algunas de sus mejores obras.

A la par de estos dos grupos no faltaron los
artistas que mantuvieron una actividad in-
dependiente. Destacan Rufino Tamayo y
Carlos Mérida, pintores cuyos abordajes
graficos fueron novedosos ya que ambos se
encontraban pugnando por conciliar la pin-
tura mexicana con las corrientes universa-
les del arte. Sus contenidos tematicos, al
principio con cierta distancia de la “Escue-
la Mexicana de Pintura™, hacian necesaria
la exploracion de nuevas técnicas de es-
tampado. Los dos se inclinaron por la lito-
grafia. Tamayo seria después el precursor

de otra técnica llamada por el mismo
mixografia, que consiste en un troquel en
plancha de cobre o de plastico a partir de
un disefio trazado o modelado en cera®.
Meérida por su parte alternara en sus carpe-
tas la litografia con la serigrafia.

Los afios 50 con una fuerte presencia en el
ambito internacional de corrientes como el
surrealismo y 1a irrupcion del
expresionismo abstracto van a motivar una
apertura temattca tanto en la pintura como
en la grafica. En México esta época se ve
acotada por distintas condiciones que tie-
nen que ver con €l agotamiento de la “Es-
cuela Mexicana de Pintura”, el
desarrollismo econémico y el surgimiento
de un mercado privado del arte.

gl rann 2
.

Obra de Rufino Iamayo, quien se convirtié
en el pintor iniciador de la "ruptura” conla
“Escuela Mexicana de Pintura’.
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Pedro Coronel, otro de los pintores importantes
en la blisqueda de nuevos caminos
para la pintura mexicana.

En efecto, la “Escuela Mexicana de Pintu-
ra” y el Muralismo que enarbolaban el na-
cionalismo, la exaltacion de los valores so-
ciales de la Revolucion Mexicanay la
revaloracién del mundo prehispanico, se
precipitaron en los afios cincuenta hacia
una acelerada crisis, en parte por su inca-
pacidad para renovarse y porque la corres-
pondencia entre la ideologia de esta escue-
la y la sociedad receptora habia dejado de
existir®. La traicién a la Revolucion Mexi-
cana se habia consumado y nuevos vientos
del capitalismo soplaban en México. El
muralismo, que habia contribuido a la glo-
rificacion que el Estado necesitaba de la
revolucion institucionalizada se convirtié
en otra academia mas, cuyos militantes se
repetian constantemente bajo la proteccion
estatal y ejercian un totalitarismo sobre los
demas artistas.

La lucha ideoldgica entre los artistas plasti-
cos nacionalistas y los cosmopolitas se dio
en un marco muy complejo, que no se pue-

de reducir a una pugna entre la pintura mu-
ral y 1a de caballete, o s6lo a una querella
entre figurativos y abstraccionistas 0 como
el enfrentamiento del arte social contra el
individualismo. Fue todo eso y mas, su
complejidad se acentiia cuando esta lucha
se da en plena guerra fria, marco del
intervensionismo cultural de Norteamérica
en todo el mundo, pero especialmente en
México sobre todo contra el realismo de
cardcter social, al que se opuso el
expresionismo abstracto. Igualmente la
CIA, como las trasnacionales
implementaron apoyos para los artistas que
se comportaban ajenos a todo arte de men-
saje. Otro factor fue la desnacionalizacién
del pais por los regimenes de Aleman y
Ruiz Cortines en cuyo contexto social la

La playa, 7943.
Obra de Juan Soriano.
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clase media comenzo a adherirse al
american way of life.” Y finalmente la re-
beldia de jovenes y viejos artistas opuestos
desde posiciones ideologicas heterogéneas
en contra de la dictadura de la “Escuela
Mexicana de Pintura™.

Por otro lado, el orden econémico interna-
cional posterior a la Segunda Guerra Mun-
dial condujo a México hacia una politica
desarrollista, en la que se privilegié al capi-
tal sobre el trabajo, alejandose radicalmen-
te del modelo populista de Lazaro Carde-
nas. Con el alemanismo se fortalecio a una
nueva burguesia industrial que al
cohesionarse con la clase dirigente, bajo el
entonces preconizado régimen de econo-
mia mixta, conformaron la elite econdmica
y politica. En estas condiciones el pais
pasa de agricola a industrial, inicidandose
con ello el crecimiento de las ciudades y la
emigracion hacia ella. Se consolida tam-
bién una clase media de profesionistas, in-
telectuales, artistas, pequefios comerciantes
y burdcratas. El crecimiento de la ciudad
propicta la difusion cultural, la construc-
cion de centros educativos, las escuelas de
arte, nuevos muesos, etc., y comienza a
surgir también un comercio del arte, inde-
pendiente del estado®.

De esta manera la produccion artistica dejo
de ser patrimonio del Estado, como habia
sido el muralismo, convirtiéndose en una
mercancia més sujeta a las leyes del merca-
do, condicion que se extendia por supuesto
a todas las manifestaciones artisticas. La

pintura de caballete se convierte entonces
en una buena inversion que ademas da
prestigio a sus poseedores. Nacen las gale-
rias privadas y con ¢llas los marchantes,
los corredores, los conocedores y los colec-
cionistas. Esta situacidn favorecera a la
estampa, hasta entonces subordinada en su
mayoria a la propaganda o la ilustracién de
libros y otro tipo de impresos. Aunque su
reconocimiento como obra de arte de co-
leccidn encontrara muchos obstaculos por
el prejuicio respecto del original multiple.
Sin embargo la estampa al independizarse
de los resabios que le ataban a las tecnolo-
gias de la comunicacidn y al buscar su pro-
pia autonomia se convierte en una buena
opcion en el mercado del arte tanto para
los compradores deseosos de complemen-

Pintura de Leonora Carrignton.
El surrealismo fue una de las corrientes
imternacionales que tuvo impacto
sobre el arte mexicano.
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tar su coleccién de “originales”, como por
los compradores de la pequefia burguesia
resignados a no poder comprar un original.

Un indicador de que la estampa estaba
siendo apreciada por un publico es la acti-
vidad grafica de los afios cincuenta y se-
senta que se manifiesta en las bienales, la
apertura de talleres y la creacion de carre-
ras escolarizadas para grabadores. Segun
documenta Hugo Covantes® en 1958 se
lleva a cabo la I Bienal Interamericana de
Pintura y Grabado en el Museo Nacional
de Artes Plasticas del Palacio de Bellas Ar-
tes; ese mismo aiio Alvarado Lang funda el
Taller de grabado del Instituto Potosino; en
1960 se lleva a cabo la Il Bienal y en 1962
terminan este tipo de eventos por la negati-
va de 79 artistas de participar en la tercera
Bienal por la encarcelacion de David
Alfaro Siquetros. Pero 1a fundacién de ta-
lleres continua: en 1962 el Taller de Graba-
do de la Escuela de Artes Plasticas de la
Universidad de Guanajuato y en 1969 la
carrera de grabador en la misma; en 1963
se crea el Taller del Molino de Santo Do-
mingo, dirtgido por Alvarez Acosta; en
1964 Ignacio Manrique echa a andar el ta-
ller profesional de grabado en La Esmeral-
da; en 1965 el taller libre de Mario Reyes,
y en 1969 Fernando Vilchis anima la crea-
cion del Taller de Grabado de la Universi-
dad Veracruzana en Jalapa. La actividad
grafica se extiende hasta los setenta y en
1970 se crea el Taller de Grafica Mexica-
na, donde Luis Remba perfecciona la
mixografia, en 1971 como un homenaje a

Posada se crea en Aguascalientes el Museo
Taller Posada; en 1972 Kyron Ediciones
Graficas Limitadas especializada en lito-
grafia se establece en la ciudad de México
bajo la direccion de Andrew Vlady; ese
mismo afio también Octavio Bajonero fun-
da el Taller del Instituto Allende en San
Miguel de Allende, Gto., y Pedro Vilchis y
Leticia Tarrago el Taller de Grabado de la
Universidad Benito Juarez de Qaxacay, en
1973, se funda el taller de Leo Acosta es-
pecializado en litografia en el D.F.

