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Introduccién

La presente tesis es producto del anilisis de los caminos que ha reco-
rrido mi quehacer pldstico en el drea del grabado en metal. No pre-
tende ser una justificacién de mi obra grifica, sino el desarrollo de
ciertas ideas, relacionadas con el proceso de produccién en la estam-
pa, que a mi entender explican el rumbo que ha seguido mi trabajo.
Es también, a la vez, resultado de un esfuerzo por establecer los ante-
cedentes histéricos de la forma en la que abordo esta disciplina. Sur-
ge, en suma, de la necesidad de explicarme mi propio trabajo, de ubi-
carlo en un contexto mis amplio. Varias preguntas dieron cuerpo y
fuerza a esta necesidad: ¢por qué hago grabado y no otra cosa?, ¢cual
es la intencién que se esconde detris de mi obra y qué relacién tiene
con el medio en el que la desarrolio?, ¢dénde encaja mi trabajo?

Mentiria si dijera que antes de comenzar la tesis no tenia respuesta
alguna a estos cuestionamientos. Sin duda tenia algo que decir al res-
pecto, aunque también resulta evidente que esas respuestas no me sa-
tisfacian; en caso contrario no habria emprendido esta labor que ha
requerido no poco esfuerzo y tiempo.

Al comienzo me percaté de que, para dar respuesta a las preguntas
originales, tenia que formular y responder otras: ¢qué es el grabado?,
¢cuiiles son las caracteristicas que lo distinguen de otros medios?, cen
qué difieren las imigenes que se generan a través del grabado de las
producidas por otras vias?, ¢cuiles son los aspectos que intencional-
mente mantengo constantes en la creacién de mi obra?, ¢con qué par-
te del proceso estin relacionados?, ¢qué otros artistas han generado
obras parecidas y cudl ha sido el sentido de su realizacién?, ¢qué se
ha escrito con respecto a estos asuntos?

Ademas de estas preguntas, tenia una idea acerca del tipo de ex-
ploracién pldstica que favorece el grabado; la idea consistia en que
cuando un artista se aproxima al medio, sin sujetarse a las pricticas
o normas dictadas por la ortodoxia existentes en las técnicas tradi-
cionales de la estampa, se encuentra con que el grabado resulta ser
un medio idéneo para el desarrollo de propuestas estéticas cuyo eje
se encuentra en la acumulacién, la transformacién y la variacién de
imdgenes.

Asi, esta idea, que se puede sefialar como una primera hipétesis, y
los cuestionamientos, previamente mencionados son el motor de la



investigacién y del andlisis que conforman el presente trabajo, que se
puede entender como una sintesis de la confrontacién entre la expe-
riencia adquirida a través de mi quehacer como grabador y el estudio
de aspectos histéricos y teéricos relacionados con dicho quehacer.

La manera en la que enfrenté la investigacion y la estructuracion de
la tesis no se podria entender cabalmente sin antes mencionar algunos
aspectos relacionados con mi experiencia, como estudiante y produc-
tor de grabado, y con el contexto en el que ésta se ha desarrollado.

En lo que se refiere a la situacién de arranque, me parece impor-
tante sefialar que mi formacién en el drea grifica estaba marcada por
un desequilibrio entre los conocimientos técnicos de la disciplina y
los tedricos. Si bien desde la licenciatura y posteriormente en la maes-
tria se me ofrecieron guias y espacios para conocer y perfeccionar los
aspectos técnicos del proceso de creacién de una estampa, con mayor
o menor apertura hacia la experimentacion, la oferta en lo referente a
la formacién tedrica de la disciplina fue prdcticamente inexistente:
enfrenté la falta de materias en las que se hiciera una revisién histéri-
ca del grabado y los grabadores, asi como de espacios y de interés ha-
cia la discusién teérica, ademis de un enorme hueco en los estantes
de grabado de nuestras bibliotecas, donde apenas se asomaban algu-
nos manuales de las téenicas en grabado.

Asi, antes de comenzar mi investigacidén contaba con una camino
de varios afios en el desarrollo de propuestas en grabado, con una
desinformacién acentuada en la historia de la técnica y una falta de
prdctica en la discusién teérica de mi quehacer. Por un lado me en-
contraba desarrollando proyectos que requerian de una gran destreza
técnica y, por el otro, me enfrentaba con dificultades para definir los
aspectos basicos relacionadas con mi propio quehacer. Las posiciones
e ideas preponderantes en el entorno no se adecuaban a mi intencién
artistica y la manera en la que se entendia el grabado no alcanzaba
para explicar mis intereses.

Tomando en cuenta lo anterior, no pudo ser mds afortunado el he-
cho de haber obtenido una beca para realizar mi investigacién de re-
sis en la Universidad de Barcelona, donde conté con la asesoria de
Antonia Vila y tuve acceso a una gran cantidad de material bibliogra-
fico concerniente al tema: revistas de obra grifica (estadounidenses y
europeas), textos tedricos sobre el grabado, catdlogos razonados y
revisiones de la obra de artistas de distintas épocas y textos de dreas
indirectamente relacionadas con el tema.
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El eje de'la investigacién es el andlisis de los procedimientos técnicos
y compositivos que sigo en el desarrollo de mi obra grifica, desde un
punto de vista teérico e histérico. Asfi, el objeto central de estudio es
el proceso que sigo para generar mi obra grafica, el cual consiste ba-
sicamente en la creacién de imdgenes, producto del registro de la
transformacién de su origen (la matriz), para la conformacién de se-
ries y polipticos. Elegi el anilisis de los procedimientos que empleo
en la produccién de las imdgenes ya que, segiin mi punto de vista, és-
te ademds de explicar por qué he desarrollado mi obra grabando en
metal y no con otros medios hara explicitos ciertos caminos expresi-
vos del grabado que no han sido suficientemente explotados.

Para abordar el tema decidi ir de lo general a lo particular: comen-
cé por hacer un anilisis de los elementos estructurales del proceso de
produccién del grabado, el cual me permitiria sentar las bases para tra-
tar con mayor claridad las particularidades de mi propio desarrollo.

Posteriormente analicé cémo el grabado tiene un principio tinico
para generar imdgenes, que conduce a trabajar sobre una imagen
muiltiple, en varias direcciones; y c6mo es que este principio posibili-
ta la generacién de variaciones de imdgenes a través de la manipula-
cién de las acciones que conforman el proceso. Este asunto resultaria
de vital importancia para entender cabalmente cémo se engarza el
sentido de mi obra con una caracteristica inherente al grabado.

Acto seguido me aboqué a realizar una revisién de la manera en
la que este principio ha sido explotado de diversas maneras por ar-
tistas europeos y estadounidenses, desde la aparicion del grabado en
metal y hasta finales del siglo XX. Esta revisién sirvié para identifi-
car los antecedentes de mi propio quehacer y asi poder identificar
coincidencias y diferencias entre el sentido de mi obra y la de artistas
del pasado.

Después hice una descripcién de los procedimientos que he ido
adoptando en la produccién de mi obra grafica, ranto los referidos a
la repeticién y la variaciéon de una imagen como elementos compositi-
vos, como a los relacionados con las estrategias que sigo para las
transformaciones de mis placas y el registro de dichas modificaciones.

Por dgltimo, abordé algunos conceptos que desde mi punto de vista
estdn ligados a la razén de utilizar los procedimientos antes mencio-
nados, en un intento por develar el valor semidntico de mi proceder
pldstico.

la variacidn comio elemento plistico en el grabado = 9



La tesis consta de cuatro capitulos. El primero esti destinado a deli-
mitar las caracteristicas estructurales del proceso de grabado en me-
tal, es decir, cuiles son las partes que se mantienen constantes inde-
pendientemente de la técnica calcogrifica que se utilice; ademas
subrayo las afinidades que tiene con otros procesos para generar
imdgenes impresas. Estudio el elemento mas importante de toda téc-
nica de reproduccién grdfica: la matriz, con especial atencién a sus
cualidades especificas en grabado en metal. Posteriormente seiialo cual
es la parte fundamental de cada una de las dos etapas en las que se di-
vide el proceso y cudl es el papel que desempeiia en ambas la matriz.

En el segundo capitulo analizo el cardcter miiltiple de la imagen en
grabado y la relacién que este caricter guarda con el proceso de pro-
duccién. Explico en qué radica dicho cardcter miltiple y como es que
tal caracteristica estd ligada al proceso. En primera instancia propon-
g0 que la estampa es resultado de la combinacién entre elementos de
la composicion que mds o menos se mantienen constantes al estar
contenidos en una matriz y de la manipulacién de elementos compo-
sitivos que tienden a ser variables. En segundo término sostengo la
afirmacién de que es precisamente la posibilidad de manejar elemen-
tos constantes y variables de una composicién o serie de composicio-
nes, durante el proceso de produccién en grabado, la que le da el ca-
riacter miiltiple a la imagen impresa, y cémo la posibilidad de generar
variaciones en una composicién proviene precisamente de esta pro-
piedad del proceso. Al mismo tiempo incluyo ejemplos de artistas
que explotaron esta posibilidad de generar variaciones a través de la
manipulacién de los procedimientos tradicionales, como son Hercu-
les Seghers, Rembrandt, Ludovic Lepic, Camile Pisarro, Pablo Picas-
so y William Hayter.

En el tercer capitulo hago una descripcién de dos de las estrategias
que sigo en la conformacién de mi obra: una relacionada con la crea-
cién de obras polipticas a partir de la repeticion y la diferencia como
elementos compositivoss y otra vinculada con las técnicas que utilizé
dependiendo del tipo de incisiones que se obtienen con cada una de
ellas, y de cO6mo éstas se combinan, contraponen o refuerzan al mo-
mento de ser superpuestas en trabajos sucesivos sobre una misma
plancha. En seguida describo cinco de las obras mas representativas
de mi produccién, deteniéndome especialmente en algunos aspectos
de su génesis. Tras esto, hago una ridpida revision de los antecedentes
histéricos de la modificacién sucesiva de la matriz como una via para
hacer diversas propuestas estéricas; en esta revisién se incluyen de
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nueva cuenta a artistas como Seghers, Rembrandt, Picasso y Hayter,
pero ademads se analiza la obra de artistas mis contempordneos como
Jasper Johns, Tom Philips y Elizabeth Murray.

El dltimo capitulo estd encaminado a indagar acerca de la inten-
cién expresiva de los procedimientos y estrategias que sigo para con-
formar mi obra. En primer lugar analizo el peso semintico que puede
llegar a tener el proceso en el grabado: cémo es que en grabado, para
algunos tedricos del medio, los procedimientos técnicos pueden ad-
quirir un peso semadntico especial. Después sefialo cémo los concep-
tos de memoria y cambio estdin detras y dan sentido al proceso de
produccién de mi obra, independientemente de sus motivos icénicos
o elementos formales. Asimismo, intento hacer ver c6mo estos con-
ceptos han sido ligados a la produccién gréifica por varios artistas y
tedricos del grabado.

El propésito central de la investigacién es definir el marco teérico en
el que orbita mi quehacer como grabador y del que parten mis pro-
puesta estéticas. Espero que esta tesis logre transmitir parte de la ex-
periencia y los conocimientos que he adquirido a partir del ejercicio
que implicé la confrontacién de mi quehacer artistico con lo hecho
por otros artistas en el pasado y el andlisis realizado por algunos teé-
ricos acerca del medio. Y espero que sirva a todas las personas intere-
sadas en el grabado como una opcién para desarrollar una propuesta
estética, o que intenten encontrar la forma para conjugar los aspectos
pricticos de su trabajo con los tedricos.

la variacion como elemertto pldistico en el grabado » 11
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Capitulo 1. Propiedades esenciales de la técnica

En esta seccién definiré las caracteristicas y propiedades estructurales

del proceso calcogrifico, es decir, aquellas partes del proceso que se

mantienen constantes independientemente de la técnica que se utilice

en la creacién del grabado. Comenzaré por analizar el elemento mais

importante de toda técnica de reproduccién grifica, la matriz: cudles

son sus caracteristicas generales y cudles las especificas en huecogra--
bado. Posteriormente expondré cual es el papel que desempena la

matriz en las dos etapas en que se divide el proceso.

LA MATRIZ

Una definicion amplia

El historiador y critico de arte Michel Melor sefiala que lo que hace
que.una imagen sea considerada como estampa “no es su materia, ni
su-técnica, sino un conjunto de condiciones a las que debe responder.
La primera de ellas tiene que ver con las caracteristicas del soporte de
la'imagen, que en el caso de la estampa es auténomo, flexible y lige-
ro. La segunda condicidn es la posibilidad de reproduccion™ (Melort,
1981: 23). Dichas cualidades estin estrechamente ligadas con los tres
elementos fundamentales, que constituyen cualquier proceso de re-
produccién grifica; estos son: “la matriz, el material de transporte y
el soporte final de la imagen impresa.” (Melot, 1981: 9)

De estos tres elementos, mencionados por Melot, sobresale la ma-
triz, ya que distingue a las técnicas de reproduccién grifica de otros
medios para generar imdgenes; de los tres, es el tnico elemento exclu-
sivo de este tipo de medios. Los otros dos pueden encontrarse tanto
en el dibujo como en la pintura, pues en ambos casos existe también
un soporte sobre el que se fija un material para conformar una ima-
gen, lo que implica que existe tanto un material de “transporte™ co-
mo un soporte de la imagen final.

Por otra parte, la importancia de la matriz se acentiia al observar
que es el objeto que posibilita la reproduccién de una imagen y que
es el elemento alrededor del que gira cada una de las etapas del pro-
ceso. El proceso comienza con la creacién de una matriz y termina
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con la impresién de la misma. Segiin Juan Martinez Moro “el princi-
pio unificador que aglutina a los procedimientos que componen el
universo de las técnicas de reproduccién grifica, es la existencia de
una imagen sobre un soporte o matriz que permite su reproduccién o
traspaso a otro soporte” (Martinez Moro, 1998: 24). Y para Michel
Melot “la posibilidad de reproduccién, que ofrece la matriz, es la que
da su propia dimensién a la estampa, impidiendo que esta se confun-
da o convierta en dibujo” (Melot, 1981: 17).

El origen de los medios de reproduccién grifica es la invencion de
un método para transferir los elementos grabados sobre una superfi-
cie a otro soporte. El grabado surgié como un avance tecnolégico pa-
ra cubrir la necesidad de reproducir una imagen facilmente. En un
principio la matriz se entendia exclusivamente como “molde, que
proporcionaba a todos el mismo objeto y a cada uno su objeto. Con
la impresién de una matriz se obtiene un objeto (la imagen impresa)
de sustitucion suficientemente unido a su arquetipo como para ser
considerado como su emanaciéon directa, aunque lo bastante inde-
pendiente de él para satisfacer nuevas leyes de produccién y distribu-
ciéon” (Melot, 1981: 26). Vista desde esta perspectiva, la matriz se
considera un instrumento que en si mismo carece de valor como ob-
jeto estérico; resuilta ser un objeto auxiliar para reproducir un ciimu-
lo de caracteristicas de una composicién. “Por varios siglos los gra-
badores tuvieron la misién de ‘re-presentar’ las pinturas de los
artistas y la tinica razén de existir de la matriz era como un objeto
que facilitaba el multicopiado™ (Sinte, 1998: 5).

Antes de continuar me parece importante proponer una definiciéon
de matriz que englobe las distintas formas que esta puede llegar a
adoptar en las diferentes técnicas de reproduccién grifica, para ello
debemos partir de una definicién generada a partir de la funcién que
tiene en dichas técnicas, independientemente de su forma material.
Asi, planteo que la matriz se puede entender como un co#njurnto de
pardmetros contenidos en un soporte, susceptibles de ser traducidos
como imagen y fijados sobre diferentes superficies. Esta definicion
tiene un cardcter amplio, que contempla inclusive a las matrices en
los medios electrénicos de reproduccién grifica, en donde los para-
metros de la imagen son almacenados de manera digital y el soporte
que los contiene es un concepto tan abstracto como el de espacio en
memoria; cabe mencionar ademias que en estos medios el reporte de
los parametros de la matriz se lleva a cabo de una manera totalmente
automatizada.
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De esta definicién se desprenden dos condiciones que debe cum-
plir la matriz en cualquier medio de reproduccién de imidgenes:

1. La matriz debe tener la capacidad de almacenar los parametros ini-
ciales de la composicién de una imagen de una manera“perma-
nente”.

2. La forma en la que dichos parametros estin almacenados debe po-
sibilitar su transferencia para ser fijados sobre otro soporte en
miiltiples ocasiones. Los paridmetros contenidos en la matriz pue-
den estar descritos de muy diversas maneras: el Gnico requisito es
que estos puedan ser transferidos y fijados en forma de imagen so-
bre otra superficie.

La funcién de la matriz en el proceso de creacién de la obra hace que
esta tenga ciertas cualidades. La primera es la de ser un elemento in-
dependiente al soporte final de la imagen, lo que por un lado permite
su reutilizacién, es decir, puede ser impresa en varias ocasiones; y por
el otro que la matriz pueda ser reintervenida sin afectar las impresio-
nes hechas anteriormente.

Otra cualidad de la matriz es la de ser un elemento intermedio,
que se interpone entre el artista y la imagen final, lo que provoca que
el artista enfrente de manera distinta el proceso creativo, en compa-
racién con la manera en la que lo afronta en otras disciplinas plasti-
cas, donde se trabaja directamente sobre la imagen final. La obra co-
mo tal es un reflejo del trabajo que se realiza esencialmente sobre un
objeto que no se presenta, es una huella, un registro de la transfor-
macion de un objeto “ausente™. El trabajo realizado sobre este obje-
to intermedio no es lo que se vera en el producto final, de hecho en
muchas ocasiones la imagen resultante de la impresién de lo grabado
sorprende al mismo creador de la obra.

Matriz imagen

En la mayoria de los procesos de reproduccién grifica, la matriz es al mis-
mo tiempo imagen, con excepcion de la grifica realizada por computado-
ra, en la que la matriz puede consistir en la descripcion de una imagen a
partir de un conjunto de ecuaciones, o a través de una serie de instruccio-
nes dirigidas a un grupo de funciones grificas de determinado software.
Cuando los parametros estdn contenidos en forma de imagen, uno
puede referirse a la matriz como matriz-imagen. En estos casos la

la variacion como elemento pldastico en el grabado
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matriz simplemente se entiende y conforma como imagen desde el
momento en el que se crea. Las relaciones de lineas, espacios y textu-
ras que se fijan sobre el soporte de la matriz son las que la confor-
man; es decir, la imagen contenida en ella es al mismo tiempo lo que
la constituye como matriz. Como se menciond anteriormente, el va-
lor de la imagen contenida en la matriz estd dado por ser un conjun-
to de parametros traducibles en otro tipo de imagen, y no por sus
cualidades pldsticas. La matriz-imagen es mds comiin dentro de los
procesos de reproduccién grifica; de hecho, fuera del ambito compu-
tacional la matriz siempre es una imagen al mismo tiempo, ya sea un
negativo en fotografia, un esténcil en serigrafia o una plancha graba-
da en estampa.

Uno de los aspectos mads interesantes del proceso de creaciéon de
un grabado es la relacién que guarda la imagen impresa con la ma-
triz. Cada uno de los elementos estructurales de la imagen contenida
en la matriz tiene una correspondencia con los de la imagen impresa;
dicha correspondencia depende de la manera en la que se lleve a cabo
la transferencia de la imagen grabada al soporte final.

Esta correspondencia no implica que la imagen resultante sea una
copia de la imagen contenida en la matriz; es mas, en muchas ocasio-
nes el tipo de correspondencia resalta el hecho de que se trata de dos
imdgenes estructuralmente distintas.

Las diferencias entre la matriz-imagen y la imagen impresa varian
enormemente dependiendo del medio; en fotografia, por ejemplo, las
diferencias entre la imagen que se aprecia en la matriz, el negativo en
este ¢caso, ¥ la que resulta de su impresion son evidentes: por un lado
los valores tonales se invierten, es decir, lo que en el negativo se ve cla-
ro resultard oscuro en la impresion y viceversa, y por otro las dimen-
siones de la imagen impresa son por lo regular mayores que las de la
imagen del negativo. Resulta significativo que la imagen impresa en
fotografia se considera una ampliaciérn y no una copia del negativo.

En los sistemas de fotocopiado, en cambio, las diferencias entre
ambas imdgenes, la impresa y la contenida en la matriz, pueden lle-
gar a ser minima; tanto las dimensiones como los valores tonales
pueden mantenerse iguales en ambas imadgenes. El fotocopiado per-
mite que cualquier imagen pueda funcionar como matriz, pues no
hace falta realizar ningin procedimiento intermedio con la imagen
que quiere ser reproducida para que el proceso se pueda realizar. Es
en estos sistemas en donde resulta mds acertada la idea de que la ima-
gen impresa es una copia de la imagen que funciona como matriz.
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Segiin Claude Sinte, critico y artista belga, “la paradoja del graba-
do consiste en la dualidad matriz/imagen, la cual puede generar un
dialogo, un encubrimiento o una fusién... cada una de ellas existe so-
lo con la ayuda de la otra” (Sinte, 1998: 7). A pesar de que la matriz
rara vez sale del taller, siempre estd presente de cierta manera en la
imagen final recalcando su existencia.

La matriz en la estampa

Las particularidades de la matriz en las técnicas inscritas en el amplio
espectro de la estampa estdn estrechamente relacionadas con los pro-
cedimientos que se siguen para la impresion, los cuales implican los
principios de presién y relieve: la impresidén se realiza gracias al re-
porte del relieve de la matriz mediante la presién de ésta con un so-
porte flexible.