Sobre la importancia de este periodo,
1958-1963, Covantes' dice que se tratd
de una nueva época de oro del grabado

Serigrafia de Gunther Gerszo.
El abstraccionismo geométrico fue otro de los caminos
de la nueva pintura mexicana.
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El viejo, 1981.
_;' Serigrafia de
‘ Rafael Coronel,

mexicano por la confluencia de corrientes,
estilos, tendencias e ideologias que se dio
en la coincidencia de los nuevos grabado-
res con las generaciones anteriores. Es de-
cir, con la mayoria de los miembros del
TGP (Méndez, Beltran, O 'Higgins,
Anguiano, Bracho, Aguirre y Mexiac); de
la SMG (Alvarado Lang, Cortés Juarez,
Avila, Moreno Capdevila, Pefia y Echauri);
los independientes de las viejas generacio-
nes (Tamayo, Mérida y Cant), y los anti-
guos grabadores del resurgimiento grafico
de la década de los 20 (Diaz de Ledn,
Fernindez Ledesma, Alva de la Canal,
Siqueiros, Guerrero y Orozco Romero).
Sélo faltaba Orozco que habia muerto en
1949, Igualmente sefiala que Erasto Cortés
Juarez calculaba en su libro, E! grabado
mexicano, que la cifra de 70 grabadores
existentes en 1950, conservadoramente se
habia duplicado en 1960.

Para 1968, momento en gue indiscutible-
mente los planteamientos de los nacionalis-
tas habian sido derrotados, el linbleo como
técnica de produccion sufrié un fuerte re-
troceso. En las nuevas muestras de grabado
comenzo a verse la serigrafia y otras técni-
cas como la litografia abordada experimen-
talmente y, lo mas importante, con ellas la
irrupceidn del color en un medio hasta en-
tonces casi exclusivo del blanco y negro.
En este mismo afio estallo el movimiento
estudiantil del 68 que generé su propia
grafica. Como una curiosidad hay que
mencionar que sus estampas se produjeron
imitando el estilo del TGP que, enchufado
al sistema y dentro del Partido Popular So-
cialista, condend el movimiento como obra
de agentes de la CIA. En este sentido po-
demos decir que la grafica del 68 no reali-
z0 realmente aportes ni técnicos, ni plasti-
cos. Se tratdo mas bien de piezas propagan-
disticas, salvo algunos muy ejemplares,
que salian al paso de los acontecimientos
que la urgencia de ese movimiento impo-
nia y que dada la distancia en el tiempo
son ahora fuentes testimoniales que con-
templamnos rodeadas por el aura del herois-
mo.

Si bien las aportaciones graficas del movi-
miento del 68 a la estampa mexicana fue-
ron minimas, lo que si dejo establecido fue
un importante precedente del trabajo colec-
tivo. Esto se vera reflejado en los afios se-
tenta cuando la grafica adoptara manifes-
taciones grupales. Ya en el primer capitulo
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Grabado en metal de José Luis Cuevas.
El surgimiento de un mercado privado del arte
Javorecio a la estampa, que al lograr su autonomia
Se convirtio en una importante pieza de coleccion.

de este trabajo hablamos de la neografica,
principal aporte de estos grupos, cuya im-
portancia radica en crear lenguajes nuevos
a partir de técnicas de usos comin como la
xerografia, la mimeografia, los sellos y
cualquier otro recurso no ortodoxo.

Asi las cosas, revitalizada la estampa vy li-
berada de los planteamientos cerrados de
los nacionalistas que practicamente la limi-
taban al lindleo, se dio una importante acti-
vidad de busqueda en el mundo de la grafi-
ca. Esta actividad acentuada en los afios
setenta se volcd hacia la exploracion de
distintas técnicas, entre las cuales se desta-

can las técnicas mixtas del huecograbado,
la litografia y la serigrafia. Ya vimos en el
capitulo anterior, cuando citamos la mues-
tra Actualidad Grdfica-Panorama Artisti-
co, obra grdfica internacional 71-79,
como estas técnicas alcanzaron predominio
y como entre las 249 obras de la menciona-
da coleccion solo hubo un lindleo, lo que
de alguna manera confirma que para en-
tonces €ste ya habia pasado a mejor vida.

A partir de esta panoramica podemos decir
que la incorporacion de la serigrafia a la
estampa mexicana se da gracias a la bis-
queda de derroteros diferentes a los de la
“Escuela Mexicana de Pintura”. Que estos
derroteros tienen que ver con nuevas pro-
puestas tematicas y estilisticas entre las
que destacan el geometrismo, el surrealis-
mo, el abstraccionismo lirico y la nueva
figuracidn. Que estas corrientes necesita-
ban incorporar el color a sus obras graficas
y con la serigrafia era posible hacerlo con
menos dificultades y buenos resultados. Y
finalmente, el surgimiento de un mercado
de la estampa que propicié mas el uso de la
serigrafia dado lo sencillo del proceso sin
demérito de la calidad.

B. La serigrafia y los artistas mexicanos.

Con la nueva valoracion de la estampa
como una pieza coleccionable y con la ex-
pansién de su mercado, un gran numero de
artistas plasticos incursionaron en la grafi-
ca. Estos, en su mayoria, pertenecian a la
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llamada generacion de la “Ruptura”, que
como ya vimos surgieron en el contexto del
desarrollismo econdmico que vivia Méxi-
¢o, pugnando por un arte acorde a la reali-
dad internacional. Es oportuno mencionar,
también, que los artistas de la “Ruptura”
no constituian un grupo con planteamien-
tos artisticos homogéneos, sino que su pos-
tura era de rebeldia contra la “Escuela
Mexicana de Pintura”, desde perspectivas
tan diferentes como la nueva figuracion, el
geometrismo, ¢l abstracctonismo lirico y
otras corrientes. Como ya se expuso ante-
riormente, las técnicas por las que mostra-
ron una mayor preferencia fueron las del
huecograbado y sus técnicas mixtas, la lito-
grafia y la serigrafia. En lo que respecta a
esta ultima se puede decir que fue emplea-
da casi por todos los artistas destacados.
Para tener una idea de las corrientes que
animaron su empleo en la estampa mexica-
na se expone enseguida un recuento de al-
gunos de los artistas mas importantes, so-
bre todo de la generacion de la “Ruptura”,
con quienes podemos decir que la
serigrafia se incorpora plenamente a las
artes visuales del pais. Vale decir que esta
exposicion es de manera muy general, pues
hacerlo detalladamente seria objeto de una
investigacién que excede los limites de
este trabajo.