La idea del reporte de un relieve nos conduce a abordar un princi-
pio, sefialado por algunos teéricos, como definitorio de la matriz en
estampa; dicho principio indica que la matriz en estampa tiene que
estar descrita en tres dimensiones, por lo que su soporte debe ser ca-
paz de contener cierto relieve. William Hayter sefiala que “el grabado
es un arte eminentemente lineal, pero de un tipo de linea tridimensio-
nal.” (Hayter, 1966: 24)

La matriz en la estampa estd constituida por la relacién entre los
espacios que se adentran y los que sobresalen de una superficie, es
decir, por el relieve morfoldgico de la placa que le sirve de soporte:
es una especie de terreno donde los parametros de la imagen estin
contenidos en las rugosidades y los desniveles resultantes de las ex-
cavaciones hechas en ella. Si se hiciera un corte transversal se po-
dria apreciar los distintos niveles que tiene una plancha grabada
(imagen 1).

Otra caracteristica de la matriz calcogrifica, que puede entenderse
mds como una condicién, se refiere al tipo de accién que se lleva a
cabo para generarla. Para Michel Melot “la estampa no puede pres-

Imagen 1. Corte transversal de placa en la que se puede apreciar distintos

niveles y formas del grabado de una placa. TESIS CON
FALLA DE ORIGEN |
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cindir del grabado: el reporte se realiza gracias al relieve de la matriz
y hasta el afio de 1778, en que se invento la litografia, la imagen im-
presa necesitaba del grabado™ (Melot, 1981: 10); Melot seiiala que
de hecho es la accién de moldear una superficie lo que distingue a la
estampa de lo que se conoce como estampado, ya que en éste puede
tomarse una superficie cualquiera para hacer un reporte de sus valo-
res tridimensionales sin necesidad de modificarla previamente. De
igual forma Martinez Moro hace referencia al grabado de una placa
metdlica como una condicién de la matriz calcogrifica cuando dice
que “La plancha de grabado calcogrifico no es una superficie llana,
sino un espacio que se talla como se trabaja una mina™ (Martinez
Moro, 1998: 37).

Partiendo de lo anterior, lo que distingue a la estampa del estam-
pado es el procedimiento que se sigue para obtener la matriz. Mien-
tras en el estampado lo que se hace es designar los valores tridimen-
sionales que la superficie posee de origen como los pardmetros que
conforman la matriz; en la estampa se modifican los valores espacia-
les originales de la plancha, horaddandola para obtener un relieve es-
pecifico. En el estampado el énfasis se encuentra en la definicién de la
matriz a través de la designacién de una funcién al relieve de una su-
perficie; en cambio, en la estampa se genera la matriz a partir de la
modificacién de las caracteristicas tridimensionales de una superficie.

Asi, puede concluirse que en la estampa, y por lo tanto en el gra-
bado en metal, la definicién de los parimetros que contendrid la ma-
triz sucede irremediablemente a partir de la modificacién del relieve
original de una superficie.

Como la matriz se genera modificando la superficie de una plan-
cha, el material de la que estd constituida es una de sus caracteristicas
importantes; el material determina por un lado las estrategias y las
herramientas que se utilizan para incidir en la plancha y por el otro Ia
resistencia a la “degradaciéon” de la matriz una vez terminada.

Por lo tanto, el equilibrio entre la maleabilidad del material y su
resistencia a la presién es un aspecto que debe atenderse al momento
de seleccionar el soporte de la matriz; si el material de la plancha es
poco maleable, resulta muy dificil de trabajar y el control que se tiene
sobre los pardmetros que se pretende fijar es menor; pero, por el con-
trario, si el material es poco resistente a la presién su capacidad para
almacenar parimetros disminuye; con el uso es mads susceptible a la
pérdida de los mismos y la cantidad de modificaciones a las que se le
puede someter es menor. En sintesis, la importancia del material se
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relaciona con su maleabilidad, en la etapa de definicién. de parime-
tros, y con la resistencia que opone a que dichos parimetros se modi-
fiquen cuando se lleva a cabo la impresién.

En grabado en metal, tanto el cobre como el zinc y el hierro, mate-
riales que mds cominmente se utilizan como soporte de la matriz,
tienen las cualidades antes mencionadas: son maleables y a la vez re-
sistentes, lo que permite horadar las planchas de diversas maneras,
modificarlas en cualquier momento e imprimirlas en varias ocasiones
sin que se pierda ficilmente lo que se ha grabado en ellas.

La matriz en estampa tiene ciertas particularidades en cuanto a la
relacién que guarda la imagen grabada en ella y la imagen que se ob-
tiene cuando se imprime; dicha relacién se basa principalmente en
dos ejes: Ia relacién que guardan ambas imdgenes en cuanto a dimen-
siones y la relacion de espejo existente entre ellas.

La relacion de dimensiones entre ambas imdgenes se define por
que lo alto y 1o largo de ambas imagenes son iguales, y por que se di-
ferencian en el volumen. Por una parte, el hecho de que la impresién
de la imagen grabada se lleve a cabo a través del contacto directo de
la matriz con el soporte final de la imagen impresa hace que las di-
mensiones de altura y ancho de ambas se encuentren irremediable-
mente ligadas. Los limites de la imagen se definen desde el mismo
momento en el que se determina el tamaifio de la plancha que servira
de soporte a la matriz.

Por otro lado, mientras que la imagen contenida en la matriz cal-
cogrifica estd definida tridimensionalmente, la imagen impresa es
una imagen bidimensional. Esto es, la imagen grabada no sélo tiene
dimensiones a lo largo y a lo alto, sino también tiene profundidad,
volumen; en cambio, la imagen impresa es pricticamente plana. Por
lo general las incisiones y los agujeros de la plancha se vuelven lineas
o puntos bidimensionales en la imagen impresa.

La segunda particularidad que surge de la manera en que se efec-
tda el traspaso en grabado es la del efecto espejo, que invierte la rela-
cién derecha-izquierda que guarda la imagen-matriz.

LA ESTRUCTURA DEL PROCESO
El proceso de realizacién de una estampa se divide basicamente en
dos grandes etapas: una en la que se genera la matriz modificando la

superficie de una plancha y otra en la que se realiza el reporte de la
matriz sobre un soporte flexible.
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Dichas etapas son independientes entre si y estdn perfectamente
delimitadas, al punto que se llevan a cabo en dos momentos distin-
tos, lo que implica que la creacién de una estampa responde a un
proceso discreto y no a uno continuo, como sucede en la pintura y el
dibujo. Es importante hacer notar que, aunque las etapas en las que
se puede dividir el proceso son hasta cierto punto independientes, no
se puede entender la razén de una etapa sin la existencia de la otra:
sin la creacién de una matriz no habria parametros que reportar, y si
no se imprime la matriz su creacién carece de sentido. En palabras de
Martinez Moro la estampa se le deberia llamar

“grabado y estampacién”, un binomio que denota la estrecha
complicidad entre dos momentos correlativos en la realizacién de
la obra grifica, formando ambos parte de un inico acontecer cre-
ativo. Tal formulacién viene a explicitar, por otra parte, la especi-
ficidad misma de cada una de estas dos actividades, en la que am-
bas se complementan y enriquecen, atendiendo no sélo a un
sentido diferencial basado en su desarrollo secuencial, sino alu-
diendo también a un cierto grado de autonomia o, cuando menos,
de relativa libertad de los dos momentos entre si. (Martinez Mo-
ro, 1998: 24-25)

Las dos grandes etapas antes mencionadas pueden subdividirse a su
vez en mas partes, ya que cada una de ellas estd compuesta por varias
acciones. Si se analizan dichas acciones uno se percara de que éstas,
independientemente de la técnica que se urilice, se pueden agrupar
dependiendo de su funcién; en:

1. Las que tienen como finalidad modificar la plancha: barnizado-ra-
yado-acidulado- resinado-acidulado-bruiiido.

2. Las que tienen como objetivo hacer un reporte de la superficie de
la matriz: entintado-desentrapado-impresién.

Una caracteristica del proceso de realizacién de una estampa es que
las acciones que se llevan a cabo no se suman como parte del resulta-
do, sino se articulan para cumplir su funcién en las distintas etapas.
Por ejemplo, para modificar la superficie de la placa utilizando la téc-
nica del aguafuerte se requiere una secuencia de acciones, que incluye
el barnizado de la plancha, el rayado del barniz y el acidulado de la
misma. Las primeras dos acciones no afectan la placa metilica, pero
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resultan indispensables para controlar la forma en que va a modifi-
carse. En el proceso de creacidén de la matriz solo se suman, y tienen
efecto en el resultado final, las modificaciones del relieve de la plan-
cha obrenidas al cabo de cada secuencia de acciones.

Por lo regular, estos grupos de acciones se realizan con un orden
mis o menos preestablecido, conformando secuencias que no cobran
sentido sino hasta el momento en que cumplen su funcién: modificar
la matriz o reportar su relieve.

A pesar de que la complejidad del proceso para generar una es-
tampa varia enormemente, éste puede ser relativamente simple: raya-
do-entintado- impresién, o francamente intrincado barnizado-raya-
do-acidulado-bloqueo-acidulado-resinado-bloqueo-acidulado-bloqu
eo-acidulado-brunido-rayado-entintado-desentrapado-entintado-im-
presion. El proceso siempre sigue la estructura basica de generacion
de una matriz y de transferencia de la imagen grabada a otro soporte.
A fin de cuentas, el proceso en la estampa se puede entender como
“una disposicién o forma de trabajo creativo relacionado con un
principio general de transferencia de una imagen de un soporte a
otro, antes que como un arte sélo vinculado a una suma de técnicas y
procesos predeterminados y cerrados” (Martinez Moro;1998: 27).

Generacién de la matriz calcogrdfica

La mayoria de los andlisis de esta etapa del proceso se concentra en
la descripciéon minuciosa de las diferentes técnicas que se utilizan pa-
ra incidir en una plancha metdlica, y de los efectos visuales que pro-
duce cada una de estas técnicas, es decir, se describen algunos proce-
dimientos seguidos para grabar la plancha, pero no se ahonda en
otros aspectos importantes que implica la creacién de una matriz cal-
cogréafica. La etapa de conformacién de la matriz consiste en definir
ciertas caracteristicas de una superficie como los parimetros que se
almacenan, para posteriormente ser impresos sobre otro soporte. En
el caso de la calcografia las caracteristicas de la superficie que resul-
tan significativas son las del relieve que se genera a partir del grabado
de la plancha metilica.

Para determinar el momento en que da inicio esta etapa, la pre-
gunta que debe responderse es cuindo se comienzan a definir los pa-
rdmetros de la futura matriz. Tomando en cuenta que el tamaifio de la
plancha esti directamente ligado al que tendrd la imagen final, se
considera que el proceso comienza desde el mismo momento en que
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Imagen 2. Herramientas usadas en varios mérodos de grabado directo y
aguafuerte.

se selecciona o corta una placa con las dimensiones con las que se va
a imprimir. Ademads de las dimensiones y el formato, toda superficie
metilica tiene cierta textura, marcas que pueden ser reportadas al
momento de que ésta se imprima, por lo que no puede hablarse de
una superficie totalmente lisa. Esto resulta mds evidente en el caso de
la xilografia, donde en muchos casos la seleccién de la madera que
servird como plancha se hace tomando en cuenta la veta que afectard
todo el proceso de grabado y que incluso apareceri como un elemen-
to mds en la imagen final.

La generacién de la matriz en grabado no parte de la transforma-
cién de materiales para la conformacién de una superficie con ciertas
caracteristicas, sino de la modificaciéon de las caracteristicas iniciales
de una superficie cualquiera. El trabajo sobre la placa se basa en la
modificacién mds que en la creacién de una superficie.

El moldeado de la matriz en calcografia puede ser producto de
una compleja orquestacién de acciones en la que se raya, se desbasta,
se acicala, se carcome, se rae, se orada, se arafia o se raspa una super-
ficie, haciendo uso de una inimaginable variedad de herramientas, que
mds parecen instrumentos de tortura en miniatura, que utensilios para
obtener un relieve con cualidades particulares. (véase la imagen 2).

A pesar de la gran variedad de técnicas utilizadas para modificar
la superficie metdlica, éstas son ilinicamente algunos de los muchos
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métodos que podria utilizarse para crear una matriz. Hay que tener

presente que el tinico requisito para que se pueda hablar de.una ma- .

triz en estampa, es que la superficie original de una plancha haya si-
do grabada con la intervencién directa o indirecta del hombre, sin
importar cémo o qué tanto se haya grabado dicha superficie, o inclu-
so quién o qué haya producido tales incisiones.

Bajo este “cielo” actuaria tanto el artista cuyo método para gene-
rar matrices consiste en dejar placas a la intemperie durante un tiem-
po determinado para que el grabado se lleve a cabo por su oxidacién
y otras reacciones quimicas; en este caso, existe la modificacién de
una superficie, aunque no la efectie el artista directamente. El artista
podria también basar su método para hacerse de matrices en el reci-
claje de placas trabajadas, desbastando luego algunas partes, no gra-
bando sino “desgrabando™.

Dos puntos a analizar en este momento son cuando la plancha
metilica se convierte en matriz y en qué momento se da por termina-
do el proceso de creacion de la misma. Con respecto al primer punto
podria pensarse que una plancha se convierte en matriz al momento
en que se comienza a grabar; sin embargo, hay que considerar que
existen otros tipos de grabados que no tienen como objetivo generar
una matriz, como es el caso de la orfebreria. Entonces podria pensar-
se que la placa metdlica se convierte en matriz cuando comienza a
grabarse con la intencién de imprimirla, pero esto nos deja una defi-
nicién muy burda, sustentada en la intencién de la persona que reali-
za el grabado. En cambio, si el énfasis se pone en la funcién de la ma-
triz para definirla, puede plantearse que la plancha se convierte en
matriz en el momento en que ésta se utiliza como tal, es decir, cuando
se realiza una impresién con ella.

Este planteamiento da pie para abordar un segundo aspecto, refe-
rente a la conclusién del proceso de creaciéon de una matriz. En senti-
do estricto una plancha grabada se convierte en matriz justo cuando
se obtiene una impresion de ella, es decir, cuando se completa un ci-
clo de grabado e impresién. Esto no implica que tras haber concluido
un ciclo el resuitado obtenido sea definitivo. La matriz calcogrifica
no es un objeto cuyas cualidades no puedan ser modificadas una vez
que fue impresa; al contrario, el artista puede iniciar cuantas veces
quiera el ciclo, modificar la superficie de la plancha cada vez que
quiera para usarla como una nueva matriz, o matriz modificada.

Asi, la respuesta de cuando se convierte una plancha de una ma-
triz es distinta a la de cuando se da por terminado el proceso de crea-
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cién de “la matriz”, entendida como un molde que nos permite la re-
produccién de una imagen. En esta caso, el proceso termina cuando,
tras . la ejecucién de varios ciclos de grabado e impresién, se genera
un relieve cuyas cualidades permiten obtener una imagen impresa,
que a ojos del artista merece ser reproducida; en otras palabras,
cuando se obtiene una impresién tan buena como para realizar un ti-
raje con lo que se ha grabado sobre la plancha.

La impresicn

La etapa de impresién consiste basicamente en la transferencia de los
parimetros contenidos en la matriz a una superficie flexible; esto su-
cede mediante el reporte del relieve de la plancha sobre un soporte fi-
nal. El material de transferencia, el soporte final y la presién son los
elementos constantes en la etapa de impresion de la matriz. La tinta
funciona como material de trasferencia en la mayoria de los casos;
ésta se acumula en las incisiones o en las dreas mads sobresalientes,
dependiendo de la manera en la que se aplica sobre la plancha, para
reportar el relieve o el hueco de la plancha.

El soporte final en grabado en metal tiene que contar con una se-
rie de cualidades para que el reporte del relieve se realice cabalmente:
El soporte tiene que ser o suficientemente flexible como para entrar
en contacto con las partes mids profundas de la plancha metilica sin
romperse; asimismo tiene que tener capacidad de absorcién para po-
der retener la tinta.

La presién entre ambas superficies se aplica con maquinas espe-
cialmente disefiadas para esta tarea; dificilmente se puede pensar en
efectuar la impresién a través de mértodos que no contemplen el uso
de una prensa o torculo.

Por la relacién que guardan las marcas que conforman la imagen
en la matriz con las lineas y valores tonales que componen la imagen
impresa, resultaria poco acertado decir que la impresién consiste en
transportar una imagen contenida en una superficie a otra; en reali-
dad, la imagen de la matriz se trasforma dristicamente al momento
de ser reportada en el soporte final. Quiza la idea de traduccién ayu-
de a explicar con mayor precisién lo que sucede al momento de im-
primir los pardmetros contenidos en la matriz. Una traduccién impli-
ca llevar una expresién estructurada siguiendo las directrices de un
lenguaje a otra expresién equivalente en otro lenguaje. Asi como en
ta traduccion de una palabra o una frase de un idioma a otro el signi-
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ficado cambia, la imagen contenida en la matriz se trasforma cuando
se traduce en una imagen impresa. En el caso de la impresién de un
grabado se trata de “traducir” una imagen definida a partir de valo-
res tridimensionales a otra definida a través de valores tonales en un
espacio bidimensional.

La etapa de impresién tiene miiltiples variables que pueden ser
controladas por la persona que efectiia el proceso, gracias a lo cual
pueden producirse distintos resultados a pesar de que se parta de una
misma matriz. La manera en que se efectiia el reporte depende en
gran medida de una serie de decisiones tomadas a partir del caracter
expresivo que se le quiera dar a la imagen impresa. Por esto se consi-
dera que la impresién de una matriz en grabado en metal es mds un
acto de interpretacién que una conversién estandarizada o un proce-
so de descodificacién. En un proceso de descodificacion la correspon-
dencia entre el elemento a traducir y el resultado de la traduccién se
establece mediante una relacién uno a uno: a cada elemento le co-
rresponde otro y solo ese. Por ejemplo, el punto-raya-punto en clave
Morse siempre tendrd una correspondencia con una e. En cambio,
las incisiones de una plancha pueden dar como resultado imdgenes
muy distintas, dependiendo de la manera en que se imprima.

La matriz con la que se va imprimir puede contar con una gran di-
versidad de texturas, marcas y niveles, algo que puede asemejarse a un
paisaje lleno de accidentes, o mds bien a una planicie con apenas unas
cuantas variaciones en toda su extensién. Sea cual sea la naturaleza
del paisaje, las diversas maneras en las que puede efectuarse el reporte
abre un gran abanico de posibles resultados. Al igual que en la traduc-
cién de un texto, donde segiin la persona que realiza la traduccién,
pueden encontrarse distintas frases o palabras que equivalgan a la ori-
ginal, el resultado de la etapa de impresién depende de la interpreta-
cion que se dé a la matriz mediante una manera de efectuar el reporte.

Las variables controlables se encuentran en las cualidades de los
elementos que intervienen en el reporte o en el método que se utiliza
para efectuarlo. En cuanto a los elementos que intervienen, la varia-
cién puede radicar en el tipo y la manera en la que se aplica la tinta,
las caracteristicas y el estado del soporte en el que se fijard la imagen,
y la cantidad de presién empleada.

Para efectuar el reporte de una matriz se siguen bidsicamente dos
métodos: el del intaglio o hueco y el del relieve. En el intaglio lo que
se reporta son los huecos, las incisiones hechas sobre la placa en don-
de la tinta se queda después de entintar y limpiar la matriz; asi, las
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partes. con tinta de la imagen impresa corresponden a lo grabado en
la placa. En cambio, en el método del relieve lo que se reporta, lo que
se entinta, son las dreas de la matriz que sobresalen; esto hace que lo
grabado aparezca como espacios en blanco en la imagen impresa.
Por otro lado existen métodos de reporte que combinan tanto el re-
porte del hueco como el del relieve, por ejemplo el roll up.

‘Por tanto resulta evidente que la etapa de impresién, lejos de ser
una. procedimiento preestablecido, es una etapa donde se toman mu-
chas decisiones que intervienen en la configuracién de la imagen final.
Para Hayter el proceso de impresién era una etapa crucial en la crea-
cién de la imagen, “cuando la imagen sufria la iltima metamorfosis;
un momento tan importante y definitorio como la creacién de la plan-
cha grabada”(Black;1992,48). Hayter decidia la manera en la que iba
a llevar a cabo las impresiones definitivas de la matriz interpretando
de distintas maneras Ja matriz, entintando con diferentes métodos la
matriz para descubrir cual era la opcién que mas lo convencia. La in-
terpretaciéon de la matriz al momento de imprimirla puede cambiar
dramaidticamente el caridcter de la misma. “Bajo esta perspectiva el es-
tampador, a pesar de ser el mismo autor de la matriz, puede plantear
esta etapa como un segundo momento creativo y de intervencién, con
una problemidtica y recursos especificos”™ (Martinez Moro, 1998: 71).

Martinez Moro subraya que la plancha es y ha sido siempre, en el
momento de la estampacion, un potencial campo de intervencién y
re-elaboracién de la imagen, que se convierte, en portadora de una
imagen cuyas dimensiones estructurales elementales pueden ser con-
sideradas estables, pero susceptibles de que sobre ellas se ejecuten
muy distintas interpretaciones. “Desde una 6prtica idealista, la plan-
cha de grabado como texto a interpretar se articula en un entorno
eminentemente polisémico, pues sus soluciones no se agotan en una
primera estampacién, y ni tan siquiera en la Gltima™ (Martinez Mo-
ro, 1998: 71).
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Capitulo II. Lo miltiple como
propiedad intrinseca del proceso

El presente capitulo aborda el cardcter miiltiple de la imagen calco-
grafica y en la relacién que guarda con el proceso de produccién. Ini-
ciaré por definir en que términos se hablara de “lo miiltiple” de la
imagen impresa, para después sostener que dicha caracteristica estd
ligada al mismo proceso de realizacién de este tipo de imdgenes. Se
propone que la estampa es resultado de la combinacién entre elemen-
tos compositivos que se mantienen constantes, al estar contenidos en
una matriz, y de la manipulacién de elementos compositivos que
tienden a ser variables; y que es precisamente la posibilidad de mane-
jar elementos constantes durante la produccién de una serie de ima-
genes lo que le da el cardcter miiltiple a la estampa. Como parte del
andlisis haré una revisién de la manera en la que ha sido utilizado el
cardcter miiltiple de la imagen impresa por diversos artistas a lo largo
de la historia del grabado y c6mo se aborda hoy en dia.

Lo MULTIPLE Y LA ESTAMPA

Parto de la base de que el concepto de lo miiltiple se puede entender
de dos maneras distintas; por un lado, lo miiltiple puede referirse a un
conjunto compuesto por varios objetos del mismo tipo o iguales: mal-
tiples electrones; por otro lo miiltiple puede referirse a la idea de va-
riedad, es decir, a un conjunto compuesto por objetos con caracteristi-
cas distintas. Lo miltiple es un concepto que se refiere a un grupo de
cosas que se encuentran relacionadas entre si, gracias a que compar-
ten una serie de cualidades o que se encuentran en situaciones comu-
nes; se entiende, por supuesto, que lo miiltiple es contrario a lo tnico.

En estampa ambas formas de entender lo miiltiple tiene cabida, ya
que pueden obtenerse varias imigenes “iguales”™ o producirse image-
nes variadas a partir de una misma matriz. Ademas, puede decirse
que la estampa tiene cardcter miiltiple ya que las imagenes que se ge-
neran a través de este medio no estan aisladas, parte de su naturaleza
es que tienen relacién directa con todas aquellas imdgenes que pro-
vienen de la misma matriz. Cuando se estd frente a una estampa se
sabe que dicha imagen es una entre varias imigenes que comparten
en menor o mayor medida cualidades compositivas. Claude Sinte se-
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fala que “el término de matriz proviene del latin mater que significa
madre, por lo que puede considerarse que la imagen impresa es pro-
genie de la placa grabada™ (Sinte, 1998: 5). Desde esta perspectiva,
todas las imdgenes impresas que surgen de una misma matriz pueden
ser identificadas como hermanas. Y asi como entre los hermanos
existen ciertas similitudes, a veces mds, a veces menos, entre las ima-
genes provenientes de una misma matriz existen similitudes y diferen-
cias que varian dependiendo de ciertos factores.

El caricter miiltiple de la imagen impresa se basa en la posibilidad
de reproducir, de mantener estables, las caracteristicas de una com-
posicién a lo largo de la produccién de varias imdagenes. Este princi-
pio de generacién de varias imdgenes vinculadas proviene de lo que
Michel Melot describe como “la posibilidad de la estampa de ofrecer
una invariante (la matriz o alguno de sus elementos) a partir de la
que cada tirada sufre una variacién, ya sea por efecto del entintado o
ya sea por el coloreado de las pruebas o las diferencias de papeles y
tintas” (Melot, 1981: 36). Lo multiple de la imagen impresa puede
entenderse como una cualidad del medio que posibilita la reproduc-
cién de una imagen o la creacién de variaciones de una estructura
compositiva, dependiendo de las similitudes y las diferencias que se
establecen entre las impresiones de una misma placa. En cuanto mids
elementos se mantienen constantes dentro del proceso de creacién de
un grupo de imdgenes, el parecido entre las impresiones resultantes
aumenta y con eilo se acentiia la apreciacién de éstas como copias o
reproducciones. En cambio, conforme mads elementos se modifican o
varian, crece el niimero de diferencias entre las imdgenes resultantes y
con ello éstas se perciben mis bien como variaciones.

Resulta importante subrayar que, aunque existe la posibilidad de
generar varias imdgenes que compartan caracteristicas compositivas
utilizando otros medios, la imagen impresa es el lnico medio cuyo
proceso esta disefiado precisamente para tal fin, ya que surgié de la
necesidad de reproducir imdgenes. Este hecho vincula al grabado des-
de su origen con la nocién de lo maltiple.

La invariable del proceso
Como se menciond anteriormente, la posibilidad de tener una inva-
riante en la creacién de varias imdgenes se debe a la existencia de una

matriz, la cual tiene la capacidad de almacenar algunos pariametros
compositivos de la imagen. Al emplear una matriz para producir dis-
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tintas imdgenes, éstas comparten su origen, y por lo tanto ciertas ca-
racteristicas compositivas.

Las caracteristicas fisicas de las planchas en grabado determinan
que dicha capacidad de almacenamiento tenga sus limitaciones, pues el
grabado de la placa se desgasta inevitablemente con el uso de la plan-
cha. Los pardmetros que uno pretende mantener constantes van per-
diendo definicién poco a poco, cediendo ante la fuerza de la presién
que ejerce la prensa sobre la superficie de la plancha. La actitud que los
creadores de grabados han tomado ante este fené6meno de desgaste se
transformé en varias ocasiones a lo largo de la historia. Si en un princi-
pio, el desgaste de la plancha era visto como algo que habia que evitar
o contrarrestar a toda costa, para obtener el mayor mimero de impre-
siones posibles; en otro momento el desgaste dejé de ser el factor para
limitar el niimero de impresiones a imprimir a partir de una matriz.

El desgaste de la placa originé la idea de vida itil de la matriz, que
se considera llega a su fin cuando las impresiones obtenidas de la
plancha pierden definicién en una parte considerable de sus rasgos.
En los albores de la técnica, muchas placas se imprimian hasta que
las incisiones que conformaban la imagen grabada eran tan tenues
que no habia manera de sacar una copia que hiciera recordar la im-
presion primera. El niimero de impresiones que se obtenian de una
sola plancha grabada no estaba limitado de antemano, sino que la
Gnica limitacién estaba determinada por la vida titil de la matriz, que
en ocasiones se extendia mediante el reforzamiento del grabado ori-
ginal. No existia, como hoy en dia se concibe, el concepto de tiraje li-
mitado, que define a priori el nimero de impresiones, independiente-
mente del estado fisico de la matriz. Segiin Martinez Moro es hasta
mediados del siglo XIX cuando “la obra grifica cobra una dimen-
sioén cuantitativa distinta a la que tenia en el pasado, convirtiéndose
un objeto mas restringido y limitado... a partir de este momento la
edicién o tirada de pruebas serd establecida a priori. Con esta impo-
sicién del valor de la obra grifica quedaba determinado de antema-
no, aunque en ocasiones la ‘vida® de la matriz pudiera ser mas longe-
va de lo que el editor o el artista habian decidido” (Martinez Moro,
1998: 64-65). El concepto de tiraje limitado introdujo practicas, co-
mo la de la cancelacién de la placa, que busca asegurar que sélo se ob-
tengan el nimero de impresiones establecido de principio afectando
fisicamente la matriz después de concluido el tiraje, para que de ésta
no puedan obtenerse mis impresiones de la imagen grabada.

la variacion como elemento pldastico en el grabado
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La parte inestable del proceso

A pesar de que el origen de la imagen impresa se haya debido a la ne-
cesidad de reproduccién de imagenes, parte del proceso de las prime-
ras técnicas, entre las que se encuentra el grabado, y buena parte de
las que se desarrollaron posteriormente hacen que algunas de las ca-
racteristicas de la imagen resultante se pueden considerar variables.
En estampa, la etapa de impresién incluye una serie de procedimien-
tos cuyas caracteristicas hacen que el resultado varie con gran facili-
dad. El proceso de transferencia de los pardmetros de la matriz a otro
soporte se efectia manualmente, por lo que existen ciertas diferen-
cias entre las imdgenes resultantes. La forma en que se aplica el mare-
rial de transporte y la presién, y los pasos seguidos para preparar el
soporte sobre el que se imprime la imagen son factores inestables, ya
que tienden a variar con gran facilidad. Por ejemplo, en lo que se re-
fiere al material de transporte, la forma en que se prepara la tinta, el
tiempo que transcurre desde el momento en que se prepara hasta que
se imprime, la temperatura ambiental y los instrumentos que se utili-
zan para aplicarla sobre la plancha son algunos de los factores que
pueden modificar el resultado. De ellos depende qué tanto se adhiere
la tinta a la placa, qué tanto penetra en las incisiones y hasta qué
punto puede limpiarse; basta con que uno de estos elementos varie le-
vemente para que el resultado cambie a su vez; de igual manera, exis-
ten también otros factores relacionados con la presién y el soporte fi-
nal, que dificilmente pueden mantenerse constantes a lo largo del
tiraje, y por lo tanto hacen que el resultado resulte altamente variable.

Asi, la tendencia natural del proceso no es que se produzcan
imdgenes iguales, sino variaciones de un tema; es decir, imigenes
que, ademads de compartir caracteristicas compositivas, poseen tam-
bién cualidades que las distinguen. Por esto se considera que al
abordar el grabado como una via para reproducir imagenes, lo que
implica que las impresiones resultantes del proceso deberian ser
iguales, se fuerza la tendencia narural del proceso. Cuando se quie-
re reproducir una imagen, el transporte de la matriz tiene que efec-
tuarse exactamente de la misma manera en cada impresién; es decir,
no tiene que existir variaciéon alguna en los procedimientos y en el
estado fisico de los elementos que intervienen en esta etapa del pro-
ceso. La reproduccién de una imagen en grabado implica no sélo el
uso de una misma matriz para efectuar varias impresiones, sino
también la reproduccién de los pasos que se siguieron para obtener
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la. impresién que sirve de parametro para todas la demas: la famosa
bon a tirer.

Para Martinez Moro “la repeticién de una serie de estampas cuya
intencién sea conservar una cierta homogeneidad entre ellas, no con-
sigue nunca imagenes iguales. Por lo que el concepto de copia en gra-
bado se mueve en el dmbito de la intencionalidad utépica que poco
tiene que ver con la realidad” (Martinez Moro, 1998: 69). En este
punto hay que hacer hincapié en que la funcién de medio de repro-
duceidén, que le dio origen a la imagen impresa y que determiné parte
de su desarrollo, es sélo una de las opciones que proporciona el ca-
ricter miiltiple: la de generar varios “iguales™.

La estampa: resultado de constantes y variables

La imagen impresa, por lo tanto, puede entenderse como el resulta-
do de combinar ciertos elementos que se pretende mantener cons-
tantes en una serie de composiciones y otros elementos que por la
naturaleza del proceso tienden a variar de una impresién a otra, a
pesar de que provengan de la misma matriz; asi, la estampa surge
del anclaje de algunos valores compositivos y del juego de las posi-
bles variaciones de otros. Por lo regular, el anclaje se lleva cabo con
la creacién de la matriz y el juego de variaciones sucede en la etapa
de impresion. El hecho de que dentro del proceso existan algunos
elementos constantes y otros variables hacen que cada imagen resul-
tante represente una solucién, de muchas posibles, de una estructura
compositiva.

La naturaleza del proceso de creacion de una estampa puede compa-
rarse con la de las funciones en matemaiiticas de tipo v = £ (x, x2,...),
por ejemplo y = x; + 2x3,. La imagen impresa, y, seria el resultado que
se obtiene tras definir los argumentos (valores de x,, x3,...) de la fun-
cién. La funcién en estampa se definirfa por la serie de relaciones es-
paciales entre los elementos que se graban en la plancha: la funcién
es la estructura compositiva (la forma funcional), la imagen que se
graba en la matriz. Los valores que recibe la funcién se definen en la
etapa de impresién: todas aquellas decisiones que tienen que ver con
la tinta, el soporte final y la presién son las variables de entrada. Las
variaciones que se pueden obtener de una misma placa se deben en
primera instancia a la posibilidad que ofrece la funcién de aceptar di-
ferentes valores; cuando los valores cambian: el color de Ia tinta o su
ductilidad, el papel que se usa para la impresién y las condiciones en

la variacién como elemento pldstico en el grabado » 31



las que se:le utiliza y la cantidad de presién que se ejerce al momento
de imprimir, el resultado varfa también.

‘La flexibilidad del proceso

A'pesar de que “la invariante” estd conformada por los parimetros
contenidos en la matriz y la parte variable del proceso se concentra
en la etapa de impresién, este principio puede cambiar o invertirse en
algiin momento, ya que, por un lado, la matriz es un objeto indepen-
diente del resultado final y por tanto puede ser modificada en un ins-
tante cualquiera; y, por otro, la naturaleza inestable de la etapa de
impresién puede modularse para que ésta suceda de una forma relati-
vamente homogénea a lo largo de la realizacién de un tiraje. Lo ante-
rior permite que el proceso en grabado puede utilizarse tanto para re-
producir una imagen, como para generar distintas soluciones de una
misma estructura compositiva, ya sea con el registro de interpretacio-
nes de una matriz o con las modificaciones a las que se puede some-
ter. Las opciones que ofrece el proceso de modular la cantidad de ele-
mentos constantes y variables, y de ubicarlos tanto en la matriz como
en la impresién, dotan al proceso de una gran flexibilidad, que con-
verge en la expansién de las posibilidades en la creacién de imdgenes
miltiples.

LA VARIACION EN GRABADO

El cardcter miiltiple del grabado, como posibilidad de obtener va-
riantes de un mismo objeto, se obtiene cuando se estampa una mis-
ma matriz, procurando mantener estables los factores que intervie-
nen en la etapa de impresién. En cambio, el caricter miiltiple, como
posibilidad de generar variaciones de una imagen, se debe a que la
matriz puede ser interpretada de diversas maneras cada vez que se
imprime, y a que ésta puede ser intervenida en cualquier momento,
modificando el resultado final, gracias a que la matriz “es un ele-
mento auténomo del soporte definitivo (el papel), y por tanto mani-
pulable y reinterpretable periédicamente (Martinez Moro, 1998:
58). Asi, la posibilidad de generar variaciones a través del grabado
se presenta en cualquiera de las dos etapas del grabado: al momento
de trabajar la plancha-matriz o cuando se imprime.
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La variacion en la etapa de impresicn

“La variacién es un elemento constitutivo e ineludible del grabado,
sobre todo en la segunda parte de la ejecucién de la obra, la de su es-
tampacién” (Martinez Moro, 1998: 68). En la etapa de impresién
puede elegirse de entre una serie de opciones que afectan el resultado
final pero no la matriz. Al hacer un recuento de la forma en la que
diferentes artistas han aprovechado la posibilidad de obtener varia-
ciones de una imagen, a través de la interpretacién de la martriz al
momento de estamparla, se pueden distinguir dos tendencias muy
marcadas: una en la que la obtencién de variaciones s6lo se conside-
ra como parte del procedimiento para crear una estampa y otra en
donde la posibilidad de interpretaciéon sirve como medio para gene-
rar variaciones de una imagen, a las que el artista confiere un valor
estético propio.

La primera tendencia ve las variaciones que surgen de la manipula-
cién de los elementos que intervienen en esta etapa como meras pruebas
de impresién: imdgenes que sirven para encontrar la manera “idénea™
de llevar a cabo la transferencia del grabado de la plancha a la superfi-
cie final, los pasos precisos para obtener el “mejor fruto” de la matriz, y
a partir de ello intentar reproducir dichos pasos durante la produccién
de un tiraje. Las variaciones desde este punto de vista son “pruebas de
estado de color o de impresién como registros de los disparos que se
acercan al blanco; un trabajo de variaciones minimas en las que se bus-
ca el equilibrio perfecto, la combinacién adecuada, la transparencia
precisa” (Armstrong, 1987: 72). Esta manera de entender las variacio-
nes que surgen al momento de imprimir la matriz de diversas formas es
la que predominé totalmente antes de mediados del siglo XIX, cuando
empezaron a ser apreciadas como obras en si mismas. A pesar de este
predominio pueden destacarse algunos casos asilados que valoraron di-
chas variaciones de otro modo antes del siglo XIX.

Hércules Seghers, artista holandés que vivié en el siglo XVII, fue
el primero en entender las variaciones que se obtienen en estampa
desde otra perspectiva. Para Seghers el grabado representaba una
via para generar un gran numero de imagenes dnicas, con un valor
estético propio, y por ello“usé el proceso de estampa no con pro-
positos de reproduccién sino de individualizacién™ (Freedberg,
1980: 45); no consideraba la impresién de grabado como un medio
de reproducir varias veces una misma imagen y mds bien opinaba
que la plancha grabada es un tema del que se debia obtener el ma-
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Imagen 3. Hércules Seghers, Montarias y barrancos, un bombre caminando a la
derecha: version I, HB 19d, (1623 - 163 1). Aguafuerte, impresa en verde azulo-
so impreso sobre papel ligeramente entintado con acuarela rosa, 14. 4 x 18. 8.

yor nimero posible de variaciones. Casi no existen dos pruebas
idénticas de las 183 que se conocen, impresas a partir de 54 plan-
chas. Lo que mds llama la atencién es el empleo del color: tintas:de
colores, papeles de colores y coloreado a mano de las imagenes
grabadas (imdgenes 3 y 4). .

Para asegurar el cardcter individual de sus impresiones, y para
hacer de cada una de ellas una pieza de arte original —como una
obra pictérica—, Seghers implementé una sorprendente gama de
procesos completamente novedosos para su época. Utilizé tintas de
diferentes colores para imprimir (aunque nunca empleé mds de un
color por placa). Realizaba las impresiones sobre papeles o lienzos
que habian sido o que fueron subsecuentemente coloreados. “Cier-
tas dreas fueron retocadas o aclaradas con una brocha, utilizando
mads colores, y muchas impresiones fueron cubiertas con barniz
transparente... frecuentemente dejé errores de impresién como un
elemento mds que distinguia a una impresiéon de otras” (Freedberg,
1980: 45). Seghers entendié antes que nadie una gran cantidad de
posibilidades del medio y jugd con sus variables, al punto que lo que
se entendia como limitantes o fallas de la técnica él las vio como po-
sibilidades expresivas, “desarrollé6 una experimentacién sin prece-
dentes, que solo seria comprendida en su justa medida y continuada
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Imagen 4. Hércules Seghers, Morntarias ¥y barrancos, un bonibre caminando
a la derecha: versién H, HB 20 (1623 - 1631). Aguafuerte, impresa en
blanco sobre papel café preparado con negro bodycolor, 15. 4 x 20. 5 cm.

siglos mas tardes por los aguafuertistas de los siglos XIX y XX~
(Marinez Moro, 1998: 145).

Entre los artistas a los que influyo el trabajo de Seghers se encuen-
tra el mismo Rembrandt, quien, empeiiado en explorar las posibili-
dades de la placa, gener6 una serie de variaciones sobre un mismo te-
ma, quitando mis o menos tinta sobre distintas dreas de la placa al
limpiarla, de tal suerte que cada impresién mostrara una composi-
cién luminica distinta. “Es este magistral e imaginativo uso del tono
lo que hace a muchas de las impresiones realizadas por Rembrandt
tan preciadas y tinicas™ (Reed, 1969: 11).

Las prdcticas de entintado de Rembrandt coinciden en el tiempo
con las realizadas por el inventor de la monotipia. Por el mismo tiem-
po, a mediados de la década de 1640, y de manera aparentemente in-
dependiente, dos pintores-grabadores Rembrandt en Amsterdam y
Castiglione en Génova comenzaron a manipular la tinta de impresion
en placas de cobre para imprimir un tono continuo, tal como las vela-
duras de tinta o acuarela. “El Gnico método disponible en grabado en
ese tiempo para producir un valor tonal continuo era la mezzotinta.
Ninguno de los dos exploré esta técnica, en vez de eso ellos ‘pintaron’
con tinta para impresién sobre sus placas de cobre. Una diferencia ba-
sica entre estos dos artistas fue que: mientras Rembrandt dejaba una
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Imagen 5. Adolphe Appian, U Rocher dans les commminatx de Rix (1862).

Aguafuerte ler estado, 8 x 14. 7 cm.

Imagen 6. Adolphe Appian, U»n Rocher dans les conmmenarex de Rix (1862).
Aguafuerte ler estado entintado tonal, 8 x 14. 7 cm.

pelicula de tinta sobre sus placas grabadas, Casriglione dibujaba sobre
la tinta esparcida en una placa lisa para producir la primera verdadera
monotipia.” (3-4 SWR The painterly Print) Durante dos décadas
Rembrandt realizé impresiones a partir de la misma placa que dife-
rian drdsticamente una de la otra gracias al desentrapado selectivo.
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De las muchas ideas inspiradas en las estampas de Rembrandt que
los grabadores de mediados del siglo XIX retomaron con entusiasmo,
la mds importante fue la de que el grabado podia ser un arte mayor, no
s6lo una prosaica manera de reproducir imigenes. “El trabajo de
Rembrandt se ubicé como una fuente de inspiracién entre no pocos ar-
tistas grabadores de esa época> (EPJ The painterly Print pag 9); entre
los que se encontraban el ingles James Whistler, y los franceses Augus-
te Delitre, Adolphe Appian (imagen 5 y 6) y Ludovic Lepic quienes re-
tomaron la prictica del desentrapado iniciada por Rembrant, pero rea-
lizindola de manera sistemitica y presentando en muchas ocasiones
las variaciones de impresién como series. Para ellos cada impresién era
una imagen independiente con cualidades plasticas particulares: en una
palabra, obras tinicas. “Whistler llegd a afirmar que el grabador no
podia ser otro que su propio impresor, dada la importancia que a su
parecer tenian los efectos del entintado™ (Melot, 1981: 15)

De estos artistas, Lepic fue el que llevé mds lejos la exploracién de
la variacién a partir de la manipulacién de la tinta sobre la placa. Lepic
inventaba elementos que no estaban grabados en la matriz, como ar-
boles, soles y lunas; generd series conformadas por numerosas impre-
siones creadas a través de la interpretacién de una sola matriz; para él
lo grabado en la matriz era una base de la que partia su inspiracién pa-
ra producir diversas imdgenes, y por eso un paisaje podia cambiar dra-
mdticamente de una impresién a otra (imdgenes 7, 8 y 9). “Lepic acu-
A6 el concepto de aguafuerte ‘versitil’ (‘eau-forte mobile’) en su escrito
Comrment je devins graveur a l'cau-forte (1876). Se trataba de recono-
cer y fomentar el estatus de cada prueba en cuanto a obra distinta y
unica, con lo que, lo que se conocia como ‘prueba rara’, pasé a llamar-
se belle épreuve”(Martinez Moro, 1998: 69)

Algunos estudiosos del grabado ven en estas practicas el principio
de la liberacién del medio, lo que le permitié mostrarse como una via
para desarrollar ideas y conceptos estéticos que no habian sido explo-
rados antes. “Jesusa Vega ha sefialado que la principal transposicién al
encajonamiento del grabado como mero proceso de reproduccién de
imagenes, fue la pracrica del ‘entrapado’, con el que el medio se libera-
ba de la exigencia de grabar en el soporte todo aquello que posterior-
mente debia aparecer en la estampa™ (Martinez Moro, 1998: 148).