Carlos Mérida, pintor guatemalteco, repre-
senta la primer discrepancia de los afios
veinte en cuanto a la autonomia de la obra
de arte, es decir, su sustento en si misma
independientemente de las realidades fuera

de ella. Mérida propone “el color, las pro-
porciones y demas elementos plasticos
como depositarios de lo nacional, en lugar
de las figuras y el tema”.!" Su obrade ca-
racter geométrico, retoma los colores y los
motivos mayas, €s por eso que se hace ne-
cesario en su grafica el uso de un color
como el de la serigrafia de alta capacidad
cubriente y de vibracion tan peculiar. Asi
en sus ediciones Danzas de México
(1937), Carnival in México (1940),
Mexican Costumes (1941)y Popol Vuh
(1943) alterno la litografia con la
serigrafia. Le corresponde el merito, junto
con Mathias Goeritz, de ser de los prime-
ros artistas en emplear la serigrafia. Poste-
riormente Mérida adoptara la serigrafia
para la realizacion de la mayoria de su obra
grafica, tanto de reproduccién como la
Dama de la Esmeralda (1979) y de carpe-

La dama de la esmeralda, 1979.
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tas de originales como Cielos luminicos
(1979), ambas impresas por Ediciones
Multiarte. De entre la gran cantidad de sus
obras destaca la estampacion de una
serigrafia de 2.40 x .80 m sobre papel
amate titulada En tono mayor (1981), la
cual reveld inéditas vibraciones de color.

Por su parte, Rufino Tamayo, quien por su
vision plastica, que concilia lo universal
con lo mexicano, se convirtid sin proponér-
selo en la cabeza visible de la disidencia
que llevo a /a ruptura, incursioné también
en la grafica a partir de 1935 con
xilogratias monoténicas, pero fue en la li-
tografia, la mixografia y la serigrafia donde
pudo encontrar el equivalente grafico a su
pintura, a la cual, se sabe, llevé los colores
populares. Entre las muchas serigrafias que
realizé destaca en 1983 la estampaciodn, al
igual que Mérida, de una serigrafia sobre
papel amate titulada Familia jugando de
2.25x%x1.10 m.

Hombre, /989
Serigrafia de Rufino Tamayo.

Encuentro fortuito, /982,
Serigrafia de Juan Soriano,

También utilizé la serigrafia Juan Soriano,
pintor, grabador, ceramista, Hustrador y
escenografo, que ha sido considerado
como “el hermano mayor” de la genera-
cion de artistas de los afios cincuenta y se-
senta, por ser el continuador mas visiona-
rio y poético de la “Escuela Mexicana de
Pintura.”"? Viajero al igual que Tamayo y
Coronel, su obra es dificil de clasificar en
una evolucion de estilos. Su temética osci-
la entre temas biblicos y los mitos clasicos.
Ventanas y jardines tienen una importante
presencia. Aparte de sus grabados en metal
realizo impresiones en serigrafia

Pedro Coronel, pintor en la linea de
Tamayo, desarrolld posteriormente un esti-
lo propio. Originario de Zacatecas, fue un
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viajero incansable que lo mismo estuvo en
Europa que en varios paises de oriente. De
su pasada adicién a la “Escuela Mexicana
de Pintura” conservo, hasta los afios 50, la
sintesis de la escultura precolombina.
Abrevo en las propuestas de Brancusi y las
del expresionismo. Se le considera un ar-
tista abstracto basado mas en la estilizacion
que en la sintesis, lo mismo en escultura,
pintura y grafica. Sus colores suelen ser
saturados al maximo llegando a producir
contrastes verdaderamente estridentes. Tal
vez por ello la serigrafia se le avino como
un medio idoneo.

Biiho, 1984.
Serigrafia de Pedro Coronel.

Mujer gorda, f977.
Serigrafia de Gilberto Aceves Navarro.

Gilberto Aceves Navarro, pintor y graba-
dor. Trabajo con David Alfaro Siqueiros en
los murales de Ciudad Universitaria, el
mismo ha realizado varios murales y ha
sido profesor de muchas generaciones de
artistas hoy destacados. Es uno de los mas
importantes y representativos artistas de la
pintura contemporénea mexicana. Se dice
que su vocabulario visual ha transitado co-
herentemente de e! abstracctonismo
semifigurativo a la figuracion expresionis-
ta. Ha realizados estampas con las técnicas
del metal y la serigrafia.
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Manuel Felguérez, pintor, escultor,
muralista y escenografo. Es otro de los ar-
tistas que se ha valido profusamente de la
serigrafia para realizar su obra plastica.
Esta se inscribe dentro del llamado
abstraccionismo geométrico. Con una am-
plia frayectoria tanto artistica como acadé-
mica, se ha caracterizado por ser un inves-
tigador riguroso, como es el caso de Espa-
cio miltiple, proyecto basado en una com-
pleja investigacion tedrica y expuesto en
1974 en el Museo de Arte Moderno. En
este trabajo parti6 de utilizar un minimo de
elementos de disefio para investigar el fun-
cionamiento que pueden tener entre ellos,
para lo cual utilizd una computadora. A
partir de ese mismo afio comenzo a desem-
pefiarse como investigador con el tema
Disefio de arte por computadora en la Co-
ordinacion de Humanidades de la UNAM.

Maquina estética No. 4, 7980
Serigrafia de Manuel Felguére:.

Una de las primeras serigrafias de Mahtias Goeritz,
impresa enl1949. Su posterior produccion grdfica
tendra las caracteristicas del geometrismo.

Mathias Goeritz, pintor y escultor aleman
que lHegd a México en 1949, fue un prolifi-
co investigador y partidario de una sintesis
entre las artes, preocupado por problemas
espaciales. En esta linea emprendid obras
como el Museo Experimental £/ Eco
(1953), y la escultura transitable 7orres de
Satélite (1957) junto con el arquitecto Luis
Barragén. Particip6 también en El Espacio
escultorico de la UNAM y realizé mutlti-
ples actividades, entre las que se destaca
como maestro en la Escuela de Arquitectu-
ra de Guadalajara y su participacion en el
movimiento de Los Harfos, que aunque de
efimera presencia constituy¢ un sacudi-
miento a la rutina que se vivia entonces en
el ambiente plastico. Practicamente al lle-
gar a México realizé algunas serigrafias
con un estilo primitivo expresionista. Utili-
zar4 la serigrafia también para la edicién
de impresos un tanto dentro del disefio gra-
fico, como invitaciones y tarjetas. Conside-
rado dentro del abstraccionismo geométri-
co por su obra escultorica, la mayoria de
sus ediciones serigraficas postertores ten-
dran este estilo.
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José Luis Cuevas, dibujante, ilustrador, es-
cultor y grabador. Autodidacta que fue fi-
gura relevante de la Generacién de la Rup-
tura. Su tematica, similar a la de Francis
Bacon, gira en torno a la descomposicion
del hombre, su podredumbre tanto carnal
como moral. Se le considera dentro de los
artistas de la nueva figuracion. Aunque
como artista grafico su trabajo se ha desa-
rrollado mas en el huecograbado, también
ha realizado varias serigrafias.
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Carmen, 7982
Serigrafia de Alberto Gironella.

Alberto Gironella, pintor y grabador, duefio
de una amplia cultura historica y literaria.
Su primera produccién pldstica tiene ca-
racteristicas geometricas y se ve influido
también por el informalismo, aungue no
llega a la abstraccion porque anhela con-
servar la forma de sus personajes y objetos.
En la etapa final de su trabajo plastico in-

corpora objetos al cuadro con cierta rela-
cion a lo que hacian al mismo tiempo
Robert Raushenberg y Jaspers Johns. Tal
vez por ello algunos criticos lo consideran
dentro del Pop. Como artista grafico tuvo
una importante produccién en serigrafia.