La posibilidad de variar una imagen grabada al momento de su im-
presion fue retomada por algunos artistas impresionistas como una
via expedita para presentar y desarrollar algunos conceptos que eran
de su interés. En la serie de Crepisculo con muelos (1879) Pissarro
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Imagen 7. Vicompte Ludovic Napoledn Lepic, Viee des Bords del I'Escaut / La
Neigte (entre 1860 y 1869). Aguafuerte y entintado tonal, 34.3 x 74.4 cm.

Imagen 8. Vicompte Ludovic Napoleon Lepic, Viee des Bords del I'Escaut /
Sades ot peulipiers (entre 1860 y 1869). Aguafuerte y entintado tonal,

34.3 x 74.4 cm.

Imagen 9. Vicompte Ludovic Napoledn Lepic, Viee des Bords del I"Escaut /
L'Incendie du motdine (entre 1860 y 1869). Aguafuerte y entintado tonal,
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muestra cuatro variaciones, generadas a partir del uso de tintas de di-
ferentes colores al momento de imprimir la plancha, que representan
las diferentes formas en que pueden percibirse los objetos a la intem-
perie dependiendo de la hora del dia en que se observen (imigenes 10,
11 y 12). Esta serie de grabados nos hacen recordar la serie de pintu-
ras de la catedral de Rudn (1894), en la que Claude Monet pinta la
iglesia gotica desde la misma perspectiva en tres ocasiones, cada una
de éstas a una hora del dia distinta (imdgenes 13 y 14). Al igual que
la serie de Pisarro el resultado son tres imigenes con la misma estruc-
tura dibujistica, pero con caracteristicas cromadticas distintas.

En el siglo XX la experimentacién para generar variaciones a tra-
vés de los factores que intervienen en la impresién de una matriz fue
ampliamente explotada por artistas entre los que se encontraron
Emil Nolde y Pablo Picasso, experimentaciéon desarrollada tanto en
grabado en metal como en otras disciplinas graficas. “Emil Nolde es-
taba fascinado con las combinaciones de cambio de color en una sola
composicién” (Castleman, 1976: 26). Por su parte Picasso realizé va-
riaciones de algunos de sus grabados haciendo uso del entintado por
zonas, el cual se distingue por el uso de tintas de distinto color aplica-
das en diferentes dreas de la placa, lo que creaba variaciones cromiti-
cas en grabados pensados para su impresién en blanco y negro. Entre
los ejemplos madis notables se encuentran las variaciones cromiticas
de grabados como El flautista y el durmiente (imagen 15) y La mino-
tauromaquia (imagen 16).

La variacion a través de la modificacion de la matriz

La otra opcién que existe en grabado en metal para generar series de
variaciones a partir de una misma plancha implica una secuencia de
transformaciones de la placa. Dicha opcién esta definida por tres ca-
racteristicas de la matriz calcogréifica:

= El cardcter auténomo de la matriz

= La vida de uso de la placa metilica.

= La posibilidad de llevar un registro de las modificaciones que sufre
la plancha.

Por ser un elemento auténomo del soporte final, la matriz puede ma-

nipularse periédicamente. Esto es, una vez utilizada la placa metilica
queda desligada de las impresiones que se producen a partir de ella,
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Imagen 10. Camille Pisarro, Crepriscilo con muelos (1879). Aguafuerte y
aguatinta 3er estado, impresion en morado, 105 x 180 cm.

T i

Imagen 11. Camille Pisarro, Creprisculo con mucelos (1879). Apuafuerte y
aguatinta 3er estado, impresién en sepia, 105 x 180 cm.

IR WS S

Imagen 12. Camille Pisarro, Crepiisculo con muclos (1879). Aguafuerte y
aguatinta 3er estado, impresién en azul verdoso, 105 x 180 cm.
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Imigenes 13. Claude Monet, Catedral de Roen, portal v torre Albane,
(1894). Oleco sobre tela, 106.2 x 71.6 cm; 14, Claude Monet, Catedral de
Rodén, atardecer, (1894). Oleo sobre tela, 99.5 x 75 cm.

lo que posibilita que sea modificada sin afectar las impresiones gene-
radas previamente. En grabado en metal, mds que en cualquier otro
método de generacién de iméAgenes impresas, la posibilidad de modi-
ficacién de una matriz estd siempre latente; ya que la superficie de la
plancha merdlica es susceptible de ser alterada en cualquier momen-
to. Hay que tener presente que la plancha grabada dista mucho de
ser un molde de ceramica, que dificilmente puede modificarse una
vez creado; recordemos que una incisién sobre la placa nunca es ne-
cesariamente definitiva y que las marcas se pueden eliminar comple-
tamente o modificar de manera parcial.

El hecho de que la superficie de la placa pueda ser moldeada en miil-
tiples ocasiones, aun después de haber sido impresa, implica que los ele-
mentos contenidos en ella también pueden ser manejados como varia-
bles que muestren los cambios que sufre la matriz. Asfi, los elementos de
la composicién que se definen como constantes al ser grabados en la
matriz, para ser reproducidos un cierto niimero de veces, pueden redefi-
nirse en cualquier momento, convirtiéndose en elementos variables.

La vida de uso de la matriz calcogrifica, relacionada directamente
con la resistencia y maleabilidad de la placa meridlica, es otra de las

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

la variacion como elemento pldstico en el grabado « 41



caracteristicas que permite que ésta pueda ser modificada en malti-
ples ocasiones. El niimero de veces en las que una matriz puede ser
modificada solo esta limitado fisicamente por la “vida de uso de la
placa”, que llega a su fin Gnicamente cuando la plancha se destruye
en su totalidad. Mientras exista una superficie sobre la cual pueda
grabarse la opcién de seguir modificando la placa-matriz se manten-
dra presente.

" En su método de enseiianza del grabado, Hayter buscaba enfatizar
la posibilidad de transformar la matriz cuando incitaba a sus alum-
nos, en uno de sus ejercicios, a trabajar sobre una sola placa hasta su
literal destruccién, agotando todas sus posibilidades fisicas y plasti-
cas. “He tratado de inducir a los estudiantes a hacer placas experi-
mentales que son trabajadas hasta su destruccién. En cualquier pun-
to, cuando se ha obtenido un resultado interesante, se pueden hacer
algunas impresiones para conservarlo, pero la placa se contintia inci-
diendo hasta su destruccién final.” (Hayter, 1966: 280).

Imagen 15. Pablo Picasso, Flautista y durmiente, (1933). Punta seca sobre
cobre, Trigésimo primer estado, impreso en colores, 15 x 18.7 cm.
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Imagen 16. Pablo Picasso, La Minotauromaguia, (1933). Aguafuerte,
rascador y buril, Séptimo estado, impreso en colores, 49.8 x 69.3 cm.

EL REGISTRO DE LA TRANSFORMACION DE LA MATRIZ

Una de las caracteristicas de la matriz calcogrifica, que comparte
con las de otros medios de reproduccién de imdgenes, es que puede
imprimirse, en cualquier momento, aun antes de haberse dado por
concluido el proceso de creacién de la misma y sin que esto la afecte
sustancialmente. Lo anterior permite que pueda llevarse un registro
de los estados por los que pasa la plancha; dicho registro se obtiene
al efectuar la impresién de la placa de manera periédica a lo largo
del proceso de transformacién. Esta opcién es una caracrteristica de
la estampa, que la distinguen de otros medios de reproduccién de
imdgenes. El registro de los distintos estados por los que pasa una
plancha es un recurso que ha sido abordado de diversas maneras.

Las pruebas de estado, nombre que reciben las impresiones de
una plancha antes de que se la considere concluida, se utilizan prin-
cipalmente como herramienta de trabajo para ver el progreso duran-
te el proceso de grabado. Las impresiones resultan necesarias para
apreciar el resultado concreto del trabajo que se ejecuta sobre la pla-
ca, ya que “las marcas realizadas sobre ésta sSlo corresponden indi-
rectamente con su contraparte impresa” (Kelso, 1994: 173).

En un principio, cuando el grabado se percibia como un medio
para reproducir imdagenes creadas a través de otros medios, las
pruebas de estado servian s6lo para cerciorarse que las marcas he-
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chas a la placa correspondian a los trazos del modelo que se tenia
de antemano. En la mayoria de las ocasiones las modificaciones a la
plancha eran guiadas por un boceto o por una idea preconcebida de
la imagen final. Es decir, la modificacién y su reporte eran exclusi-
vamente parte del proceso que se seguia para obtener reproduccio-
nes de una imagen que ha sido previamente concebida. De este mo-
do, las impresiones que se producian durante la generacién de la
matriz muestran lnicamente los pasos técnicos necesarios para ob-
tener la reproduccién de una imagen previamente resuelta en otro
medio. Un ejemplo claro de esta manera de entender el registro de
los estados de la matriz puede apreciarse en las pruebas de estado
que se conservan del grabado Addan y Eva (1504) de Alberto Dure-
ro: las impresiones del trabajo parcial de la matriz muestran que
parte del grabado se encontraba rotalmente resuelta, mientras que
otras regiones sélo habian sido ligeramente abocetadas sobre la
plancha (imagen 17). Esta manera de trabajar nos hace recordar el

Imagen 17. Albretch Diirer, Addrn y Eva (1504). Buril, ler estado,
25.2%x19.4 cm.
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trabajo por tareas, forma en la que se trabajaban los murales he-
chos al fresco. Resulta evidente que Durero tenia muy clara la ima-
gen que iba a grabar sobre la placa, e incluso que tenia un boceto de
dicha imagen, antes de rayar la plancha.

Conforme el grabado fue apreciindose como un medio con cuali-
dades plasticas propias, el trabajo sobre la plancha fue cobrando ma-
yor importancia dentro del proceso creativo de-la obra. Algunos ar-
tistas dejaron de basarse en imdgenes resueltas en su totalidad en
otros medios y comenzaron a resolver parte de sus composiciones
conforme iban trabajando la plancha; es decir, la imagen, o al menos
parte de ella, se concebia a lo largo del proceso de grabado. A partir
de esa nueva manera de abordar el grabado, las pruebas de estado re-
sultaron ser una pauta para tomar decisiones sobre el rumbo que se
daria a la composicién final.

Rembrandt fue uno de los primeros artistas en generar una estra-
tegia para resolver sus composiciones durante el proceso de confor-
macién de la matriz utilizando la posibilidad que ofrece el grabado
en metal de modificar e imprimir la plancha en miltiples ocasiones.
Algunas de sus impresiones de estado nos muestran la importancia
que tenia el proceso de grabado en la definicién de la composicién y
el cardcter expresivo de la obra final. En ese sentido, la forma en la
que varian los estados de algunos de los grabados de Rembrandt, ha-
ce suponer que los cambios que llevaba a cabo respondian a una es-
trategia de conformacién de la imagen, en la que algunos aspectos de
la composicién se resolvian en el proceso de generaciéon de la matriz.
Sue W. Reed sefiala que, “cuando se observan cuidadosamente las
pruebas de estados sucesivos, puede apreciarse claramente el modo
en el cual Rembrandt cambié de idea con respecto a su composicién
o sobre el significado de su estampa™ (Reed, 1969: 9).

Es notorio como las composiciones de Rembrandt, mds que repre-
sentar hechos, representan sus escenificaciones. La estrategia que si-
gue en la creacién de sus grabados es la de fijar, en una primera eta-
pa, los elementos principales de la escena a representar, escenografia
y personajes, para que en subsecuentes etapas pueda precisar la ilu-
minacidn, elemento que juega un papel preponderante en toda su
obra (imdgenes 18 y 19). Rembrandt exploté la posibilidad de gene-
rar variaciones tonales sobre una misma estructura dibujistica con re-
lativa facilidad, oscureciendo o aclarando dreas especificas de la ima-
gen. Martinez Moro en un anilisis de las estrategias seguidas por
Rembrandt para conformar sus composiciones en grabado indica
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Imagen 18. Van Rijn Rembrandt, El entierro (alrededor de 1654). Buril y
punta seca, Primer estado, 21.1 x 16.1 cm.

que “éstas estdn claboradas sobre esquemas de iluminacién, creando
en primer lugar los tonos mads oscuros y completando posteriormente
la escena con los intermedios, por lo que su trabajo estd en todo mo-
mento guiado por el ajuste de la tensién entre luz y oscuridad” (Mar-
tinez Moro, 1998: 41).

Dos puntas secas -Cristo presentado a la gente y Cristo crucifica-
do entre dos ladrones- fueron radicalmente alteradas en el quinto y
estado respectivamente. Se ha sugerido que Rembrandt tuvo que lle-
var a cabo dichas modificaciones ya que la linea de la punta seca se
habia debilitado, pero “atribuir las alteraciones mayores que Rem-
brandt realizé en estas placas a esta Gnica razén es desconocer la for-
ma en la que Rembrandt modificé en los primeros estados estas
obras maestras”. (Reed, 1969: 10)

En el primer estado de Cristo presentado a la gente, hombres, mu-
jeres e incluso nifios miran a Jesiis con curiosidad, odio y burla: estdan
a su lado, lo observan desde las ventanas, amontonados en las escale-
ras o regados en el patio. En el siguiente estado Rembrandrt realiza
ciertos cambios en la parte derecha del edifico, convirtiéndolo en una
franja de luces y sombras que dirigen nuestra atencién hacia la figura
de Jesuis. Es en el quinto y el sexto estados en los que Rembrandt in-
trodujo las modificaciones mds drasticas a la placa: fortaleci6 el pa-
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Imagen19. Van Rijn Rembrandt, E! entierro (cerca de 1654). Buril y punta
seca, Primer estado, 21.1 x 16.1 cm.

trén de claroscuros del edificio, incrementé el tamaiio del grupo de la
izquierda y eliminé todas las figuras situadas en la parte delantera de
la tribuna, dejando que el espacio de la pared frontal actuara como
un gran pedestal para Cristo (imdgenes 20 y 21).

En el primer estado de Cristo crucificado entre dos ladrones (ima-
genes 22 y 23}, puesto que Jesits rinde su alma y la oscuridad se eleva
desde la tierra, una parte de la multitud burlona comienza a abando-
nar el lugar; soldados montados observan impavidos; el centurién,
repentinamente creyente, se arrodilla; Maria y los apéstoles se mues-
tran afligidos, cada uno a su manera. En el primer y en el segundo es-
tado; Rembrandt intenté aminorar la fuerza de la multitud sin traba-
jar mads la placa, oscureciendo mediante variaciones tonales de la
tinta al momento de imprimir el grabado. En algunas impresiones
limpié cuidadosamente las lineas verticales de la cruz de madera y el
cuerpo de Jestis, para resaltar su figura. El tercer estado muestra c6-
mo Rembrandt unificé la composicion y cambié el balance al agregar
sombras al piso y a las figuras de la multitud. Las modificaciones
maéis radicales, ejecutadas probablemente varios afios después, suce-
dieron en el cuarto estado, donde Rembrandt llevé la escena atrds en
el tiempo, cuando Jesiis estd aun vivo: la oscuridad cubre el espacio,
la luz surgida del cielo cae principalmente sobre Jesiis, las personas
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Imagen 20. Van Rijn Rembrandt, Cristo presentado a la gente (1655).
Punta seca, tercer estado, impreso sobre papel Japonés, 38.3 x 45.5 cm.

Imagen 21. Van Rijn Rembrandt, Cristo presentado a la gente (1655).
Punta seca, séptimo estado, impreso sobre papel Japonés, 3 45.5 cm.
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Imagen 22. Van Rijn Rembrandt, Cristo crucificado entre dos ladrones
(alrededor de 1653). Punta seca y buril, primer estado, impreso sobre papel
Japonés, 38.5 x45.0 cm.

Imagen 23. Van Rijn Rembrandt, Cristo crucificado entre dos ladrones
(alrededor de 1653). Punta seca y buril, cuarto estado, impreso sobre papel

Japonés, 38.5 x45.0 cm. TES (1’ (‘10?\1
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vigilantes aparecen a medias y lo que ellas sienten debe ser intuido
por la imaginacién.

En la primera mitad del siglo XX Stanley William Hayrer, artista
francés, desarrollé un sistema que ponia especial énfasis en el proce-
so. Las imdgenes surgian durante la realizacién misma del grabado;
trabajando la placa sin ideas o imédgenes preestablecidas y modifican-
do radicalmente la imagen grabada de estado a estado con diferentes
técnicas. En las pruebas de estado de algunos de los grabados de
Hayter puede observarse como las composiciones sufrian verdaderas
metamorfosis de un estado a otro (imdgenes 24, 25 y 26). Para Hay-
ter cada estado era un nuevo punto de partida, del cual se podian
desprender cambios insospechados en la composiciéon en proceso:
construia la imagen sobre la plancha. “Hayter trabajé mas de una
manera metamdrfica que realizando ajustes sobre los estados ante-
riores, él tendia a transformar drasticamente la imagen en cada esta-
do, escogiendo, al principio de cada operacién sobre la placa, una
nueva técnica> (Black, 1992: 48). Esta forma de abordar el grabado
se ve reflejada también en su método de enseiianza el cual promovia
la confrontacién con la creacién de la matriz sin bocetos previos y la
modificacién sucesiva de la plancha hasta su destruccién, mientras se
realizaban pruebas de estado cada determinado tiempo.

Ademas de los usos que se han mencionado, las pruebas de estado
también sirven como una especie de biticora del proceso de creacién
del grabado. Riva Castleman menciona que “para aquellos cuya cu-
riosidad o erudicion piden saber lo que un trabajo artistico implica,
el grabado ofrece un testimonio material del camino que siguié el
proceso, ya que es el tiinico medio que requiere un registro de cada
etapa de desarrollo de la composiciéon™ (Castleman, 1976: 114).

Las variaciones en las impresiones de una placa revelan diferentes
aspectos del proceso, dependiendo de la manera en la que se aborda
el medio: si el grabado se crea tinicamente para trasladar el trabajo
resultante de un medio a otro, la secuencia de impresiones muestran
exclusivamente los pasos técnicos necesarios para obtener el resulta-
do final. En cambio, si el artista usa el grabado como via para produ-
cir una obra original, dicha secuencia refleja las estrategias tanto es-
téticas como técnicas que el autor sigue y muestra las diferentes
decisiones que el artista toma a lo largo del proceso.

En la segunda mitad del siglo XIX Pissarro marcé la pauta para
que se diera un giro radical en la forma de apreciar y entender las
pruebas de estado, cuando en la exposicién impresionista de 1880
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Imagen 24, Stanley William
Hayter, Construccion, Punta
seca y aguafuerte 2° estado,’
38 x 30.24 cm.

Imagen 25. Stanley William
Hayter, Constrieccién, Punta
seca y aguafuerte 4o estado,
38 % 30.24 cm.
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Imagen 26. Stanley William
Hayter, Construccién, Punta
seca, aguafuerte y aguatinta,
90 estado,38 x 30.24 cm.
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mostrd dentro del mismo marco estados distintos de una misma pla-
ca. Este acto revel6 algunos preceptos que finalmente servirian de eje
en el desarrollo de la estampa en el siglo XX. Por un lado, subrayaba
la importancia del proceso creativo en si mismo y de la opciéon que
ofrece la estampa para llevar un registro material de los resultados
parciales de dicho proceso, lo que permite exhibir el desarrollo de la
obra; y por otro, resalta el valor estético de las impresiones interme-
dias que surgen del proceso. Dicha obra rompié con la idea de que el
tnico propésito que podia tener la modificacién de una placa metali-
ca era obtener una matriz definitiva, que permitiera reproducir la
composicion un determinado niimero de veces. Mostrd que el proce-
so, que implica el registro de las modificaciones de la placa metilica,
también puede servir para generar variaciones de imdgenes o estruc-
turas compositivas.

Como mencioné anteriormente, la placa puede ser modificada
parcialmente transformando sélo algunas partes del relieve. Mientras
las partes de la matriz que son alteradas producen diferencias entre
las variaciones, las partes de la matriz que no fueron modificadas son
las que permiten apreciar la conexién que existe entre las impresio-
nes. De esta forma cl trabajo de la plancha posibilita el control sobre
las variaciones de la imagen impresa y hace que cualquier elemento
de la composicién funcione ya sea como variable o como constante.
Algunos de los artistas que incursionaron en la creacién de series de
grabados a partir de subsecuentes modificaciones a una misma plan-
cha y de la impresién de los estados por los que pasaba, fueron Pablo
Picasso, Jasper Johns y Elizabeth Murria, cuya obra sera analizada
ampliamente en el siguiente capitulo.

La obtenciéon de variaciones de imdgenes a través del registro de
modificaciones de una sola placa y la creacién de series de impresiones
que surgen de la interpretacion de una misma matriz inauguraron un
camino totalmente nuevo para abordar el grabado desde otra perspec-
tiva. De hecho, ese fue el punto de partida para que el grabado dejara
de verse exclusivamente en funcién de la reproduccién y que fuera
apreciado el ciimulo de posibilidades que ofrece para desarrollar series
de imdgenes a partir de la transformacién y la interpretaciéon de una
sola placa-matriz. “Printerly mechanisms also encourage the serial de-
velopment of images-proofs can be taken of successive stages of deve-
lopment in a way it’'s not possible in painting™ (Tallman, 1996: 9).

La exploracidn de estas posibilidades cfectuada en la segunda mi-
tad del siglo X1X por diversos artistas modificé radicalmente la ma-
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nera en la que se entendia el medio. A pesar de que gran parte de la
experimentacién desarrollada en esta época habia sido iniciada un
par de siglos antes, con la obra de Seghers y Rembrandt, no fue sino
hasta entonces cuando se adopté como una priéctica sistemdtica y se
mostrd de lleno como una verdadera opcidon de expresion pldstica.
Por un lado dicha experimentacién liberé a la estampa de su estatus
de medio de reproduccién de imdgenes, a lo cual, por otra parte,
también contribuyé la aparicién de la fotografia.

La importancia de los artistas antes mencionados radica en que
rompieron con la idea de la matriz como un punto de llegada y la con-
cibieron n mds bien como un punto del que se puede partir para gene-
rar imdgenes miiltiples, distintas: variaciones de una idea compositiva,
imdgenes independientes, con valor estético propio. La matriz para
generar imdgenes miltiples y no miltiples imdgenes de la misma. Tan-
to las pruebas de estado como las pruebas de impresién cobran un
nuevo estatus, en el que se le aprecian ya no como pruebas, impresio-
nes-herramienta para obtener otra imagen, sino como imdgenes con
valor estético propio: “series de imdgenes a la vez materialmente inde-
pendientes e intelectualmente ligadas, con distintas posibilidades de
acumulacidén, repeticiones e intervenciones “ (Melot, 1981: 36).

Tal rompimiento abrié de igual modo un abanico de posibilidades
para la creacién plistica, el cual ofrecié un campo fértil para el des-
arrollo de propuestas estéticas basadas en la creacion de series a par-
tir de la repeticion y las diferencias de imagenes, explotadas amplia-
mente en el siglo XX. Segiin Riva Castleman “desde los finales del
siglo XIX hasta nuestros dias el concepto de miiltiple ha estado pre-
sente en el trabajo de un gran nimero de artistas, que han desarrolla-
do propuestas estéticas que utilizan las diferencias y las similitudes
entre varias imdgenes como soporte del discurso conceptual de la
obra o de la estructura formal de sus piezas.” (Castleman, 1976: 11).
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Capitulo II1. Las estrategias del proceso

El presente capitulo estd destinado a la descripcién y el anilisis de las
estrategias que sigo en la creacién de mis obras. En primer lugar abor-
daré las estrategias que empleo para determinar la estructura compo-
sitiva de los polipticos. Y, en segundo, describiré los procedimientos
que he establecido para la creacién de los grabados que conforman
dichas obras.

El segundo punto a analizar es el de la modificacién sucesiva de
una sola matriz y el registro de los diversos estados por los que pasa,
como una estrategia para generar obras con valor estético propio.

LAS EST RATEG IAS

eacion.de series o polipticos conformados utiliza .
dela: modlflcacmn sucesiva de una o mas pla- :

El proceso para l
estampas ique sur;
cas. Se basa en dos prmcnplos bisicos:

1.La composncnon de. pollptlcos que se estructuran a parnr de la re-
peticién y:las diferencias entre las imadgenes que la” constituyen.

2. La transformacién de una o mdis placas y el registro de algunos de
sus estados.

Esta manera de trabajar se origina en la integracién de dos lineas de
investigacién pldstica que ocuparon mi atencién desde el inicio de mi
desarrollo artistico. La primera linea esti ligada a la creacién de tripti-
cos y polipticos, donde la relaciéon entre formas repetidas y formas
distintas juega un papel preponderante en la estructura compositiva.
Y la segunda estd vinculada a la exploracién de las posibilidades que
ofrece el grabado para la repeticién, sobreposicién y transformacién
de imdgenes.

El primer acercamiento a la creacién de obras conformadas por
varias partes se debe a que en un principio me interesaba que en mi
obra se vieran reflejadas o representadas algunas de las caracteristi-
cas de la percepcion visual del ser humano; en especifico, las referen-
tes a la naturaleza fragmentada de la experiencia sensorial y a la ma-
nera en que la mente ordena y da sentido a dichas experiencias
aisladas.

55



El dibujo fue la primera disciplina plastica que aborde para des-
arrollar tal propuesta plédstica. En un inicio mis obras estaban con-
formadas por una sola pieza; en ellas dibujaba distintas perspectivas
y encuadres de una misma escena, engarzadas a través de una reticu-
la geométrica (imagen 27). Posteriormente encontré que los polipti-
cos ofrecian una serie ventajas sobre las obras conformadas por una
sola pieza: los médulos o partes que lo conforman podian represen-
tar experiencias fragmentadas y el conjunto de la obra ofrecer el sen-
tido que adquieren dichas experiencias cuando se establece una rela-
cién entre las partes. Por otro lado, los médulos de un poliptico, al
ser elementos auténomos, pueden ser colocados en distintas posicio-
nes con respecto al resto, lo que posibilita la generacién de varias
composiciones utilizando los mismos elementos.

El primer poliptico que realicé, Papd I (1992), estaba compuesto
por 59 dibujos del mismo formato, la mayoria de los cuales eran es-
cenas donde aparecia mi padre y otros eran repeticiones de la piel de
un rinoceronte y de la cabeza de un elefante (imagen 28). La acomo-
dacién que se le dio a los médulos hacia que la obra en su conjunto
sugiriera la forma de una gran cabeza. En este primer poliptico utili-
cé dos recursos que se integraron de manera definitiva a mi obra: la
repeticion y la diferencia. Poco tiempo después aproveché las posibi-
lidades que ofrece el grabado para integrar de forma expedita la repe-
ticion en la conformacion de mis obras. La primera obra en la que eché

Imagen 27. Rafael Ruiz Moreno, Redes 1 (1993). Grafito sobre papel de
algodon, 38 x 30. 24 cm.

ey
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Imagen 28. Rafael Ruiz Moreno, Papd 1 (1993). Grafito sobre cartulina,
200 %310 cm.

mano de este recurso fue Mermoria de elefantes (1993) (imagen 29),
conformado por treinta y cinco pares de imdgenes.

Otro recurso que comencé a utilizar en dibujo fue la sobreposi-
cién, primero en una serie de autorretratos (imagen 30) y posterior-
mente a través de la superposicién de rericulas geométricas sobre di-
bujos realistas. Ejemplo de ello es Elefante (1993) (imagen 31), en el
que utilicé grafito para dibujar la cabeza de un paquidermo y pelicu-
las plasticas de diferentes tonalidades para definir una reticula geo-
métrica sobrepuesta.

En lo que respecta a la segunda linea de investigacién, ésta debe su
origen a mi acercamiento al grabado en metal. Al adentrarme en las
particularidades técnicas del medio me atrajo inmediatamente la ma-
nera en la que, a lo largo del proceso de creacién de una matriz, va
transformandose la plancha una y otra vez, asi como la posibilidad
de registrar, imprimiéndola en cualquier punto del proceso, cada
cambio que sufre. El trabajo en el que busqué experimentar con di-
chas caracteristicas del grabado fue una serie de “cuadernos de apun-
tes” realizados sobre dos planchas metdlicas. La idea era utilizar dos
placas de zinc para llevar ciertos apuntes de los pormenores técnicos
y de abocetado que implicaba la creacién de otros grabados. Las
anotaciones, bocetos y ejercicios técnicos que se generaban en las se-
siones de taller los iba superponiendo sobre estas placas, y al final de
cada sesion sacaba una impresiéon de las planchas, para llevar un re-
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Imagen 29. Rafael Ruiz Moreno, Mermoria de elefantes (1993). Xilografia,

80 x 100 cm.
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Imagen 30. Rafael Ruiz Moreno, Awutorretrato (1993). Tinta y plumas de
colores sobre papel, 27 x 21 cm.

Imagen 31. Rafael Ruiz Moreno, Elefante (1993). Grafito y plantillas

pldsticas sobre papel, 68 x 100 cm.
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gistro del estado en el que se encontraban (imdgenes 32, 33,34, 35 y
36). A partir de ese momento la modificacién sucesiva de una matriz
se volvié un eje de lo que terminaria siendo mi forma de trabajar. Un
antecedente de apuntes grabados en una plancha calcogrifica es un
proyecto para generar un “libro de artista”, emprendido por Vollard,
quien pensaba reproducir los “escritos™ de Picasso con vifietas y ta-
chaduras (imagen 37)
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Imdgenes 32. Rafael Ruiz Moreno, Craderrno 1 ler estado (1993). Agua-
fuerte y punta seca, 24.7 x 16 cm; 33. Rafael Ruiz Moreno, Cuaderno 1 3er
estado (1993). Aguafuerte, punta seca y aguatinta, 24.7 x 16 cm; 34. Rafael
Ruiz Moreno, Cuaderrno 1 6 estado (1994). Aguafuerte, punta seca y
aguatinta, 24.7 x 16 cm; 35. Rafael Ruiz Moreno, Craderno 1 8° estado
(1995). Aguafuerte, punta seca y aguatinta, 24.7 x 16 cm.
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Imagen 36. Rafael Ruiz Moreno, Cuaderno 1 (detalles de cuatro estados).
Aguafuerte, punta seca y aguatinta, 38 x 30.24 cm.
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Imagen 37. Pablo Picasso, XXXIV. E{
clarin retuerce. . . (1939). Aguafuerte,
rascador y buril sobre cobre, con la
reproduccién en heliograbado de una
pdgina de manuscrito de Picasso de
1935, Tercer estado, 447 x 338 mm.

Poufrricos

El conjunto y las partes

Una de las condiciones para que un conjunto de imigenes separadas
se considere un poliptico es que éstas deben apreciarse como una so-
la obra. Esta condicién implica que cada una de las imdgenes tenga,
ademds de su valor estético particulan, un valor que depende de su
posicién con respecto a las demadis. “En estas obras de arte ‘inte-
grales’, cada parte separable tiecne un valor de posicién ademas de su
propio valor como objeto. Nuestra comprensién de una cosa es in-
completa hasta que puede reconstruirse o recobrarse su valor de po-
sicién.” (Kubler, 1988: 160) Asi, la ubicaciéon de los médulos juega
un papel primordial en la composicién de la obra en su conjunto, la
forma en la que se ordenan dichos médulos modifica driasticamente
el sentido de la obra y permite conformar obras distintas con solo
cambiar la relacién espacial entre las partes que conforman el polip-
tico.

Cada una de las composiciones que surge al variar la posicién de
los médulos cambia el sentido de la obra, esto hace evidente que la
ubicacion de los mdédulos en un poliptico tiene un valor semantico
propio.

Partiendo de lo anterior puede establecerse que en todo poliptico
se puede apreciar la composiciéon a dos niveles: la composicién del
conjunto y la composicién de cada una de las partes. Para analizar
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las estrategias que se'siguen para manejar y definir.estos.niveles com-
positivos: vdy a ‘ahondar en dos'posturas:que:identifico’' como polos
opuestos en:la manera de. abordar la composncnon ‘deun pohpnco-

1. En la’ que Ia composncnon dcl con]unto se. defme a partlr de'las
composiciones de cada una ‘de las partes. -7

2.Enla que'las composxcnones de las partes se su]etnn ala composn-
“cién del conjunto

En el primer caso, la composicién se conforma de lo particular a lo
general: primero se determina la composicién de cada una de las ima-
genes por separado y posteriormente la del conjunto. De esta forma
las composiciones de las partes no responden a una estructura global,
lo que determina que dichas composiciones dependan de otro tipo de
consideraciones. La composicién del conjunto en este tipo de polipti-
cos pasa a segundo plano y el tipo de relacién entre las partes que se
realza es mas temadtico y conceptual que formal.

En el segundo caso, la composiciéon se conforma de lo general a
lo particular: primero se define la estructura de la composicién del
conjunto y las composiciones de las imigenes que conformarin el
poliptico quedan ceiiidas a dicha estructura. Esta estrategia requie-
re, por lo general, de una planeacién previa a la produccién de la
obra, en donde el namero, las dimensiones, la composicién y aiGn
la posicién de cada una de los médulos se determinan de antema-
no. La creacién de cada parte responde a una idea predeterminada,
por lo que gran parte del proceso creativo se sitiia en la etapa de
abocetado.

Con respecto a la manera en que se ha desarrollado mi propia ex-
perimentacidén en la conformacién de polipticos, puedo seitalar que
en una primera etapa realicé algunos polipticos sin detenerme a pen-
sar en la composicién general, hasta el momento en el que tenia to-
dos los médulos que conformarian la obra. Tal es el caso de Papd I
(imagen 28), Solidaridad (1993) (imagen 38) y Arida soledad (1993)
(imagen 39). En los dos iiltimos, las impresiones que conforman cada
poliptico provienen de 49 estados por los que pasé una placa.

Posteriormente me incliné por plantear la composicién del conjun-
to desde un principio, y a partir de esta estructura detallar las com-
posiciones de cada una de las partes. Este cambio se tradujo en un
mayor control sobre los recursos que utilizo en la creacién de los po-
lipticos y por lo tanto sobre el sentido global de la obra.
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Imagen 38. Rafael Ruiz Moreno, Solidaridad (1993) (deta
Punta seca, seis estados de 42, 210 x 240 cm.
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Imagen 39. Rafael Ruiz Moreno, Arida soledad (1993) (detalle). Punta seca,
seis estados de 42,210 x 240 cm.
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Hoy en dia . empleo una estrategia situada a la mitad de estos dos
polos. Me he concentrado de nueva cuenta en la definicién de la
composiciéon de las partes, pero pensando en ésta como una imagen
que se pueda combinar y repetir para generar cierto tipo de composi-
ciones; es decir, pensando en la imagen separada como “unidad com-
positiva”. Esta forma de acercarme a la composicién de polipticos
me ofrece gran flexibilidad para jugar con las posibles relaciones en-
tre las partes.

Repeticién
Como se menciond en parrafos anteriores, la repeticién de la forma

es un-elemento: compositivo-al que recurro frecuentemente. En mi
obra he abordado la repencnon de diversas maneras:

repencnon de una: estructura compositiva bdsica ba]o la: que ‘se
conformanivarios m dulos (imagen 40),

repeticién'de uno o
moédulos (lmagen 41);
repencnon de un modulo completo en el poliptico (lmagen 42),.

El j ]uego entre modulos dnferentes y mdédulos que se repiten enriquece
las posibilidades.compositivas en la conformacién de polipticos. La
repeticién ‘de médulos en este sentido puede tener varias funciones:

1. La repericion puede servir para generar un contraste entre lo que
cambia y lo que se mantienen igual; lo que cambia cobra un senti-
do diferente si se acompaiia de algo que se repite que sirva de pa-
rdmetro de comparacioén.

2. Asi como en una composicién de un cuadro, un dibujo o un gra-
bado se puede establecer una composicién a partir de la satura-
cién de elementos en contraste con espacios vacios, la composi-
cién de un poliptico puede verse enriquecida con la saturacién de
médulos que se repiten en combinacién de dreas donde se ubican
moédulos diferentes (imagen 43).

3. Generar ritmos y secuencias de lectura (imagen 44).

4. Por iltimo con la repeticion de médulos se puede hacer que el es-
pectador relacione visualmente dos puntos distantes dentro del
poliptico; esto permite establecer una serie de saltos en la percep-
cién de la obra (imagen 435).
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Imidgen 40. Repeticién

Imagen 42. Repeticion de modulo en un poliptico.
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Imagen 45. Saltos entre un modulo y otro en un poliptico. . P AT .
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Otro factor que se toma en cuenta para definir la composicién de la

obra es la distancia que debe existir entre la obra y el espectador

para poder apreciar el poliptico en su totalidad. Asi, cada grabado

debe tener una estructura compositiva que funcione adecuadamente

en, por lo menos, dos distancias de apreciacién: una para la obra en ;
conjunto y otra cuando para cada pieza aisladamente. Lo que se .
busca es que cada imagen, ademas de tener una riqueza pldstica que :
la sostenga por si misma, tenga ciertas cualidades que la hagan fun-
cionar en armonia con el resto de las imigenes que conforman el
conjunto. Para ello, los elementos que conforman cada imagen se
dividen en dos: aquellos que uno pretende que sean apreciados a
una mayor distancia y aquellos que sélo se podrdan apreciar de cer-
ca. Mientras los elementos que deben apreciarse claramente viendo
la obra en su conjunto se definen manejando cierto contraste tonal,
los que estin pensados para que se aprecien de cerca se definen a
través de matices tonales, de texturas sutiles y niveles de profundi-
dad en el grabado.
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Por iltimo, otro aspecto que entra en ]uego en la. conformacnon de
los polipticos:es: orden cronologlco con el que se’ generan los dife-
rentes grabados el caso;de que/provengan: de una misma ‘matriz, -
pues a partir:de. este orden pueden generarse! secuencms que den
cuenta del‘proceso de creaci6n de: las dlferentes lmagenes

Secuenczas, I

Una partlcularldad del proceso, relacionada con la lmagenes genera-
das'a partlr de trabajos sucesivos de una misma- matnz, es el tipo de
secuencia que se plantea con éstas. Estas secuencias'no S|guen un or-
den predecible, a diferencia de las planteadas en algunas series reali-
zadas por Picasso y Johns.

El mismo titulo de la serie Suite del 0-9 de Jasper Johns sugiere
el tema y la secuencia que va a seguir toda la serie (imagen 46), y
después de ver las dos primeras impresiones, la del cero y la del
uno, pocas dudas caben en el espectador acerca de que en el tercer
estado de la matriz se representa un dos, que en el cuarto un tres y
asi sucesivamente. Pero por otro lado Johns plantea una secuencia
paralela menos predecible que es la de las marcas de estados que va
dejando en la piedra a lo largo del proceso: cada nueva composi-
cién contiene algunos rastros de los trabajos precedentes; dichas
marcas pueden mantenerse por varios estados, lo que genera una
narracién independiente a la establecida por la secuencia de los nu-
meros. “Instead of fading in the shades of one interesting idea
Johns images seem to grow in weight and resonance with each repe-
tition. By changing the physical form but repeating the image.
Johns can elucidate what it is that connects them and what separa-
tes them.” (Tallman, 1996: 36).
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Imagen 47. Pablo Picasso, El Toro. 12 de diciembre de 1945, 24 de diciem-
bre de 1945, 2 de enero de 1946, 17 de enero de 1946, Aguada y ploma
sobre piedra:, 2°, 57, 8° y 11° estado respectivamente, 29 x 42 cm. Paris;
Museo Picasso.

Asimismo, en la serie El toro Picasso emprende, a partir del quin-
to estado, una labor sistematizada de sintesis de la representacién del.
tema; de esta forma el espectador puede intuir que en los siguientes.
estados estara representado el mismo toro, sélo que cada vez con me-
nos trazos (imagen 47).

En ambos casos si se colocaran las impresiones que componen la
serie, resultaria relativamente ficil establecer el orden en el que fue-
ron realizadas, ya que el tema de cada una de ellas refuerza la secuen-
cia. El tipo de modificaciones que realizé en la conformacién de las
imdgenes, asi como la forma en la que se presentan, hace que el usua-
rio no aprecie de primera instancia que se trata de imdgenes prove-
nientes de la modificacién de una misma matriz, y que después de
percatarse de este hecho tenga que hacer un ejercicio minucioso de
observacién si es que pretende descubrir el orden en el que fueron
producidas.

OBRrRA

Existe una serie de variables en cuanto al origen de las imdgenes que
utilizo para la conformacién de los polipticos; asi, se han integrado:
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1. Grabados distintos provementes de placas dlferentes. :

2. Grabados distintos cuyo ongen es la’mismaplancha.’

3. Grabados que en:: aparlencm son lguales producndos a partlr de
distintas placas.

4. Impresiones de un mlsmo grabado.

Mezcal I

Uno de los primeros. polipticos que realicé integrando ambas lineas
de investigacion fue Mezcal I, obra que reunié parte de las estrategias
de composicién antes descritas. Esta es una obra compuesta por 252
impresiones de 49 grabados distintos realizados sobre 15 placas.

La obra fue concebida a partir del juego de direcciones que sugiere
la posicién de la cabeza de un mismo sujeto. Cada posicién fue gra-
bada en una ocasién, ocupando siempre la parte central de la compo-
sicién y manteniendo constante sus dimensiones. Las diferentes plan-
chas que se utilizaron tenian el mismo tamaiio.

Las 49 posiciones se generaron a partir de un vista frontal de la
cabeza; de ésta se derivaron siete posiciones, haciendo al modelo vol-
tear en tres pasos a la derecha y en otros tres a la izquierda (imagen
48). De estas siete posiciones se derivaron las restantes, haciendo que
el modelo volteara de cada una de estas posiciones, en tres pasos ha-
cia arriba y en otros tres hacia abajo.