Fernando Garcia Ponce, pintor y grabador.
Estudi6 arquitectura y al mismo tiempo
pintura con Enrique Climent. Asimilé a su
obra el informalismo europeo y el
expresionismo abstracto. Eligié como me-
dio el collage y los empastes gruesos. En
1959 presentd su primera exposicion en la
Galeria de Arte Mexicano. Con Lilia Carri-
llo, Manuel Felguérez y Vicente Rojo for-
mo el grupo que se distinguiria por su
practica pictdrica abstracta, de donde se
comenzo a hablar de la “Nueva Pintura
Mexicana”.

Sin titulo, 7979.
Serigrafia-collage de Juan Garcia Ponce.
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Obra grafica de Gumther Gerszo,

Gunther Gerszo, escenografo y pintor. De
padres hingaros, nacid en la ciudad de
México y radicod en Suiza y en Estados
Unidos donde trabaj6é como escendgrafo.
En Mexico fue director artistico de una
gran cantidad de peliculas mexicanas. Su
trabajo pictérico mas importante se carac-
teriza por €l uso de planos geometricos y
superficies lisas con preocupaciones
cromaticas complejas. Tuvo también una
importante produccion en serigrafia.

Vicente Rojo, pintor, escultor, grabador,
disefiador grafico, editor de libros e ilustra-
dor. Inicio sus estudios en ceramica y es-
cultura en Espafia y en México en “La Es-
meralda”. Inici6 su obra plastica en la co-
rriente figurativa, pero a finales de los
afios cincuenta se define como abstracto
con la serie Presagios, en la que se refiere
a los presagios que anunciaron a
Moctezuma la caida de su imperio. Fue
uno de los fundadores de la revista Artes
de México. Ha realizado una importante
obra en serigrafia. Y fue uno de los artistas
que animaron la creacion de Ediciones
Multiarte uno de los talleres pioneros en la
impresion de serigrafia artistica.
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Eil invierno, /980,
serigrafia de Vicente Rojo.
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Arnold Belkin, pintor de origen canadien-
se. Fue ayudante de David Alfaro
Siquetros y continuador de la tradicion
muralista bajo otros enfoques. Junto con
Francisco Icaza promovid, en 1961, el gru-
po conocido como Nueva presencia, en el
que se vincularon los pintores de la nueva
figuracion. Aparte de su produccion
muralistica, realizo también pintura de ca-
ballete y en la grafica trabajo la litografia,
el metal y la serigrafia,

C. Los talieres de serigrafia.

El auge del petréleo iniciado durante el
sexenio de Luis Echeverria colocd a Méxi-
co entre las quince primeras potencias pe-
troleras mundiales. Dice Cristine Frérot, en
su estudio sobre el mercado del arte mexi-
cano, que con la generacién de esa riqueza
se consideraba probable una vigorizacién
del mercado del arte nacional. Aunque no
lo deja asentado en su ensayo, debié de
darse ¢ incluso ampliarse pues mas adelan-
te sefiala: “El ingreso de la litografia, la
mixografia y la serigrafia en el mercado
fue fenémeno de los afios setenta. El au-
mento de la demanda de esas obras —por su
precio accesible, ficil manejo y la posibili-
dad que ofrecen al comprador de tener un
nombre en casa con poco gasto-, acentud
muy sensiblemente el volumen de la clien-
tela de las galerias de arte, la cual se reno-
vo6 por una nueva categoria de comprado-
res: la burguesia intelectual y los universi-
tarios.” I°

Hombre cibernético, /1987,
serigrafia de Arnold Belkin,

Y en efecto durante los afios setenta y
ochenta hubo un auge de la estampa en
Mexico, en el que la serigrafia tuvo un des-
tacado lugar. Ya hablamos anteriormente
de una tendencia en la preferencia de los
artistas en cuanto a las técnicas y que se
confirma en la mayoria de los eventos de la
estampa de esos ailos. Por ¢jemplo, en la
Exposicion Grdfica Contempordnea de
México 1972-1982" | en la que 100 artistas
expusieron cinco obras cada uno, la esta-
distica nos muestra lo siguiente: del total
de 500 obras, 215 se realizaron en las téc-
nicas de el grabado en metal, repartidas de
la siguiente manera, metal mixto 91, punta
seca 24, buril 10, aguatinta 10, aguafuerte
78 y mezzotinta 2; en segundo lugar, 79
obras se realizaron en serigrafia; en tercer
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lugar, 68 en litografia; 33 fueron
neograficas, 31 xilografias y, inicamente 7
lindleos; el resto se dividié en técnicas
como el monotipo, la mixografia, el
acrilico y otras.

No obstante, al inicio de este auge no exis-
tian talleres especializados en la serigrafia
artistica. De hecho los primeros artistas
que la emplearon antes de 1972 debieron
de recurrir a talleres de serigrafia comer-
cial 0 a talleres artesanales montados por
ellos mismos. Aunque para entonces la
serigrafia ya se ensefiaba en San Carlos,
donde la introdujo en 1951 Francisco
Becerril, entonces alumno, que la habia
aprendido en la empresa Mont-Orendain
con Jhonson Briggs y que habia conocido
otras empresas como Serigrdfica Mexicana
y Recocalco. En un principio se usé como
medio de publicidad de la Sociedad de
Alumnos ya que Becerril tenia a su cargo
la Secretaria de Difusion. En 1954, siendo
director el profesor Rafael Lépez Vazquez,
se incluyo en los planes de estudios de las
carreras de Artes Plasticas y Dibujante Pu-
blicitario. En 1959 Becerril, por concurso
de oposicion, fue nombrado maestro titular
del Taller de Serigrafia. Por este taller pa-
saron muchos alumnos algunos de los cua-
les se dedican a la ensefianza de la técnica
como el Maestro Alberto Jiménez Quinto,
quien es el titular en el Plantel Xochimiico
de la ENAP y que realiza ediciones de
serigrafia artistica en su taller particular, y
el Maestro Victor Frias en el Plantel Aca-
demia de San Carlos.

En 1972 se establece en México Andrew
Vlady y funda en sociedad con el dueiio de
una compaifiia serigrafica la empresa
Kyron Ediciones Grdficas Limitadas, a tra-
vés de la cual llegd indirectamente a Méxi-
co el estilo litografico del Taller Tamarind,
de Los Angeles. Aunque Kyron ofrecia
fundamentalmente Litografia esta se com-
plementaba con grabado en metal y
serigrafia. En el Taller de Vlady imprimie-
ron serigrafia Manuel Felguérez, Rodolfo
Nieto y Jean Hendrix, entre otros. Se uso
también para complementar algunas lito-
grafias de Francisco Zafiiga cuando gran-
des areas de color lo demandaban. Con
este impresor estuvo asociado un tiempo el
artista Enrique Cattaneo, fundador de Edi-
ctones Multiarte y cuyo apellido esta ya

Litografia de FranciscoZuhiga impresa por Kyron
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permanentemente asociado a la serigrafia
artistica. Finalmente Kyron, excluyé la
serigrafia de sus servicios para dedicarse
exclusivamente a la litografia.