Esta obra guarda varias similitudes con la serie realizada por Pi-
casso Cabeza de Marie Térése (imagen 49). En ambos casos el tema
es el movimiento relacionado con una cabeza, aunque en la serie de
Picasso lo que se muevé es el artista alrededor de una cabeza esculpi-
da, y en el de Mezcal I se mueve el modelo y no el artista. La otra si-
militud es que en ambos casos sc utilizé el grabado en metal para la
realizacién de las obras y hubo un reutilizacién de placas para gene-
rar las diferentes posiciones de la cabeza, aunque en su serie Picasso
empled una sola placa para generar todas las posiciones, y en el po-
liptico que realicé se emplearon varias placas. Otra diferencia que se

ln]'l;,en 48. Rafael Ruiz Moreno, siete posiciones volre1ndo de izquierda a
derecha, Aguafuerte y puntaseca.
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puede mencionar es que mientras las posiciones de la serie de Picasso
se limitan a un movimiento en una linea horizontal, en mi poliptico las
posiciones también responden a movimientos hacia arriba y hacia abajo.

A pesar de estas similitudes, la serie de Picasso no fue la que sirvié
de referencia para la creacién de esta obra: de hecho, debo aceptar
que no fue sino afios mads tarde que supe de su existencia. La obra
que sirvié de inspiracién fue en realidad un poliptico de Richter, 48
Retratos expuesto por primera vez en la bienal de Venecia de 1971-
72 (imagen 50); en esa obra Richter pinté 48 cabezas de distintos es-
critores, compositores, cientificos y criticos famosos en diferentes po-
siciones, algunos de ellos mirando hacia la izquierda, otros de tres
cuartos, otros de frente y otros tantos mirando a la derecha; ademas
ubicé cada retrato de tal forma que produjera la sensacién de un mo-
vimiento continuo de izquierda a derecha de las distintas cabezas. En
posteriores ocasiones Richter modificé el juego de movimientos alte-
rando la secuencia con la que colgaba cada médulo (imagen 51).

De la obra de Richter rescaté la intencién de generar una composi-
cién a partir de las direcciones que marcan distintas posiciones de

Imagen 50 Gerard Rlchur, 48 Retratos (1971-1972). Oleo sobre tela; 48
pinturas, cada una de 70.0 x 55.0 cm.
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Imagen 51. Gerard Richter, boceto en el que se muestran distintas,
acomodaciones para el montaje de la, obra 48 Retratos (1971-1972).

una cabeza, pero utilicé un solo modelo, para que las diferencias de
rasgos y estructura craneana no interfirieran con la fuerza de direc-
cién que da la orientacién de las cabezas; ademais de que de esta ma-
nera, se neutraliza el valor semaintico que se le puede atribuir a cada
rostro, enfocando asi la atencién en la direccién. Otra de las varia-
ciones fue la ampliacién de las posiciones que sirvieron de modelo,
de tal forma que los extremos hacia arriba y hacia abajo se distin-
guieran claramente de los demas.

La base compositiva es la de una esfera conformada a partir de las
49 orientaciones de la cabeza (imagen 52). A partir del niicleo com-
positivo esférico, que se presenta en la primera seccién de la izquier-
da del poliptico, hice variar la orientacién de las cabezas por colum-
nas, hasta que, en la sexta y altima seccién de la derecha, se regresa a
la composicién esférica, aunque en esta ocasién a la inversa.

El resultado es una especie de coreografia representada en cuadros
fijos, donde el movimiento depende del recorrido visual que el especta-
dor efectiia a través de la obra. Es un texto donde se puede leer el mo-
vimiento de las cabezas en mailtiples direcciones, siguiendo linea hori-
zontales, verticales o diagonales, o saltando entre médulos distantes.

La composicion de Mezcal I resulta un ejemplo palpable del uso
de la repeticién como un elemento compositivo. En esta pieza puede
apreciarse como se emplean varios modulos e impresiones de un solo
estado para generar ritmos de movimiento a partir de la posicién de las
cabezas que se repiten y otras que van cambiando (imdgenes 53 y 54).
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Imagen 52. Rafael Ruiz Moreno, Base compositiva de Mezcal 1.

TESIS CON
FALLA DE ORIGEN

76 = rafael ruiz moreno



Imagen 53. Rafael Ruiz Moreno, Mezcal I (1993) (fragmento). Aguafuerte
y punta seca, 200 x 1200 cm.
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Imagen 54. Rafael Ruiz Moreno, Meczcal I (1993) (frapmento). Aguafuerte
y punta seca, 200 x 1200 cm.

Para la realizacién de este obra fue necesaria una planeacién cui-
dadosa, en una etapa que podriamos considerar como de “prepro-
duccién™, en la cual se determiné que imdgenes se grabarian en las
diferentes placas: se tomé una fotografia de cada posicién de la ca-
beza (imagen 55); realicé un boceto en el que se indicaba donde
iban a estar ubicadas las impresiones (imagen 56) y una rtabla don-
de se indicaba el nimero de impresiones que se requerian de cada
grabado (ver apéndice). Esto resultaba de vital importancia para el
proceso si se considera que algunas de las placas iban a ser reutili-
zadas, y por lo tanto muchos grabados se perderian a lo largo del
proceso. Sobre las placas se realizaron de uno a cuatro grabados
distintos; la imagen 57 muestra, por ejemplo, los tres grabados que
se llevaron a cabo sobre una de las placas, en el orden en el que se
realizaron. Esta forma de abordar el proceso por tanto introdujo en
mi desarrollo artistico una nocién distinta de lo que puede implicar
la creacién de una sola obra.
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Imagen 55. Fotos de diferentes posi-
ciones de cabeza para la realizacién de

Mezcal I;
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Imagen 57. Tres Impresiones de diferentes estados de una sola maztriz.

Las posibilidades de realizar de forma expedita la repeticién y la
modificacién de una imagen ofrece al artista la opcién de concentrar-
se particularmente en la manera en que se articulan las imagenes re-
sultantes y no tanto en la problemdtica que en otros medios implica
la repeticién y la variacién.

Vigilia

La composicién de este poliptico estd planteada a partir de la repeti-
cién de un elemento central: una cabeza que ocupa la mayor parte
del espacio en cada uno de los cinco médulos que conforman la obra.
Los cambios entre un médulo y otro estdn se sittian en la expresion
del rostro y en elementos que rodean la cabeza.

Los cinco md&dulos estidn alineados horizontalmente sugiriendo
tres secuencias. La primera de ellas es formal, y estd definida a partir
de variaciones tonales entre los médulos: claro, oscuro, gris oscuro,
oscuro y claro (imagen 58). La segunda secuencia estd dada por cam-
bios de estado de Animo en un lapso de tiempo, comenzando con un
sujeto relajado, luego con un sujeto en vigilia en los siguientes tres
moddulos y por iltimo el mismo sujeto en descanso, pero con reminis-
cencias de la pesadilla. Para reforzar la narrativa, todos los médulos
se generaron utilizando la misma plancha, con lo que se resalta el he-
cho de que todo sucede en el mismo espacio y al mismo sujeto. La
utilizacién de la misma plancha permite ademads rescatar el rastro de
los trabajos realizados sobre la placa y darles un peso semdntico.

La tercera y tltima secuencia planteada es la del orden de creacién
de cada uno de los grabados, que en este caso no corresponde al or-
den en que se presentan los médulos (imagen 59).
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Imagen 58. Rafael Ruiz Moreno, Vigilia (1996). Aguafuerte, punta seca, aguatinta y mezotinta, 75 x 108 cm.
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Imagen 5§9. Orden de creacion de los estados usados, para el poliptico
Vigilia (1996).

Cicatriz

Cicatriz (1997) es un triptico conformado por grabados realizados so-
bre una misma placa (imagen 60). En esta obra se acentiia mas enfética-
mente que en otras la diferencia entre los grabados generados sobre la
misma plancha. Esto provoca que, a pesar de que es dificil percibir que
todas las imdgenes provienen de una misma matriz, al momento en que
se presentan juntas se genera una sensacién de tension entre ellas.

En este triptico, al igual que en Vigilia, se le da un peso especial a
una intencién narrativa. Practicamente cada médulo juega el papel de
una vifeta de cémic, con la que se cuenta parte de una historia. La
trama de la historia en verdad se divide en dos: por un lado, la trama
de lo que le sucede a los elementos que aparecen, se ocultan y reapare-
cen, donde el espacio que en un principio es brumoso, se oscurece casi
por completo, para después convertirse en una neblina negruzca y es-
pesa, a través de la que los objetos se vislumbran; por el otro, la histo-
ria, de un hombre en contencién, del que sdélo vemos medio rostro, el
cuello y la parte superior del torso, en tensa espera, sabedor de que se
acerca una agresion. La agresion sucede en el segundo médulo, donde
dos siluetas iluminadas la concretan: cuchillos luz, nitido ataque en la
oscuridad, los filos no encuentran resistencia. Por dltimo, el hombre y
las trompas que lo enmarcan reaparecen, dejando ver la cicatriz.

Ambas narrativas se refuerzan y se entrelazan, apuntalidndose mu-
tuamente: el ataque es al mismo tiempo una agresién contra la placa,
que dejard su cicatriz en el siguiente estado. Para generar un contras-
te con lo que se narra, pensé en generar una composicién muy armo-
niosa, en donde la tranquilidad de la simetria hiciera sentir a primera
vista que poco o nada ocurre en ese espacio, 0 que €s un suceso cerra-
do, algo que ya transcurrié y en el que no se puede intervenir.
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Imagen 60. Rafael Ruiz Moreno, Cicatriz (1996). Aguafuerte, punta seca,
aguatinta y mezotinta, 100 x 90 cm.
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Taco de tromipa

En este poliptico se saca provecho del recurso de la repeticiéon con el
fin de producir una obra cuyas dimensiones pueden extenderse sin
perder el sentido original. La obra estd constituida por tres secciones
verticales compuestas a su vez por tres grabados (imagen 61). La
composicién del grabado superior de estas secciones continda en el
segundo grabado inferior y la composicién de éste en el que le sigue
abajo; el dltimo de la seccién puede embonar en su parte inferior con
la parte superior de una repeticién del primer grabado, de ral forma
que con mis impresiones de estas tres unidades se podria seguir una
secuencia al infinito sin perder, como se menciondé anteriormente, la
unidad y el sentido de la obra (imagen 62). De esta forma, cada uno
de los grabados que conforman las secciones verticales es un médulo
de tres con los que se podria conformar una gran tira del niimero de
secciones que se desee.

Por otro lado, cada seccién vertical guarda relacién con las otras
dos, ya que estas se generaron a partir de variaciones de las mismas
planchas. La transformacion de la placa establece una secuencia: en
el primer estado se presenta el dibujo en linea de trompas y cabezas
de cerdos en el segundo se ocultan las cabezas tras una pelicula negra,
dejando tnicamente las trompas; y en el Gltimo estado se rescatan las
cabezas a partir de un trabajo de mezzotinta.

En el segundo estado, que ocupa la parte central de la obra, sélo
pueden apreciarse claramente las trompas recortadas; de presentarse
de manera aislada esta seccién haria que las trompas se percibieran
como formas abstractas, es decir, seria dificil que se les relacionara
con su referente, pero al exponerse junto a las otras dos secciones
verticales el espectador identifica el objeto del que se trata, ya que
cuenta con un contexto que le sirve de referencia para identificar a
qué objeto corresponden esas formas. Se establece un juego entre la
imagen como forma, abstraida de su contexto, y la imagen como re-
presentacién de un objeto concreto.

Mimismo
Otra variable que se puede sumar en la conformacién de las series o
polipticos es el uso de grabados cuya composicién, tema y aun el tra-

tamiento estilistico son los mismos, pero que son realizados sobre
placas diferentes. Esta variante ofrece otro tipo de relacién entre los
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Imagen 61. Rafael Ruiz Moreno, Taco de trompa (1997). Aguafuerte, punta

seca, aguatinta y mezotinta, 50 x 80 cm cada plancha.
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Imagen 62. 1° seccion de Taco de trompa.

TEoS CON
pr1T DR ORIGEN

86 » rafacl ruiz smoreno




modulos de un poliptico en donde se presentan imdgenes iguales a
primera vista, pero que tienen un origen distinto, en lo- que podrm
entenderse como una repeticién simulada.

El uso de dicho recurso queda ejemplificado en el pollptlco Mi-
mismo (1998). Para la conformacién de esta obra se grabaron cua-
tro placas en seis ocasiones distintas; en cada estado de las diferen-
tes placas se grabé la imagen de un solo modelo utilizando la
misma técnica y la misma estrategia dibujistica, de tal suerte que las
impresiones de un mismo estado de las distintas placas resultaran
muy parecidas.

La composicién del poliptico se estructura a partir de una reticula de
cuatro lineas por seis columnas; mientras que cada linea corresponde a
los distintos trabajos realizados sobre una misma placa, cada columna
corresponde a un mismo estado de las diferentes placas (imagen 63).

Imagen 63. Rafael Ruiz Moreno, Mimismio (1998). Aguafuerte, punta seca,

aguatinta y mezotinta, 80 x 90 cm. TESXS CON
FALLA DE ORIGEN
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En este poliptico mis que en cualquier otro, el juego entre diferen-
cias y similitudes resulta ser parte central de la obra. Por un lado, a lo
largo de cada linea se pueden seguir los rastros que van quedando
tras las modificaciones de una misma plancha y, por otro, las impre-
siones que conforman cada columna pueden apreciarse como iguales
a primera vista, pero con una observacién un poco mds detenida pue-
de distinguirse el gran nimero de diferencias existentes entre ellas.

EL TRABAJO SUCESIVO DE LA MATRIZ

Las siguientes paginas estin dedicadas al anilisis del segundo princi-
pio del proceso, que esta relacionado con la obra de distintos artistas
cuya linea de investigacién se ha enfocado, desde muy diversos angu-
los, a la exploracidén del potencial que tiene el grabado para generar
imdagenes distintas a partir de una sola matriz. En este contexto, mi
exploracién personal se ha concentrado primordialmente en la crea-
cién de imdgenes distintas mediante la modificacién de la matriz y el
registro de los estados por los que atraviesa, mds que mediante las di-
versas interpretaciones que pucden hacerse al momento de imprimir
la matriz.

Modificacidn vy registro

Hércules Seghers fue el primer artista en ver el grabado como un me-
dio que no se limitaba a la mera reproduccién de imédgenes; su inten-
cién fue generar obras tinicas a través del grabado. Para su propésito
realizé una experimentacién sin precedentes que incluia la modifica-
cién sucesiva de las placas y su reporte, la impresién con diferentes
tintas de colores y sobre distintos papeles, asi como el coloreado a
mano de las imdgenes impresas. De esta forma, Seghers inicié un ca-
mino de exploracidon que terminaria modificando la manera de en-
tender el grabado y que extenderia las posibilidades del medio

Al igual que Rembrandt, Seghers estaba interesado en la estética de
la incisién; en lugar de preocuparse en realizar tirajes se concentrd en
la basqueda de nuevas maneras de incidir las planchas, sin atender qué
tanto durarian las marcas que realizaba. Utilizé técnicas como la de
punta seca cuyos efectos se perdian después de unas cuantas impresio-
nes, ya que “su meta no era producir series de imdgenes idénticas sino
elaborar la configuracién artistica mds satisfactoria *“ (Freedberg,
1980: 18). Seghers sacé partido, para su propésito, hasta de lo que
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normalmente. se entendia como accidentes en el grabado de la placa,
los cuales dejaba para reforzar la idea de que cada impresién era (dnica.
Alreraba sus placas de forma significativa cada vez que la imprimia, de
tal forma que los estados de sus planchas diferian radicalmente.

Una de las diferencias entre Rembrandt y Seghers era el sentido
que tenia para cada uno de ellos la modificacién sucesiva de una ma-
triz y el registro de sus diferentes estados. Para Seghers la modifica-
cién de la matriz era parte de un método de trabajo cuya finalidad se
encontraba en la generacién de variaciones de una composicién; con-
sideraba que “la plancha grabada era un tema del que se debia de ob-
tener el mayor nimero posible de variaciones” (Melot, 1981: 156).
Rembrandt, en cambio, usaba la modificaciéon de la plancha y su re-
gistro como una manera para analizar el camino que estaba siguien-
do la composiciéon o el sentido de sus grabados y, en un momento da-
do, cambiar de opinién y transformarlo.

Tuvieron que pasar mas de dos siglos para que algunos artistas
impresionistas retomaran parte de la experimentacién iniciada por
Seghers. Por un lado, Edgar Degas realizd una serie de grabados a
partir de varios estados de una placa, intitulada E»n el Lovre, la pin-
tura, Mary Cassatt (1865) (imagen 64). Por otro, Pissarro, como se
sefialé anteriormente, dio un valor estético propio a las impresiones
de los diferentes estados de una matriz, al presentar dentro de un
mismo marco estados distintos de una plancha, “como si cada uno
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fmagen 64. Edgar Degas, En El Lounvre, la pintura, Mary Cassatt,
Aguafuerte y punta seca, ler, 10° y 20° estado, 30.1 x 12.5 cm.
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de ellos fuera una obra acabada o, mejor atin, como si la obra global
se compusiera de la totalidad de tales estados™ (Melot, 1981: 39). Es-
tas obras ubican al proceso creativo como parte esencial del conteni-
do de la obra y colocan a los diferentes estados de la matriz en un
mismo nivel de importancia; por primera vez, las impresiones obteni-
das a partir de una misma matriz se integran en una sola obra.

Posteriormente, la modificacién sucesiva de una matriz, entendida
como una estrategia para crear series o polipticos, se repitié en el
desarrollo de la obra griafica de varios artistas. Este es el caso de una
parte de la obra grifica de Picasso quien, a principios de 1933, hizo
uso del trabajo sucesivo sobre una placa de cobre y del registro de los
estados por los que pasaba, como un recurso para generar una serie
de grabados. Recordemos la serie intitulada Cabeza de Marie-There-
se (imagen 49), donde el movimiento sobresale como un elemento
protagonista; si se observa la serie completa detenidamente, puede
apreciarse cé6mo Picasso no realizé una simple sobreposicion de pun-
tos de vista del mismo objeto, sino que transformé una posicién su-
mando progresivamente elementos de la siguiente posicién, hasta que
la imagen “empataba” completamente con la nueva posicién.

En otra serie, El braiut creada entre el 5 de octubre de 1945 y el 5 de
enero de 1946, Picasso emple6 del mismo recurso, pero ahora en lito-
grafia (imagen 47). En esa serie Picasso modificé en varias ocasiones
la representacién de un toro grabada sobre la piedra. “Esta serie de
once versiones se inicia el cinco de octubre de 1945 con una aguada a
pincel sobre piedra. A continuacién Picasso urilizé el rascador y la
plumilla. El modo de representarlo sobre la piedra, que entre los dis-
tintos estados siempre se volvia a preparar, iba variando. En la dltima
versién del 17 de enero de 1946, el toro estd representado por unas
cuantas lineas puras. No obstante, este cambio en la representacion
no se comprende en el sentido de una evolucién estilistica hacia una
version definitiva. El interés de Picasso en partir para su trabajo siem-
pre de lo idltimo logrado, se beneficia de la ventaja técnica de la lito-
grafia, de poder variar rdpida y ficilmente la representacién del tema™
(Rau, 1982: 74 y 75). Al analizar la serie se puede apreciar cémo Pi-
casso, en los primeros estados, ripidamente llegé a una representa-
cién “realista” y detallada del toro, para posteriormente eliminar in-
formacién, cada vez que volvia a trabajar la imagen, hasta que
finalmente, en el dltimo estado, el toro quedd representado por medio
de unos cuantos trazos. Asi, la serie completa resulta ser una especie
de narracién del proceso de sintesis en la representacién de un objeto.
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Por otro lado Hayter recuperd en uno de los ejercicios —descrito

anteriormente- la posibilidad de modificar la plancha metilica y lo
integré a su método de ensefianza del grabado calcogrifico. Este ejer-
cicio tiene como objetivo, segin el propio Hayter, cultivar una con-
ciencia sobre el poder de agregar, remover, corregir o desarrollar ele-
mentos a cualquier nivel.

Resulta sobresaliente el modo en que Hayter, con su método de
ensefianza del intaglio, ayudé a romper con una serie de ideas sobre
la matriz que sélo obstaculizaban el potencial expresivo del medio.
El no sélo se conformé con entender y asimilar la experiencia que
surgié de la exploracién desarrollada por otros artistas, ni con los
frutos de la profusa experimentacién que efectud personalmente, si-
no que ademads sistematizé el conocimiento adquirido, para poder
transmitirlo a todo artista interesado en incursionar en el medio.
Cred una serie de ejercicios que ayudan a romper con viejas ideas y a
apreciar el grabado en metal con una visién mds amplia que la que se
tenia en el pasado. “Se trata de un ataque frontal a cualquier sacrali-
zaciéon de la plancha como objeto artistico final, siendo, a su vez, un
gesto reafirmativo de su potencial de apertura y virtualidad mediati-
ca” (Martinez Moro, 1998: 84).

Afios después, en la década de los afos sesenta del siglo XX, como
parte de un repentino interés que desperté el grabado y otras técnicas
de reproduccién grifica en Estados Unidos, algunos arristas se vieron
atraidos por el potencial del medio para generar variaciones de ima-
genes a partir de una misma matriz. Entre estos artistas destaca el
nombre de Jasper Johns, quien estaba especialmente interesado en las
opciones que le ofrecian la modificacién, la interpretacién y la instru-
mentacién de la matriz. En lo que respecta a la generacién de varia-
ciones de imdgenes a partir de la modificacién de la matriz, Johns re-
alizé varias series, entre las que sobresale la suite 0-9, ya antes
mencionada.

Aparentemente Jasper Johns concibid esta serie sin conocimiento
del trabajo desarrollado por Picasso en este senrido, treinta afios
arrds. “El sélo sabia que podia hacer correcciones y que cada estado
podia imprimirse ...ni Johns, ni la sefiora Grosman sabfan de los pro-
yectos litogrificos similares de Picasso” (Castleman, 1986: 16). Esto
me permite aventurar una hipétesis: que el medio en si mismo, cuan-
do no se le percibe desde una perspectiva reducida, promueve natu-
ralmente cierto tipo de experimentacion, relacionada con la creacién
de variaciones sobre un tema.
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Un ejemplo mas de este modo de abordar el medio lo encontramos
en una serie de Tom Philips titulada Birth of Art (1972), que fue rea-
lizada a partir de tres matrices tipogrificas que correspondian a la
palabra art, las cuales fueron expuestas al ataque indiscriminado de
dcido. Después de cada sesién de acidulacién las matrices fueron im-
presas sobre un mismo papel, de ral forma que conformaran la pala-
bra art (imagen 65). De esta forma Philips utiliz6 el ejercicio pro-
puesto por Hayter como una via para crear una obra donde el
proceso interviene claramente en el peso semdntico de aquella. Afios
mas tarde Elizabeth Murray, en su primera incursién en litografia, re-
alizé la serie Ustitled, States I-V, creada a parrir del trabajo y el re-
trabajo de una sola piedra donde *“el desarrollo completo —las borra-
duras y las incorporaciones— pueden ser localizadas cuando se
observan juntas las diferentes impresiones. Murray estaba convenci-
da del impacto compositivo que tendrian las imidgenes al mostrarlas
como un solo trabajo” (Armstrong, 1989: 89) (imagen 66).

Para Juan Martinez Moro esta manera de abordar el proceso cal-
cogrifico “es una forma de plantear la obra grafica valorando todas
las ‘edades’ de la misma, a la vez que apreciando en cada una de ellas
un resultado plastico en el que merece la pena detenerse™ (Marinez
Moro;1998: 64)
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Imagen 65. Tom Phillips, The Birth of Art (1976). Estensil de zinc
desgastado, progresivamente e impresion de relieve, seis de una serie de

diez, 26.4 x 58.4 cm.
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Imdgenes 66. Elizabeth Murray, Sin titulo, estados 1 - V (1980). Cinco
litografias, 57. 8 x 45. 7cm

Mediante Ia impresiéon de la placa en sus diferentes estados se re-
gistra tanto lo que cambia como lo que se mantiene constante a lo
largo de las composiciones generadas sobre la misma plancha. Mi
obra grifica se ha concentrado principalmente en explotar la etapa
de impresién como una via para llevar un registro de ciertos estados
por los que pasa la plancha, mds que como una forma de generar di-
versas interpretaciones de una matriz terminada.

La posibilidad de imprimir la plancha en el momento en que se
desee resulta ser una cualidad del grabado que permite obtener una
imagen que funciona como testigo fisico de las configuraciones que
adopta el relieve de una placa. En pintura, en cambio el tinico testigo
que puede haber del trabajo realizado anteriormente sobre un mismo
soporte es lo que se alcanza a apreciar a través de las capas de pintu-
ra que lo cubren o los vestigios que deja una capa de pintura elimina-
da. Algunos artistas toman fotografias de sus cuadros en proceso, en
un intento de obtener un registro de cé6mo fue transformindose la
obra. En grabado la opcién de obtener un testimonio del proceso de
transformacién de una placa estd implicita y no se tiene que recurrir
a otro medio para obtenerlo. Las miiltiples impresiones de estado que
se pueden hacer durante el proceso de creacién de un grabado son al
mismo tiempo testimonio de algunas de las etapas por las que pasé.

La idea de registro juega un papel de vital importancia en mi tra-
bajo, ya que la parte medular de éste se sustenta en los diferentes re-
sultados que se obtienen al efectuar modificaciones sucesivas al relie-
ve de la plancha metilica. Jasper Johns sefialé que cuando retrabaja
las placas calcogrificas siempre esperaba conseguir 1o mismo que en
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la pintura: “superar la cosa previa, perder la. memoria de lo que fue.”
En grabado, sin embargo, “snempre hay un registro de lo que ha sido
- la impresién en si misma.”

E! sentido del registro es conservar 1nformac10n‘de una. manera
sistematizada que de constancia de algo que pasa en‘el tiempo. En es-
te caso es una especie de biticora de las i 1magenes que desfilan sobre N
la plancha al ser modificada. Para que las impresiones funcxonen e-
almente como un registro de la trasformacién de la plancha, el proce-
so de impresién se debe sujetar a dos premisas bdsicas: -

1. Las impresiones deben ser producto del reporte del relieve de la
plancha mds que de la manipulacién de la forma en que se efectia
el entintado de la matriz. El entintado y desentrapado debe efec-
tuarse de manera uniforme sobre la placa, para evitar en la medi-
da de lo posible que se inventen valores tonales o elementos que
no estén grabados en la plancha.

2. Deben seguirse los mismos pasos y de la misma manera en cada
una de las impresiones de los diferentes estados; es decir, se deben
llevar a cabo las impresiones de los distintos estados como si se
tratara de obtener un tiraje homogéneo. La finalidad es mantener
los elementos que participan en la etapa de impresién constantes,
para que los elementos variables -la modificacién de la plancha- se
aprecien con mayor claridad. La tinta y su consistencia deben se
iguales, la forma en que se aplica sobre la plancha y la manera en
que se retira la sobrante no debe variar; la presién de la prensa, el
papel que se utiliza y la humedad con que se emplea, asi como
otros factores que intervienen en la impresién deben mantenerse
constantes; de tal manera que lo que varie de impresién en impre-
sién sea producro de las modificaciones de la plancha.

Como ya se menciond, ha habido artistas que tomaron el reporte de
diferentes estados en un sentido que iba mais alld de la mera opcién
de monitorear el grabado de una matriz; algunos de ellos abordaron =’
la opcién de realizar el reporte de trabajos sucesivos sobre unamis-"
ma plnca como una via para generar imdgenes con un valor estetxco' £y
propio. [
Las series de El Brau de Picasso y la suite del 0-9 de Jasper Johns SR
son trabajos en litografia hechos en esta linea. En estas obras, la‘for-
ma en que se efectud la impresién se puede considerar como un ver-
dadero trabajo de registro, ya que se repitié el mismo procedimiento
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en el reporte de cada estado. En la serie de cabezas de Marie Therese
de Picasso, en cambio, pueden apreciarse algunas impresiones que te-
nian la funcién de registrar las modificaciones que se efectuaron so-
bre la plancha y otras en las que Picasso utilizé la matriz para efectuar
ciertas interpretaciones de la misma, mas cercanas a la monotipia, que
no dan cuenta de lo grabado en la matriz (imagen 67).

Otro punto importante cuando se habla de la impresién como un
registro de las transformaciones que sufre una placa es en qué mo-
mentos o puntos del proceso se efectian las impresiones de estado,
ya que esto varia dependiendo de la intencién de dicho registro. En lo
personal, lo que busco al efectuar impresiones de diferentes estados
es registrar las distintas composiciones que genero en las placas. Se
trata de un registro de las mutaciones, no tanto de la forma en la que
sucedieron dichas mutaciones; es un registro de los saltos entre un es-
tado y otro, mis que un registro del proceso continuo de cambio. Por
esto las impresiones no se llevan a cabo en cualquier momento, sino
hasta que se conduce a la placa a una situacién especifica, en el que
se considera que ha concluido la composicién en turno. Este sentido
de mutacién se puede apreciar claramente en el poliptico Taco de
trompa y en el triptico Cicatriz (imdgenes 60 y 61).

Es necesario subrayar que existe una diferencia sustancial entre los
artistas que han utilizado la impresién de diferentes estados de una
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Imagen 67. Pablo Picasso, Escultura. Cabeza de Maria Therese, Monotipo
impreso sobre el cuarto estado.
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placa. como una estrategia para producir una matriz definitiva, y los
que han llevado el registro de las modificaciones a las que se somete
una placa como una forma de generar impresiones con valor estético
propio. Mientras los primeros abordaban el grabado exclusivamente
como una via de reproduccién de una imagen, los segundos entendi-
an el potencial que tiene el grabado para producir variaciones de una
estructura compositiva o un temas estos ultimos llevaron a cabo una
exploracién sobre el caricter miiltiple de la imagen impresa y le die-
ron a esta prdctica un valor semantico. Tal diferencia hace que artis-
tas que en apariencia llevan a cabo una misma pracrica se encuentren
ubicados, en cuanto intencién y manera de concebir el proceso, en
dos planos muy distantes.

Variacion y metantorfosis

Las imdgenes que surgen de la modificacién de una misma plancha se
encuentran de inicio ligadas, ya que comparten su origen. Pero dicha
relacién varia dependiendo de las similitudes y diferencias que exis-
tan con el resto de sus imdgenes “hermanas”, de lo que se deriva el
estatus que adquieren. La diferencia entre dos imdgenes generadas a
partir de la modificacién de una misma placa metilica puede resultar
imperceptible cuando los cambios son muy sutiles, o puede ser expli-
cita si surge de una transformacién total del grabado, ya que las mar-
cas hechas en la placa pueden ser, en la mayoria de los casos, comple-
tamente eliminadas antes de grabar sobre la misma nuevamente.

Segiin mi punto de vista, en ambos extremos se rompe, o simple-
mente no se da, la tensién entre las imdgenes resultantes de la modifi-
cacién de un grabado, y con ello la fuerza de atracciéon que podria
existir entre ambas. En el primer caso porque las imigenes se perci-
ben como repeticiones y en el segundo porque se pierde priacticamen-
te cualquier elemento que ayude a relacionarlas. En medio de estos
extremos existe ademads una frontera, un tanto subjetiva y en muchas
ocasiones poco clara, que hace que dos imagenes hermanas se entien-
dan como variaciones o como imdgenes distintas, producto de un
proceso de metamorfosis.

Por lo regular las imdgenes se entienden como variaciones cuando
la estructura compositiva se mantiene y predomina por encima de los
cambios que haya sufrido. En cambio cuando se habla de una meta-
morfosis los cambios de una imagen a otra son mayores que las simi-
litudes que mantienen. La variacidn, por tanto, se entiende como una
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continuacién, derivacién o enriquecimiento de una misma estructura
compositiva, a diferencia de la metamorfosis, que se entiende como
un salto, un rompimiento con dicha estructura.

Un artista contemporianeo que basé gran parte de su produccién
grifica en el concepto de variacién fue Andy Warhol; “Warhol queria
percatarse del valor de la reaccién del espectador ante esas sutiles di-
ferencias, cuando escrutaba las imdgenes para descubrir lo que dis-
tinguia las unas de las otras™ (Field, 1981: 202). Warhol practicaba
un “arte de permutacién sin fin” (De Salvo, 1997: 19). La variacion
era un elemento provocado, con valor semintico fundamental en su
obra.

Dos estados de un grabado de Picasso ejemplifican el sentido de
metamorfosis al que se hace mencién; entre el primer y el quinto esta-
dos del grabado Muujeres entre ellas, un mirén escondido (imagen 58),
dos de las mujeres sufren una verdadera transformacién, cambian de
aspecto e incluso modifican su posicion; esto se debe mds que a un
sentido de continuidad o de enriquecimiento de las cualidades pldsri-
cas de la obra, a un rompimiento de sentido.

El rompimiento con los estados anteriores que se efectiia a través
de modificaciones radicales de la plancha es una forma de trabajar
que adoptd Jasper Johns cuando incursioné en la estampa, pues per-
cibié la plancha como algo con lo que podia comenzar un trabajo
nuevo, e intentaba realizar ese trabajo completamente libre de lo que
habia grabado en ella; olvidando lo que era (Castleman, 1986: 88).

Partiendo de las anteriores consideraciones, mi intencién al gene-
rar imdgenes mediante la modificacién de una matriz se divide en
dos: por un lado, pretendo que estas tengan una identidad propia,
que se vea reflejada en un ciimulo de caracteristicas que distinga a ca-
da una de ellas de sus “hermanas™; es decir, que se aprecien como
imdgenes autdnomas. Por ello, las modificaciones que se llevan a ca-
bo de impresion a impresién en la mayoria de los casos son mayitisculas.

Por otra parte, busco que todas las impresiones resultantes se
aprecien como imdgenes terminadas, mds que como etapas de una
imagen en construccién, por lo que no se trata en sentido estricto del
registro de la evolucién de una imagen, a través de la paulatina suma
y eliminacién de elementos. El proceso de creacién de una imagen es-
pecifica no es el tema de la obra ni es lo que define el sentido de las
diversas modificaciones a las que se somete a la plancha.

El objetivo de todo esto es producir tensién entre las diferentes
imdgenes que genero a partir de una sola matriz, establecer cierta
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Imagen 68. Pablo Picasso, Mujeres entre ellas, con mirén esculpido (1934).
Aguafuerte y puntaseca, ler y 5° estados, 22. 3 x 31. 6 cm.
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fuerza de atraccién entre ellas y jugar con ésta. La tensién se sostiene
a partir de la confrontacién de las cualidades particulares de cada
composicion con las que son comunes entre ellas; estas tdltimas estdn
ahi pero no de manera evidente o, por lo menos, no se aprecian en
primera instancia. Se pretende que el ojo del espectador se vea atra-
pado en el escrutinio minucioso de las diferentes impresiones, inten-
tando entender en qué radica esa tensién existente entre las imagenes
que se le presentan.

El modo en el que se producen modificaciones entre estado y esta-
do es similar al método que seguia Hayter para conformar sus graba-
dos, “cuyo objetivo es el de obtener una transformacién radical de
todo el espacio en cada estado” (Hayter, 1966: 213). En palabras de
Hayter. “Ha sido nuestra experiencia que el pensamiento en un me-
dio grafico procede a través de series de estados y no a partir de un
crecimiento continuo y sin interrupciones. En vez de un proceso de
acrecentamiento y eliminacién como el sentido del desarrollo de la
imagen, nosotros proponemos un salto de la imaginacién provocado
por las transformaciones secuenciales™ (Hayter;1966: 205)

Mais que completar, enriquecer o continuar una composicién de-
terminada, el sentido de los cambios que se realizan es el de mutacién
de la imagen de estado a estado de la plancha; las imdgenes resultan-
tes son composiciones distintas, de hecho, se acentiia su identidad co-
mo imégenes independientes.

Para acentuar la identidad de cada imagen, hago uso de la diferen-
cia tonal entre las distintas composiciones: voy de una imagen clara a
una oscura, y de regreso a una clara; oculto grandes partes del graba-
do y utilizo técnicas de contraste de un estado a otro, al igual que lo
hacia Hayter.

El rastro y el palimsesto

En la creacién de una obra basada en la modificacién sucesiva de una
plancha las decisiones acerca de las marcas que se mantienen y las
que se hacen desaparecer son una parte fundamental del proceso. La
maleabilidad que tiene la plancha metdlica hace pensar que lo que
determina que ciertas marcas prevalezcan es sélo la intencién del gra-
bador; recordemos que la plancha calcogrifica permite borrar practi-
camente cualquier incisién realizada en trabajos anteriores, por lo
que pricticamente cualquier rastro permanece sélo por que el artista
asi lo desea; es decir, se dejan ahi deliberadamente.
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El sentido que tiene un trabajo que se basa en la modificacién estia
dado por la combinacién de las partes de las composiciones que se
mantiene con las que se pierden. La modificacién careceria por si
misma de sentido de no existir lo que prevalece: lo que cambia y lo
que se mantiene son dos caras de una misma moneda.

El rastro ha sido utilizado como elemento compositivo por diver-
sos artistas, entre ellos Rembrandt, quien dejé intencionalmente en
muchas de sus obras grificas algunos vestigios de los personajes re-
movidos. “Rembrandt era capaz de bruiiir o remover dreas defectuo-
sas de una placa de cobre y martillarlas para que regresaran a su ni-
vel original, removiendo toda evidencia de lineas pasadas. Pero no
siempre eligié hacerlo”™ (Reed, 1969: 11). En el proceso de creacién
de algunos de sus grabados ocultd personajes tras una cerrada trama
de lineas o los removié con la ayuda del raedor, como es el caso de
Cristo presentado a la gente en el que modificé notoriamente la esce-
na. En el quinto estado de esta punta seca, cuando la gente delante
del muro fue removida de la placa, Rembrandt dejé un drea dspera,
que al ser impresa resulté en un tono desigual que le da un caricter
misterioso a la tribuna. Con esta manera de trabajar, Rembrandt in-
augurd una manera de abordar el grabado en la que el artista no se
detiene para mostrar lo que Martinez Moro llama “cicatrices del
arrepentimiento” (Martinez Moro, 1998: 84)

El interés de Rembrandt por integrar las marcas de estados anterio-
res como elementos compositivos de la composicién final fue retoma-
da en el siglo XX por varios artistas. La experimentacién que Picasso
realizé en grabado lo condujo a adoptar al rastro en su amplio reperto-
rio de recursos plésticos, al punto de que “En los tiltimos afios procu-
raba retener cada linea e incluso cubria errores con rayones de frustra-
cién cuando cambiaba de una composicion a la siguiente” (Castleman,
1976: 114) Un ejemplo notable de esta manera de trabajar la podemos
apreciar en la ya multicitada serie de La cabeza de Marie Therese, don-
de Picasso fue dejando intencionalmente, en cada estado, rastros de las
posiciones que anteriormente habian sido grabadas en la plancha, con
lo que acentud la sensacién de movimiento. Como resultado, en el dlti-
mo estado todas las posiciones parecen convivir.

La maleabilidad y el cardcter tridimensional de la placa metilica
permiten que ésta albergue una amplia sucesién de estratos de infor-
macién; asimismo la posibilidad que ésta ofrece para ser reprocesada
en miltiples ocasiones hace que dichos estratos puedan ser definidos
en distintos momentos. Tales caracteristicas convierten al grabado
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calcogrifico en el medio ideal para el desarrollo de una estética del
palimpsesto, donde el raido, las tachaduras y la sobreposicién de
marcas son parte esencial de la obra; es decir, donde los indicios de lo
grabado en diferentes momentos sobre la placa juegan un papel fun-
damental en la conformacién de la imagen impresa.

En un palimpsesto conviven en un mismo espacio tanto el rastro de
las incisiones definidas en el pasado como las incisiones grabadas re-
cientemente. Los rastros son parte de la composicién presente, y al mis-
mo tiempo elementos que permiten establecer nexos con otras imdgenes
que ocuparon el mismo espacio; son puentes que mantienen la tensién
entre la imagen actual y lo ocurrido anteriormente sobre la matriz, pis-
tas dejadas deliberadamente con las que el espectador puede adoprtar el
papel de investigador de la historia de la matriz. De esta forma, el es-
pectador cuenta con otro nivel de lectura de la imagen impresa.

El palimpsesto juega un papel fundamental en la conformacién de
cada una de las series que incluye mi obra, como parte medular de su
significado. En todas las series la manipulacién de los rastros de los
diferentes estados, el ocultamiento temporal de incisiones y la sobre-
posiciéon de marcas estd presente. Ejemplo de ello es el poliptico Vigi-
lia (imagen 58). En esta obra, la placa utilizada estaba grabada aun
antes de comenzar el primer grabado de la serie, y algunos rastros de
las incisiones originales se conservan en el quinto estado de la serie,
sumdndose a otros que se fueron dejando a lo largo del proceso. En
algunos estados ciertas marcas quedaron ocultas, para después rea-
parecer en estados posteriores.

Cabe sefialar que el palimpsesto como estrategia de construccién
de una obra grifica se puede abordar de dos maneras distintas. Una
en la que el trabajo sucesivo de la plancha tiene como objetivo obte-
ner al final un efecto visual determinado; para Picasso, segiin Brigitte
Baer, el proceso no era importante en si mismo: “Para él, lo que con-
taba era el resultado, obtenido por cualquier medio™ (Baer, 1998:
24). La otra manera es en la que el palimpsesto tiene valor semdntico
propio; desde esta perspectiva el borrado y la suma de marcas sobre
una misma plancha en distintas etapas de trabajo no tiene como fina-
lidad conseguir un efecto visual determinado, sino que son actos que
tienen significado por si mismos.

Los indicios de los diferentes trabajos realizados sobre la placa en
distintas etapas pueden adoptar la forma de incisiones que se confun-
den con marcas superpuestas, de incisiones que se borran y de inci-
siones que se ocultan bajo una veladura.
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La superposicion de marcas es un procedimiento que vincula el pro-
ceso de creacién de una matriz con el de un palimpsesto, ya que por lo
general en ambos casos juega un papel fundamental en su conforma-
cién. “El trabajo sucesivo de una plancha adopta una peculiar forma
de palimpsesto, en el que no se eliminan los trazos y signos previos, si-
no que sencillamente son cubiertos con una nueva capa de barniz para
rayar sobre ellos, siendo, inevitablemente, la base sobre la que se le-
vanta la estructura de la obra final”. (Martinez Moro, 1998: 38).

La superposicién de marcas, definidas a diferentes niveles de
profundidad y realizadas en distintas etapas de trabajo sobre una
plancha, ha sido urilizada por los mds grandes grabadores como
uno de las estrategias predilectas para la conformacién de su obra
grafica. Vale la pena recordar el dltimo estado de Cristo crucificado
entre los dos ladrones, efectuado varios afios después del estado
previo. Las pruebas de estado de otro grabado de Rembrandt —E!/
entierro— nos revelan como la obra fue conformandose por medio
de la superposicion de incisiones. El primer estado muestra clara-
mente las caracteristicas del espacio y de todas las figuras que parti-
cipan en la escena; en ¢l segundo estado se sobrepone una serie de
tramas que modifican la composicién de tal forma que la mayoria
de las figuras quedan apenas sugeridas tras la penumbra, mientras
que la claridad bafia el cuerpo yaciente de cristo. En el tiltimo esta-
do, Rembrandrt lleva al extremo la saturacién de rayado sobre raya-
do, de tal suerte que una espesa oscuridad domina el lugar, oscuri-
dad conformada por figuras y objetos ocultos tras varias capas de
densas tramas; es una oscuridad viva, con cuerpo, vibrante; y en el
extremo derecho solo un poco de luz deja asomar partes del cuerpo
de Cristo y sus seguidores.