A partir de estos afios sefialados como del
auge de la serigrafia surgieron y desapare-
cieron muchos talleres, la mayoria de ellos
en la ciudad de México y algunos de im-
portancia en Xalapa y Guadalajara, tan am
plio universo dificilmente podria ser abar-
cado en una investigacion, por lo que sélo
nos ocuparemos de tres de ellos, represen-
tativos y de relevante significacion para la
serigrafia en México: Ediciones Multiarte
de Enrique Cattaneo, por ser el primero
establecido con profesionalismo para la
produccién de serigrafia artistica; El Taller
Real Imprenta de los Trdpicos de Jean
Hendrix, por ser el de un artista-impresor
y, finalmente El Taller de Jesusa de José
Nufio, por sus aportes tecnologicos a la
técnica,

Sin duda uno de los acontecimientos mas
importantes para la historia de la serigrafia
artistica en México fue la fundacion de
Ediciones Multiarte en 1976, por Enrique
Cattaneo. Empresa que serd la primera en
abordar la serigrafia artistica con un con-
cepto profesional y que en poco tiempo
gano prestigio por lo que la mayoria de los
artistas mexicanos de renombre le confia-
ron su obra. Para entonces Cattaneo ya te-
nia cerca de 10 afios en ¢l medio haciendo
serigrafia de manera artesanal. Pintor de

carrera, egreso de la Academia de San Car-
los donde curso sus estudios en el periodo
de 1962 a 1966. Ahi aprendio serigrafia y
se interesé en la técnica, y al terminar la
carrera puso un estudio con un amigo don-
de hizo trabajos con los mas primitivos ele-
mentos. En 1970 acude a un congreso in-
ternacional de serigrafia comercial realiza-
do en México y descubre toda la potencia-
lidad que el medio pude tener en el arte. A
partir de entonces su actividad desemboca-
ra en la creacidn de Ediciones Multiarte
dentro del grupo Madero, empresa que edi-
tard a mas de 250 artistas mexicanos. Entre
ellos Mérida, Tamayo, Toledo, Aceves Na-
varro, Cuevas, Felguérez y Gironella por
mencionar solo algunos.

Cancan I, /983,
Serigrafia de Enrigue Caltaneo.
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Gran pareja, s/f.
José Garcia Ocejo
Serigrafia a 7 tintas.

Entre las muchas piezas producidas por
Cattaneo destacan: el libro de José Luis
Cuevas, Cuaderno de Paris: La
Renaudiére de 48 paginas impresas en
serigrafia con cinco litografias y que en
1979 gané Mencion de Honor en la feria
“Los libros mas bellos del mundo”, realiza-
da en Liepzig Alemania; Cielos luminicos
carpeta de 10 serigrafias de Carlos Mérida,
impresas ese mismo afio; Diferencia y con-
tinuidad otro libro objeto importante con
24 serigrafias de Manuel Felguérez y 24
aforismos de Juan Garcia Ponce y que le
dio a Ediciones Multiarte el Premio Na-
cional Anual de Artes Graficas otorgado
por la Unién de Industriales Litografos de

México, en 1982; ese mismo aiio Noche
Fantastica Tauromaquia de Alberto
Gironella con tres litoserigrafias y textos
de Paz, Reyes, Machado y José Bergamin
y, con Vicente Rojo Jardin de nifios, Llu-
via de noviembre y Huvia de papel.

El trabajo de Enrique Cattaneo parte de
una concepcion de la obra grafica en tres
aspectos: es un medio de expresion para un
artista, permite mayor difusion por tratarse
de un original maltiple y, facilita la adqui-
sicion de obra original de modo mas acce-
sible y a menor costo. La importancia de su
taller, como ya dijimos, radica en haber
abordado la serigrafia artistica con todos
los medios existentes hasta entonces de la
serigrafia comercial en México. Es, por lo
tanto, el punto de referencia mas importan-

Mutacion, /977,
Arnaldo Coen,
serigrafia a 8 tintas.
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El mito transformado, /982.
Martha Chapa.
Serigrafia a 9 tintas.

te en la historia de la serigrafia artistica
mexicana, de tal forma que se puede hablar
del antes y después de Cattaneo. Establecio
un estilo, basado originalmente en la im-
presion por etapas; un proceso especial de
colaboracion con los artistas que le confia-
ron su obra, y contribuyd de manera deter-
minante a la valorizacién de la estampa
realizada con el proceso serigrafico.

En 1978 Jan Hendrix creo el Taller real
imprenta de los trépicos. Artista holandés
con una maestria en grafica e inclinaciones
por el cine y la fotografia, Hendrix, habia
llegado a México en 1975. Su concepto
original era, en primer lugar, crear un taller
propio en el cual pudiera imprimir su obra
y, en segundo lugar, editar trabajos de otros
artistas.

Hendrix constituye un caso unico en Méxi-
CO por ser un artista cuya obra principal ha
sido realizada en serigrafia, ademds de ser
también uno de los pocos que la trabaja
desde su propio taller. Su obra gréfica tiene
la pecuharidad de estar impresa sobre pa-
pel nepalés, un material practicamente
transparente. Sobre este soporte imprime
con el esténcil al revés ya que la obra se
aprecia por la cara contraria a la que fue
impresa, creando una sensacion similar a la
de estar viendo a través de un cristal de
cierta opacidad, gracias a las caracteristi-
cas del mencionado papel.

Sus obras son concebidas exclusivamente
para la serigrafia, ya que para él la determi-
nacion del medio esta dictada por las ca-
racteristicas propias la obra . Es decir, hay
trabajos que pueden resolverse en la pintu-
ra o en otro tipo de técnica grafica. Los de

Serigrafia sobre papel nepalés deJan Hendrix.
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Hendrix son para resolverse en la
serigrafia con las caracteristicas que él le
ha aportado y su singular estilo. En este
sentido alguna vez llamo a la serigrafia la
puta de las artes, por el maltrato que se ve-
nia haciendo de la técnica al explotarla
desmedidamente para la reproduccion de
cualquier tipo de obra con el exclusivo
afan de lucro.

[

Chimeneas, /988.
Gabriel Macotela.
Serigrafia impresa en el Taller de Jesusa.

En cuanto a la edicién de la obra de otros
artistas, Hendrix ha trabajado con gente
como Gunther Gerzso, Gabriel Macotela,
Magali Lara y Miguel Castro Lefiero. Entre
los proyectos que han salido de su taller se
encuentran Dos columnas, parte de una
serie realizada con Ricardo Ragazzoni;
serigrafias trabajadas con Juan Soriano y
algunos artistas jovenes como Juan
Gonzalez Ledn.

Desde el punto de vista tematico la obra de
Hendrix es de tipo naturalista. Paisaje,
montafias y volcanes, fragmentos de los
drboles de un bosque, constituyen los suje-
tos a tratar. Sus serigrafias estén construi-
das en el lenguaje clasico de la técnica, de-
terminado por los bordes duros y el color
solido. A la impresion por etapas de plastas
para dar la sensacion de volumen o profun-
didad, Hendrix agrega la multiplicidad de
tintas y barridos cromaticos, para sugerir la
transparencia de la luz o la gama tonal del
horizonte de sus paisajes. Otros efectos
que suele emplear son veladuras
semitransparentes, las impresiones sobre
hoja de oro y sobre papeles traslacidos de
origen nepalés, Washi e hindd, con los que
obtiene la veladura o el esfumado con la
transparencia del papel mismo, sobre €l
que imprime al revés.

Entre las aportaciones de Hendrix ala
serigrafia mexicana, aparte de la proeza de
imprimir en grandes formatos sobre sopor-
tes como el papel nepalés y la hoja de oro,
que plantean retos técnicos bastante difici-
les de resolver, es su actitud ante la grafica
y especialmente la serigrafia, esa que se
asento al principio de compromiso con la
obra y el medio y que lleva a la investiga-
cion de todas las posibilidades que la técni-
ca puede tener.

La demanda de obra gréfica y principal-
mente de la serigrafia produjo la necesidad
de nuevos talleres y asi surgieron algunos
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Angel Rojo, /990,
Serigrafia de Arturo Ribera.
Las innovaciones del Taller de Jesusa mantienen la
Jidelidad con el prototipo original

con ideas novedosas para beneficio de la
técnica y los artistas interesados en em-
plearla. En este contexto aparecié en 1985
un nuevo estilo de ediciones serigraficas:
El Taller de Jesusa fundado por José y
Jesusa Nufio, con la idea de investigar so-
bre los alcances de la serigrafia como téc-
nica grafica. José Nufio, con una forma-
cidn de fotografo, cineasta, ingeniero qui-
mico y pintor observd la serigrafia desde
tres angulos: el técnico, el artistico y el
practico.

Desde un punto de vista pragmatico reafir-
mo lo conocido: la serigrafia era la técnica
mas sencilla para producir grafica, ya que
otros medios como la litografia requieren
de un sistema muy especializado, prensas y

piedras que deben traerse de fuera del pais
y de costo elevado. Por otro lado con la
serigrafia se pueden imprimir 20, 30, 0 50
colores de una manera barata ya que el
soporte de sus matrices, en este caso las
pantallas, son recuperables y econémicas,
lo que no sucede con la titografia y otros
procesos de grabado. Determinaron enton-
ces que por la funcionalidad y sencillez de
la técnica, la serigrafia era el medio idoneo
para un taller de ediciones graficas.

En cuanto al aspecto técnico, observaron
que hasta entonces todas las impresiones
serigraficas se basaban en la impresion por
etapas de tintas planas para dar la sensa-
cién de volumen o profundidad. Tipo de
impresion que aleja al resultado del origi-
nal del cual se parte. Se dieron entonces a
la tarea de concebir una tecnologia que
fuese capaz de permitirle a la serigrafia la
reproduccion del punto mas pequefio a la
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Paisaje, /1997,
Vicente Gandia.

Serigrafia impresa en el Taller de Jesusa.

96




plasta mas grande. La innovacion estuvo
en sustituir Ja emulsién comercial que se
usaba para sensibilizar las pantallas por
otra de colodién, un quimico sumamente
sensible empleado en los origenes de la fo-
tografia. Este proceso les permitio trasladar
el dibujo original con todas sus cualidades
fuera hecho este con lapiz, pincel u otro
medio.

Y, finalmente, desde la mirada del artista
se hizo hincapié en la facilidad que tiene la
serigrafia para transmitir lenguajes diferen-
tes, muchos de ellos propios de la pintura
como las veladuras, texturas, lavados y los
suyos propios como las grandes plastas y
los barridos. A todos ellos se agregaron los
esgrafiados, el uso de pistola de aire, las
tintas metalicas, ¢ incluso se pidid la fabri-

Bodegon, /1988
Mario Rangel,
serigrafia impresa en el Taller de Jesusa

Homenaje a Matisse, /989,
serigrafia de Helen FEscobedo,
Taller de Jesusa

cacion de tintas especiales a la empresa
Chemical Color, que contemplara transpa-
rencias especiales, colores metalicos y un
grado de molienda de los pigmentos mas
fino.

El estilo Taller de Jesusa llamé la aten-
ci6n, desde su primera exposicion colecti-
va en el Museo Nacional de la Estampa en
1991, con la participacion de artistas como
RufinoTamayo, Manuel Felguérez,
Gabriel Macotela, Pedro Friedeberg,
Mathias Goeritz, Helen Escobedo, Vicente
Gandia, Arturo Rivera, Jesusa Huitron,
Joseé Nuilo y otros artistas. En esta exposi-
cion se vieron obras realizadas con tres po-
sitivos hasta las que requirieron mas de
treinta. Las tradicionales de colores planos,
el collage de base fotografica hasta las rea-
lizadas con veladuras acuareleadas, cho-
rreados, goteos y accidentes controlados.
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El Taller de Jesusa fue la Gltima expresion
de el boom de la serigrafia, se puede decir
que de alguna manera lo coronaba a la vez
que se 1niclaba su descenso. Varias fueron
las causas que llevaron al retraimiento no
solo de la serigrafia, sino de la grafica en
general y que se manifesté con el cierre de
varios talleres, lo mismo de litografia que
de grabado.

La primera causa fue la crisis econdémica
que aflor¢ estripitosamente en 1982, a fi-
nes del sexenio de José Lépez Portillo, y
de la que algunas desoladoras cifras pue-
den darmos una idea: el producto interno
bruto se desplomo a 0.5; la inflacion subi6
un 100%, y la deuda externa rebasoé la cifra
de los 100 millones de ddlares. En el
sexenio de Miguel de la Madrid (1982-
1988), se acendrd la adopcion de la politi-
ca economica dictada por el FMI, que trajo
como consecuencias despidos masivos de
burécratas, devaluacion del peso, cancela-
cién de programas sociales y carestia sin
fin, hasta llegar en 1988 a la caida del sis-
tema.

Otras causas de la caida de la grafica en los
afios 80 fue el abuso que se hizo de la
serigrafia con la proliferacion de talleres
dedicados a la reproduccion de cualquier
disefio para su ventay a la pirateria de
clientes de los talleres ya establecidos, lo
que trajo consigo la saturacion del merca-
do y el desprestigio de la técnica. Tambten,
la aparicion de nuevas formas de hacer

grafica impactaron sobre el uso de la
serigrafia, como la neografica que hizo su
aparicion en los 70s como una forma alter-
nativa de expresion y, finalmente la grafica
digital de la que apenas estamos viendo su
IrTuUpcion en la estampa contemporanea
mexicana.

No obstante todos estos hechos enuncia-
dos, la serigrafia tiene ya un lugar consoli-
dado en la grafica mexicana al lado de las
otras técnicas de expresion. Hecho impor-
tante, ya que en el terreno del arte surgen
modas o innovaciones vanguardistas que
no resisten la prueba del tiempo y desapa-
recen sin alcanzar la legitimacidn necesa-
ria por parte de la comunidad artistica. En
el caso de la serigrafia no ha sido asi, una
somera revision a los eventos de grafica lo
demuestra, expondre sélo algunos a conti-
nuacion:

En 1981 se llevé a cabo la exposicion
itinerante Ejercicios de Vicente Rojo orga-
nizada por el INBA, en la que el artista ex-
puso 50 obras en papel de las cuales cinco
fueron litografias 28 serigrafias y el resto
en técnicas del goache, tinta y lapiz de co-
lor.

En 1986, durante ¢l mes de marzo, Manuel
Felguérez expuso en el Museo de QOaxaca
40 obras realizadas entre 1973 y 1983 de
las cuales seis fueron litografias, cuatro
litoserigrafias y 30 serigrafias Este mismo
artista realizo una retrospectiva de obra
grafica en noviembre de 1991 en el estado

98




de México en el Campus del ITESM con
50 obras realizadas entre 1971 y 1990,
consistentes en diez grabados, cuatro lito-
grafias, 34 serigrafias y dos mixografias.

En este mismo afio de 1991 se realizé en la
Ciudad de México la exposicion colectiva
de serigrafia del Taller de Jesusa en el Mu-
seo de la Estampa, con obras de artistas
como Rufino Tamayo, Mathias Goeritz,
Arturo Ribera, Helen Escobedo, Pedro
Friedeberg y Gabriel Macotela por mencio-
nar solo a algunos de los mas conocidos.

En 1992 se¢ publico el catilogo Pinacoteca
2000, dentro de la Biblioteca de las Artes,
con obra grafica de veinte artistas realizada
en 1991, que se integrd con 10 grabados
en metal y 10 serigrafias de los artistas
Gabriel Macotela, Pablo Amor, Griton,
Manuel Marin, Alberto Castro Leiiero,
Oscar Gutman, Arturo Rivera, Paloma
Diaz, Perla Krauze y Mauricto Sandoval.

En 1997 se realizo la exposicion itinerante
Trazaduras que recorri6 varios estados de
la republica y que en mayo estuvo en el Pa-
lacio de Cultura de Tlaxcala, presentada
por el Circuito Artistico Regional de la
Zona Centro. En la muestra participaron
Jose Luis Cuevas, Jan Hendrix, Nunik
Sauret, Francisco Moreno Capdevilla,
Amulfo Aquino, Jesis Martinez, Pedro
Friederberg y Andrés Gomez. La serigrafia
tuvo un lugar destacado con las obras de
Hendrix y Friedeberg.

Finalmente el 26 de agosto de 1997 se rea-
lizé la muestra Huellas del Grabado Mexi-
cano en las instalaciones del Centro
Medico Nacional Siglo XXI, conformada
por 406 obras de 254 artistas agrupados en
siete categorias: grabadores contempora-
neos con trayectoria de taller, la grafica del
68, el Taller de Grafica Popular; la grafica
de la ruptura, pintores grabadores moder-
nos y antecedentes del grabado mexicano
moderno. No obstante la gran vastedad de
la muestra, en obra y épocas, la serigrafia
estuvo presente con 25 trabajos confirman-
do su importancia en el ambito de la grafi-
ca mexicana.

Como una conclusion de este capitulo se
puede anotar que aun y cuando no existen
actualmente condiciones de auge de la
serigrafia, ya sea como técnica de moda o
por la demanda de un mercado, el medio
sigue vigente y mostrando gran vitalidad.
Creo que las tres experiencias de los talle-
res resefiados y ¢l recuento de algunos
eventos de la grafica, muestran todas las
posibilidades que tiene el medio y que atin
no han sido agotadas. Lo que nos permite
concluir que la serigrafia es una técnica
grafica con mucho que desarroliar todavia
en la estampa mexicana contemporanea.
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En la literatura sobre la estampa artistica se
suelen emplear como términos genéricos los
de grabado, artes graficas y grafica. El
término grafica es el que se ha venido
imponiendo para designar este universo, por
su amplitud y extension a nuevos conceptos
en el campo, como neografica y grafica
digital. La serigrafia pertenece a la graficay
es un tipo de estarcido, con un lenguaje
diferente a los demas procesos como el
hueco, relieve y plano.

La serigrafia es técnica muy antigua que no
obstante se comenzo a utilizar en el arte a
fines de los afios 30 y alcanzoé su pleno uso
en este terreno en los anos 60y 70. Como
todos los demas procedimientos de
estampacion, la serigrafia plantea el proble-
ma de el “original” y lareproduccion. Al
respecto se han establecido normas y crite-
rios para garantizar la originalidad de una
impresion serigrafica. Sobre todo se hace
hincapié en la participacion del artista en la
ejecucion del proceso, en la limitacion del
tiraje y en la exclusion de procesos
fotomecanicos.

CONCLUSIONES

Sin embargo, ciertas corrientes del arte
contemporaneo se plantean la disolucion de
la dialéctica concepcion-gjecucion en la obra
de arte. Asimismo otros artistas reivindican
el uso de los procesos fotomecanicos y otras
herramientas tecnoldgicas para la elabora-
c16n de sus propuestas artisticas, por lo que
la aplicacién de los criterios enumerados
anteriormente no son suficientes en la actua-
tidad para determinar la “originalidad™, ni lo
artistico de una obra grafica.

Por otro lado, 1a participacion de artista en el
proceso de gjecucion puede darse o no: se
dice que Vasarely ordenaba sus impresiones
por el numero del color y ciertos escultores
minimalistas solicitaban sus trabajos por
teléfono al taller. De hecho, enla historia del
arte existen muchos casos de colaboraciony
participacion por algiin equipo en la ejecu-
cion de la obra sin que esto vaya en demérito
de la autoria del artista que la concibe. Por
ejemplo, la escultura de fundicion que hace
necesaria la participacion de técnicos espe-
cializados y que a veces se parte tan solo de
una maqueta, el muralismo en el que inter-
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vienen un gran nimero de ayudantes, e
incluso los antiguos talleres de pintura en los
que el maestro encargaba a los aprendices la
ejecucion de un alto porcentaje de la obra
limitandose éste a dar algunos toques perso-
nales y estampar su firma.

Desde mi punto de vista la originalidad y lo
artistico en la serigrafia esta en funcion de la
concepcton innovadora del artista acorde con
sutiempo y, sobre todo, en un compromiso
con el medio a emplear, es decir que la obra
corresponda al lenguaje propto de la técnica.
En este sentido la senigrafia posee toda una
gama de efectos visuales que integran su
lenguaje y que tienen que ver con la manera
en que se 1imprime, las cuatidades de sus
tintas y los tipos de esténciles empleados.

La inclusion de la serigrafia en el mundo del
arte, como un medio mas de expresion, tuvo
que ver con ciertos momentos del desarrollo
social y técnico en los Estados Unidos. Sus
nicios, como se plantea en el Capitulo 111, se
dan en un momento de promocton de las
artes sociales utiles dentro de la politica del
New Deal, aunque antes de eso se debio
pasar por un perfeccionamiento de la técnica
dadas sus potencialidades para ser explotada
comercialmente.

Como va se ha dicho, su plenainclusion en
las artes visuales se debio a las corrientes del
Pop y el Op. Corrientes que se plantean una
ruptura con las concepciones artisticas que
las preceden y que tienen que ver con la
cuestion del “original”, uno delos conceptos

sagrados en la historiografia del arte. Com-
parten también estas corrientes el hecho de
que dos de sus representantes, que hicieron
dela serigrafia su medio predilecto, Warhol
y Vasarely, procedian del mundo de la publi-
cidad, lo que de alguna manera los acercaba
ala personalidad de la técnica serigrafica.

En el caso de Warhol, este encontré en la
serigrafia ¢l proceso impersonal y mecanico
que buscaba y que a la vez le separaba
completamente del expresionismo abstracto
y su exteriorizacion del subconsciente perso-
nal, con el que su generacion, a partir de
Rauschenberg, habiaroto. La técnica, ade-
maés, se avino perfectamente a sus juegos de
repeticion y de demolicion del “original” con
la inclusion de los iconos de la sociedad de
consumo.

Vasarely y sus seguidores, vieron en la
serigrafia la técnica capaz de proporcionar-
les el efecto visual requerido para su tipo de
obras, fundadas en el mundo del disefio
industrial, la cibernéticay lateoriadela
gestalt. Los colores planos y la exactitud del
recorte de los esténciles serigraficos fue
fundamental para los juegos Opticos de estos
artistas.

Se puede decir que la serigratia artistica es
hija del desarrollo econdmico de los paises
altamente industrializados y las concepcio-
nes artisticas que en ellos surgieron, unas
vinculadas a nuevos dadaismos como reac-
cion ante lo absurdo de la sociedad de con-
sumo, Y, las otras, a planteamientos de
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caracter cientifico en ¢l campo de las artes.
Se puede decir también que, casi como uno
de los primeros actos de globalizacion, se
extendio vertiginosamente a todo el mundo
pues las décadas de los afios 60 y 70 se
distinguieron por el uso cada vez mas cre-
ciente de la serigrafia como técnica de
expresion grafica.

En México, donde el arte de compromiso
social tuvo gran preponderancia de los afios
20 alos 60, el uso de la serigrafia no estuvo
ligado en sus inictos a esta corrente como en
los Estados Unidos. Los pioneros, Carlos
Meérida que la empleo en 1937 y Mathias
Goeritzen 1949, se encontraban relaciona-
dos con las corrientes del abstraccionismo
geométrico, en el caso del primero, y a
cierto primitivismo expresionista ¢l segundo.
La estampa en nuestro pais estuvo represen-
tada en esos afios por el Taller de Grafica
Populary la Sociedad Mexicana de Graba-
dores. El primer grupo, que correspondia a
la “Escuela Mexicana de Pintura”en el
campo de la grafica, se oriento hacia el arte
social y privilegio el uso de la xilografiay
sobre todo el de la linografia como técnicas
para sus propositos, ya que estos procedi-
mientos no solo eran baratos y de gran
productividad, sino también porque, dado su
lenguaje sintético, se alejaban dei grabado
académico desprestigiado desde principios
del siglo XX por su “extranjerismo decaden-
te”. Por su parte, la Sociedad Mexicana de
Grabadores compartié con el TGP la temati-
ca de lo mexicano pero se alejo de la estam-
pa politizada. Con mayor libertad en cuanto

atécnicay propdsitos cultivaron las excelen-
cias técnicas del grabado profesional: buril,
aguafuerte, aguatinta, litografia, maderade
piey al hilo.

La busqueda de nuevos medios de expresion
grafica, se da con el movimiento de “ruptu-
ra” con la “Escuela Mexicana de Pintura™.
Este movimiento obedecio a varios factores:
El agotamiento de la mencionada escuelay
la no-correspondencia de sus postulados
estéticos con la sociedad mexicana posterior
ala Segunda Guerra Mundial, en la que
comienza a decaer la ideologia de la revolu-
cién mexicana y se adopta el modelo de
desarrollismo economico; la irrupcion en el
arte internacional de corrientes como €l
surrealismo, el expresionismo abstracto y el
abstraccionismo geomeétrico, que en México
chocaron con la pintura del realismo social;
larebelién de los pintores jovenes mexicanos
que no compartian las concepciones de la
“Escuela Mexicana de Pintura” que para
entonces asfixiaban al arte mexicano, y, por
altimo, el nacimiento de un mercado privado
del arte, que rompera con ¢l monopolio del
Estado en este terreno.

En el proceso anterior la estampa sufrid
cambios importantes que la llevaron a incor-
porarse con mayor plenitud al terreno artisti-
co. Estos tienen que ver con su autonomia
respecto de las artes graficas y sus usos
subordinados a la propaganda o ilustracion
de libros u otro tipo de impresos. La estam-
pa se convirtio en una pieza de coleccién
cuya demanda aumento en el mercado. Por
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otro lado la busqueda de nuevos caminos,
diferentes a los de la “Escuela Mexicana de
Pintura”, llevan a la experimentacion y al uso
de nuevas técnicas. En este contexto se dala
incorporacion de la serigrafia alaestampa
mexicana animada por las propuestas temati-
casy estilisticas del geometrismo, el surrea-
lismo, el abstraccionismo liricoy lanueva
figuracion. Estas corrientes necesitaban el
color en sus obras graficas para lo cual la
serigrafia resulté un medio idoneo porlo
sencillo de la técnica sin demérito de la
calidad y sus resultados impactantes en
cuanto a los tamafios del formato y la singu-
laridad del color de sus tintas.

En las décadas de 1970 y 1980, durante el
auge del petrdleo que se inicid en ¢l sexenio
de Luis Echeverria, se da en México un
boom de la serigrafia gracias ala nueva
valoracién de la estampa y la expansion de
sumercado. Este boom llevé a que un gran
numero de artistas realizaran obra graficaen
serigrafia. Se crearon talleres especializados
en ello, stendo el primero Ediciones
Multiarte dirigido por Enrique Cattaneo, que
abordo la serigrafia artistica bajo un concep-
to profesional. Hubo también artistas que
hicieron de la serigrafia su medio principal
de expresion como Jean Hendrix, quien creo
su taller Real imprenta de los trdpicos para
la produccién exclusiva de su obra personal
en primer termino También se desarrollaron
mvestigaciones importantes que aumentaron
la potencialidad de la técnica en el medio
artistico, como las de José Nufio responsa-
ble del Taller de Jesusa.

Sin embargo para fines de los afios 80, el
mercado de la estampa sufrié un retroceso
grave debido a la crisis econdmica producto
de la cancelacion de los suefios petroleros.
Por lo que se refiere a la serigrafia ésta se
vio afectada no s6lo por esa crisis sino
también por la saturacion del mercado con
obras de reproduccion, las que proliferaron
en medio del auge de la estampa y que
contribuyeron al desprestigio de la técnica.
Por otro lado, el surgimtento de nuevos
medios como la grafica digital también
Impactaron a la serigrafia ya que muchos
artistas han comenzado a incursionar en este
medio. Un caso importante es el de José
Nurio, que después de haber aportado
importantes innovaciones a la serigrafia la
abandoné por la grafica digital.

Con todo y eso la serigrafia sigue siendo un
medto vigente de expresion grafica. Pues la
vigencia no esta en funcién de lamodaode
la demanda de un mercado. De hecho
podemos decir que todos los medios son
vigentes mientras puedan ser abordados con
nuevas propuestas y mientras sea posible
continuar explorandolos. Y la serigrafia ain
es un medio cuyas posibilidades no han sido
agotadas del todo.

La vigencia de la serigrafia en la grafica
contemporanea de México esta respaldada
primero por su empleo por parte de un
grupo de artistas mexicanos de gran
importancia en el panorama artistico
nacional, entre los cuales se pueden nombrar
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a Manuel Felguerez, Vicente Rojo, Jan
Hendrix, Pedro Friederberg, Gabriel
Macotelay Arturo Rivera, entre los mas
conocidos; segundo porque se enseflaen la
mayoria de las escuelas de arte y disefio
grafico del pais, lo que garantiza en gran
medida la adopcion de la técnica, enun
futuro, por los nuevos artistas; tercero,
porque tiene a su servicio la produccion
industrial de los materiales que se emplean
en la serigrafia comercial, hecho que
asegura su permanencia por la abundancia ¢
imnovacion de los insumos que usay,

finalmente, porque aun hay mucho por
explorar, tanto en su lenguaje propio como
en las potencialidades tecnologicas e
innovaciones de la técnica misma, asi como
con ¢l uso de la computadora que no le
resulta ajena.

Es posible que esta técnica, ahora liberada
de las necesidades del mercado y la urgencia
de la moda, encuentre un desarrollo mas
auténtico, dictado sobre todo por las
necesidades de los artistas que laempleen de
recurrir a su lenguaje especifico.
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