Ortro artista que exploté notablemente el caricter tridimensional
de la plancha metdlica fue Piranessi, quien grabé y sobregrabé sus
placas. En su serie de aguafuertes Carceri d’ Invenzione Piranessi ca-
va hondo, genera un nuevo espacio al sobreponer planos y objetos
ubicados a diferentes niveles de profundidad de la plancha. Un punto
que resulta importante destacar es que esta serie de grabados nacio,
por asi decirlo, dos veces, ya que su primer estado fue realizada en
1745 y el segundo y definitivo 15 afios después. En el primer estado
las incisiones del grabado eran muy superficiales, no es sino en el se-
gundo estado cuando comienza a escarbar en la profundidad de la
plancha, explotando la mordida a diferentes niveles que ofrece el gra-
bado en metal.(imdgenes 69 y 70)
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Imigenes 69. Giovanni Battista Piranessi, Carcel, con lampara central
colgante, Aguafuerte, ler estado entre 1743 y 1745, 40.32 % 52.92; 70.
Giovanni Battista Piranessi, Carcel, con ldimpara central colgante,
Aguafuerte, 2° estado entre 1760y 1761, 40.32 x 52.92.
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La obra grifica de Goya muestra cémo empleaba la superposicién
ya no sélo de rayados sino también de técnicas y estructuras compo-
sitivas. En la mayoria de sus grabados existen por lo menos dos es-
tratos de informacién perfectamente diferenciados: uno en el que se
ubica la estructura lineal de los rasgos de los personajes y del espacio
de la escena, trabajada al aguafuerte, y el segundo, sobrepuesto, don-
de estd definida la composicién luminica de la obra, trabajada al
aguatinta. Ambas estructuras en ocasiones se contraponen y en otras
se apuntalan, incluso en un mismo grabado (imagen 71).

La superposiciéon de técnicas y estructuras compositivas adoptan
una forma compleja y sistematizada en la técnica de Hayzrer, la cual se
caracteriza, entre otras cosas, por la superposicién de técnicas con-
trastadas, principio que aplicé en su método de ensefianza. En la in-
troduccién de Netw ways of gravure seiiala que “En los métodos de
aguafuerte, la preparacién de redes transparentes para definir planos
distintos a la imagen plana, a menudo no paralelos a ésta, de superfi-
cies con tensién o torsién, y la interpenetracién de las superficies
transparentes pueden, realizarse con mayor facilidad que en las usua-
les técnicas de pintura™ (Hayter, 1966: 24).

Jasper Johns es uno de los artistas contemporianeos que mayor in-
terés mostré en la convivencia de marcas de diferentes tipos en un
mismo espacio, posibilitada por el grabado en metal. “A mi lo que
mds me interesa del aguafuerte es la capacidad de la plancha de cobre
para almacenar miiltiples capas de informacién. Se puede trabajar en
la plancha de una manera y luego de otra forma distinta y el grabado
muestra estas dos etapas a la vez” (Geelhaar, 1979: 41)
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Imagen 71. Francisco de Goya,
Bien tirada estd ( 1797 — 1799).
Aguafuerte y aguatinta.
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El interés de Johns por esta caracteristica del grabado en metal se
ve reflejado en gran parte de su obra grifica; un ejemplo es Numerals
(1969), aguafuerte en la que Johns graba sucesivamente, uno sobre
otro, los nimeros del cero al nueve (imagen 72). Este procedimiento
da como resultado una trama compleja de siluetas, a partir de la que
el espectador puede percibir uno a uno los diferentes nimeros. Las
diferentes siluetas se alternan la funcién figura y fondo, dependiendo
del niimero que el espectador desea percibir. Johns “se ha percatado
de que en grabado las miltiples capas definidas por sucesivos ele-
mentos de impresiéon pueden encarnar una analogia basica de nuestro
sistema visual, de aprendizaje y de retencién de conocimiento del
mundo” (Field, 1978: 13).

La diferencia entre la superposicién y el palimpsesto radica en que
mientras que la superposicién se entiende como la suma de incisio-
nes, el palimpsesto incluye también la eliminacién de marcas, es una
combinacién de suma y resta de informacién que se lleva a cabo en
etapas sucesivas de trabajo sobre una plancha metdlica. Una obra en
la que se combina claramente la superposicién con el manejo de ras-
tros de imdgenes antes grabadas sobre la plancha la encontramos en
Words, realizadas entre 1975 y 1976, en la que Jasper Johns constru-
ye y reconstruye un texto grabado a la aguatinta, a lo largo de una
secuencia de pruebas de estado en la que se superponen palabras y
signos sobre otros semiborrados pertenecientes a textos previos.

En la estrategia que empleo, el acto de eliminar incisiones tiene la
misma importancia que el de crearlas, ya que la conformacién de los
diversos estados no s6lo responde a la acumulaciéon de trazos, sino
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Imagen 72. Jasper Johns,
Nirneros (1969). Aguafuerte, 2°
estado, 66 X 50 e¢m. Nueva York,
Museo de Arte Moderno.

la variacion como elemento pldastico en el grabado

« 10§



también a los efectos que deja su eliminacién. En sentido estricto tan-
to la eliminacién como la creacién de incisiones tienen el mismo efec-
to sobre la superficie: la modifican, la desbastan.

La eliminacién de incisiones puede llevarse a cabo de diversas
maneras y a diferentes niveles: la pérdida puede ir desde el aplana-
do que produce cada impresién de la matriz sobre las incisiones
hasta su eliminacién total. Puede ser la eliminacién de una linea
precisa, en un acto casi quirlrgico, responder al desbaste de un drea
amplia de la placa, o producirse por la superposicién de una inci-
sién mayor sobre una menor. Asi como se conocen las técnicas que
sirven para generar incisiones, podria generarse toda una genealo-
gia de los mecanismos que se emplean para generar la pérdida, par-
cial o total, de incisiones. Cada acto que produce una pérdida deja
una marca distinta: las cicatrices que dejan, por asi decirlo, varian
en su apariencia.

Estas reminiscencias, que por lo regular uno procura ocultar o eli-
minar completamente, cobran un alto valor pldstico en una estética
que rescata el rastro como un elemento visual y semidntico de gran ri-
queza. Por esto la tarea de eliminacién o disminucién de incisiones
no representa un asunto trivial dentro del proceso y merece toda
nuestra atencién al momento de decidir qué incisién eliminar, hasta
qué punto borrarla y mediante qué procedimiento hacerlo. Por otro
lado hay que tomar en cuanta que la eliminacién de un nivel comple-
to a través del desbaste homogéneo puede conducir a rescatar tramas
que se encontraban en un nivel inferior, que en la confusién de la su-
perposicién se encontraba oculto.

Vista desde esta perspectiva, la técnica no sélo se valora por el
efecto inmediato sobre la impresién sino también por la incidencia
que tiene en la orografia de la plancha; y estd compuesta por procedi-
mientos cuya funcién es tanto definir incisiones como desaparecerlas.

Segiin Martinez Moro “la forma en que se presenta el palimpsesto
viene determinada por sus origenes y su génesis, que pueden ser tanto
diacrénicos como sincrénicos. En ambos casos se puede tratar de Ia
superposiciéon de un legado transcultural o transpersonal; o bien ser
consecuencia del proyecto artistico de un solo artista, realizado tanto
en aspectos puramente estéticos, en el que se perseguiria plasmar arti-
ficiosamente el potencial evocativo de la estérica propia del palimp-
sesto, o tomado como un proyecto vital de sucesiva intrumentaliza-
cién, transformacién y deconstruccion de la plancha a lo largo de un
largo periodo de tiempo™ (Martinez Moro, 1998: 84)
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El tipo de palimpsesto que muestra una superposiciéon de un “le-
gado transpersonal”, es decir, aquel que es generado por dos perso-
nas diferentes, esti presente en el grabado, The fligth into Egypt
(imagen 74), realizado por Rembrandt alrededor de 1653. Rembrant
realizé esta obra retrabajando la placa del grabado Tobias y el dngel
(imagen 73), de su apreciado maestro Hércules Seghers, adquirida
por él mismo. El retrabajo de Rembrandt fue radical. A pesar de que
alterd el tema a un vuelo dentro de Egipto, el proceso entero consti-
tuye una especie de homenaje al viejo maestro y revela no pocas lec-
ciones aprendidas por el discipulo.

Rembrandt no alteré la mitad izquierda de la placa, cuyas ricas
texturas sirven de base a la fina celosia de linea entrecruzadas que
Seghers usaba tan a menudo; pero sobre la derecha reorganizé com-
pletamente la concepcién y presentacién tanto del paisaje como de
las figuras. Primero brufié las figuras que dominaban enteramente la
mitad derecha de la escena (a pesar de ello atin pueden distinguirse
rastros de las alas del angel arriba a la derecha, y el pie de Tobias
frente a san José). Posteriormente Rembrandt usé la técnica de pun-
ta seca para esbozar una Sagrada Familia y contornear las formas
principales de los drboles detrds de ellos. Bruiié los drboles que se
mostraban en medio de la composicién y acerco el rio del fondo, ha-
ciendo anadiduras con el buril directamente sobre la placa. Después
cubrié todas estas dreas con barniz y grabo al aguafuerte los deralles
de los arboles y la vegetacién del fondo de la derecha, permitiendo
que la placa fuera mordida a profundidad durante el proceso. Ya en
los primeros estados de la transformacion de la placa habia genera-
do las luces sobre la cabeza de José, bruiiendo el drea antes de conti-
nuar mordiendo la placa; en estados posteriores Rembrandt bruiio
mis y mads, hasta que la Sagrada Familia quedé definida por dreas
de luz, en vez de estar rodeados de oscuridad como en los estados
tempranos ilustrados aqui. (Freedberg, 1980: 50)

TECNICAS Y ESTRATEGIAS DE MODIFICACION

En la mayoria de las mis obras se emplearon varias técnicas superpo-
niéndolas a lo: largo de los diferentes estados; En Taco de: trompa
(imagen 61) se utilizan las técnicas de aguafuerte, aguatinta, azidcar y
messotinta. En el caso de Cicatriz (imagen 60) las técnicas empleadas
fueron el aguafuerte, el aguatinta y la messotinta.
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Imidgenes 73. Hércules Seghers, Tobias v el dngel, Aguafuerte, impreso en
verde oscuro sobre papel blanco, sobre ¢l cielo, la placa no fue completamente
desentrapada, Paris, Museo de Louvre, gabinete de estampas. 20.7 x 28 cm;
74. Van Rijn Rembrandt, El vuclo en Egipto (alrededor de 1644). Buril y
punta seca, 4° estado, 20.7 x 28 cm.
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En lo que respecta a lo que lleva a decidir el uso de una técnica o de
otra durante el proceso de produccién de las series, puedo sefialar que
el empleo de las técnicas se aprecia desde una perspectiva diferente a
la comiin: la técnica no se utiliza exclusivamente como una via para
obtener un efecto visual determinado al momento de imprimir la
plancha, sino como un procedimiento que genera incisiones de diver-
sas caracteristicas, que al sobreponerse permiten establecer un juego
complejo de combinaciones entre los distintos tipos de marcas que se
pueden producir. Asi, un aspecto que se vuelve fundamental en el uso
de una técnica es como las incisiones que se producen con ella afectan
las marcas producidas anteriormente sobre la plancha, y qué tan sus-
ceptibles son de ser alteradas en etapas posteriores. Se observa cémo
una técnica puede trasformar una superficie previamente grabada y
c6mo lo que se graba sobre la plancha puede llegar a ser modificados
en sintesis, de cada técnica valoro la transformacién que produce y la
que puede recibir mads adelante. Por ello, las técnicas que empleo en
cada uno de los estados dependen, por un lado, del destino que tengo
pensadas para las incisiones resultantes al aplicarlas y, por el otro, del
efecto que pueden tener sobre lo grabado en estados anteriores.

Las técnicas que se superponen pueden tener la funcién de ocultar,
borrar o rescatar las incisiones grabadas en estados anteriores, o
mezclar y entretejer las nuevas incisiones con las grabadas previa-
mente. Jasper Johns comentd en una entrevista que no pensaba en
que una imagen pidiera cierta técnica, sino mads bien que la mente
trabaja de tal forma que la imagen y la técnica funcionan como un
solo pensamiento™ (Geelaaher, 1986: 43)

Las incisiones generadas con punta seca tienen una vida relativamen-
te corta, ya que se pierden rapidamente después de unas cuantas impre-
siones y pueden ser ficilmente eliminadas con el uso del raedor o del
bruiiidor; por eso utilizo esta técnica cuando quiero poder remover ficil-
mente los trazos o cuando pretendo manejar los rastros de su rapida de-
gradacién como un elemento mas de los futuros estados de la plancha.

Las incisiones que se obtienen con la técnica del aguafuerte son
mds o menos susceptibles a perderse al paso de varios estados o
cuando se realizan trabajos posteriores, dependiendo de la profundi-~
dad con la que se graben. Esta técnica permite la definicién de una
gran cantidad de niveles o estratos de informacién, cuya profundidad
se puede controlar con gran precisién, por lo que puede definirse
cudnto va a resistir cada linea grabada las intervenciones posteriores
de la plancha.
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El aguafuerte permite ademads que, cada vez que se realiza un nue-
vo trabajo con esta técnica, las lineas se mezclen o refuercen las line-
as grabadas anteriormente. Resulta ideal para superposicién de con-
tornos o de tramas.

La técnica de aguatinta produce un tipo de incisiéon que afecta a la
placa muy superficialmente, pero que puede modificar enormemente
la imagen que se obtiene con la impresién de la matriz. El aguatinta
actiia como una especie de neblina, que oculta o vela a diferentes gra-
dos los objetos detrds de ella, pero que, sin embargo, por mas densa
que sea, no los modifica sustancialmente. S6lo hace falta retirar la
delgada capa de porosidades, bruiiendo ligeramente la superficie de
la plancha, para que, como cuando la neblina se desvanece, las vela-
duras desaparezcan y las incisiones realizadas en etapas anteriores
puedan apreciarse nuevamente en la impresion.

La forma en la que el aguatinta oculta marcas sin eliminarlas se
puede apreciar en el segundo estado del triptico Cicatriz (imagen 60),
en el que, a excepcién de dos dreas perfectamente definidas, todo las
demads incisiones del estado anterior quedan ocultas detrids de un
densa capa negra de aguatinta, para después reaparecer parcialmente
en el tercer estado.

A diferencia del aguatinta, la técnica del aziicar produce incisiones
mayores, verdaderas hondonadas que destruyen las incisiones genera-
das por otras técnicas que se encontraran en esa firea; se trata de mar-
cas que no se combinan con las anteriores, sino que las sustituyen. Son
incisiones que modifican el relieve de la placa de manera dristica y es-
tdn destinadas a prevalecer a lo largo de los diferentes estados por los
que pase la martriz. Estas marcas s6lo pueden modificarse haciéndolas
mads amplias o mds profundas; son marcas prdcticamente definitivas.

En el segundo estado de las tres placas con las que se realizé el po-
liptico Taco de trompa utilicé el azicar para realizar incisiones que se
pueden apreciar con toda claridad en el rercer y ultimo estado que
compone la obra.

La plancha usada como materia prima

Si partimos de la premisa de que la matriz en grabado es una identi-
dad independiente a la imagen impresa, encontramos que la plancha-
matriz puede ser reutilizada o reintervenida periédicamente.
Recordemos que las placas no se gastan cuando se imprimen unas
cuantas veces; lo que puede pasar acaso es que lo grabado en ellas se
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transforme. Asi, la plancha de grabado es un espacio siempre abierto
a la reinterpretacién y a la modificacién, “permanece como una hue-
lla de la memoria o como una imagen de archivo, en espera de ser
reutilizada o intervenida por el artista.”(Martinez Moro, 1998: 79)

Por lo anterior se puede considerar que la plancha es un contene-
dor que conserva a lo largo del tiempo una serie de parimetros visua-
les, los cuales pueden servir en la creacién de obras futuras. La ma-
triz entonces es una especie de molde, que puede ser:

* Reimpresa para que las imdgenes resultantes se integren a distintas
obras .

*.Reintervenida para que la matriz funcione de base para nuevos

~ grabados

= Instrumentalizada - para que la impresién de una matriz pueda
combinarse con las de otras matrices, para que la imagen impresa
se combine con otros medios, como pueden ser pintura y escultu-
ra, o para que las impresiones formen parte de una instalacién.

Por esto resulta normal el almacenamiento de placas para su uso pos-
terior, “En grabado creo que seria perfectamente razonable no des-
truir nunca las planchas o las piedras, para poder disponer de ellas en
nuevas obras, nuevas combinaciones”™ (Geelhaar, 1986: 47)

Mezcal Il es un poliptico realizado a partir de quince de las dieci-
nueve placas utilizadas para crear Mezcal I. Esta obra es un claro
ejemplo de la reutilizacién y la reintervencién de placas utilizadas en
la creacién de una obra previa: cuatro de las placas se urilizaron tal
como quedaron después de la creacidon de Mezcal I; en otras cuatro
se grabaran posiciones de cabeza que habian sido utilizadas en esta-
dos anteriores, y sobre las otras siete se grabaron posiciones total-
mente nuevas de la cabeza del modelo (imagen 75).

Para mi las placas son un importante banco de imdgenes, que me
ayuda a dar y expresar un sentido de continuidad a toda mi obra;
pueden servir como punto de partida para crear nuevos grabados o
para insertar imigenes creadas en el pasado en un nuevo contexto.
Asi, uno de los temas que subyace en mis obras y que sirve de hilo
conductor en mi quehacer grifico es la historia de las placas. Las pla-
cas usadas y los rastros que prevalecen son lo que unifican de manera
tangible todo mi trabajo como grabador.

Las matrices reutilizadas extienden el valor semantico de la obra
hacia el pasado y deja la opcién abierta hacia el futuro. Las impresio-
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nes que surgen de estas matrices estdn vinculadas irremediablemente
con la historia de otras obras.

El acto creativo se extiende asi en el tiempo, quedando su solucién
final desde el primer momento in suspenso, pues la posibilidad de
una nueva interpretacién, de una nueva intromisién del factor tem-
poral, queda siempre abierta (Martinez Moro: 1998: 64).

Imagen 75. Rafael Ruiz Moreno, Mezcal II (1995). Aguafuerte y punta
seca, 97 x 115 cm.
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Capitulo IV. El Significadb del proceso

El objetivo primordial del presente capitulo es hacer un anilisis del va-
lor semdntico que se le ha dado a mis estrategias de trabajo. En primera
instancia abordaré la estrecha relacién que puede llegar a tener los pro-
cedimientos y materiales empleados en la produccion de un grabado con
su significado. Posteriormente ahondaré en el vinculo que establecen los
procedimientos que empleo en la creacién de mi obra grdfica con los
conceptos de memoria y transformacion. Para ello se analizara el senti-
do que puede didrsele al acto de grabar e imprimir una plancha, al de
sobreponer distintos grabados sobre una placa y al de generar series y
polipticos con imigenes provenientes de una misma plancha metdlica.

ELL VALOR SEMANTICO DEL PROCESO EN GRABADO

En La configuracion del tiempo George Kubler plantea que “El prin-
cipal fin de la historia [...] usualmente ha sido identificar y recons-
truir el problema parricular al que corresponde cada accién o cosa
como solucién. Unas veces el problema es racional y otras es artisti-
co; pero siempre podemos estar seguros de que todo objero hecho
por el hombre proviene de un problema como solucién intencional™
(Kubler, 1988: 65). Esto es, cada accién creativa responde a un im-
pulso por responder una pregunta, lo que incluye evidentemente al
quehacer artistico. “Cualquier obra de arte puede considerarse co-
mo un acontecimiento histérico o como una esforzada solucién de
algin problema™ (Kubler, 1988: 91).

Asi, la obra de arte es una respuesta a una problemidtica artistica,
la cual, a diferencia de la que induce la creacidon de objetos tiriles, no
siempre es obvia y clara; de hecho, una obra de arte responde en lIa
mayoria de las ocasiones a una compleja trama de cuestionamientos
a distintos niveles. *Una herramienta es siempre intrinsecamente sim-
ple, por muy elaborados que sean sus mecanismos; pero una obra de
arte, que es un complejo de muchas etapas y niveles de intenciones
entrecruzados, es siempre intrinsccamente complicada, por muy sim-
ple que su efecto pueda parecer” (Kubler, 1988: 68).

La problemadrica es lo que activa el impulso creativo y la respuesta
son las acciones concretas que se derivan de dicho impulso, asi como
el objeto que se genera a partir de tales acciones.



El significado de la obra estd compuesto tanto por la problemiitica
a la que responde como por la respuesta misma: son los enunciados
que muestran una posicién ante un cuestionamiento. En resumen, el
significado de una obra son los enunciados expresados a partir de un
conjunto de acciones —los procedimientos— y su resultado —la obra fi-
nal—, que dan cuenta de la posicién del artista ante una serie de cues-
tionamientos estéticos.

Lo que me interesa resaltar en este capitulo es precisamente la re-
lacién que existe entre las acciones o los procedimientos propios de
la técnica que se utiliza para crear una obra y el significado de la mis-
ma. En particular, la de las técnicas de grabado en metal con el signi-
ficado de la obra grifica. Y mds en especifico la relacién que guardan
los procedimientos que empleo en mi que hacer grifico, descritos en
el capitulo anterior, con ciertos interrogantes y conceptos.

En grabado la relacién entre los aspectos técnicos y el significado
resulta midis estrecha que en otros medios, ya que los procedimientos
que se siguen para generar la estampa inciden en el significado de la
misma. Richard S. Field, en tres de sus veinte sentencias sobre graba-
do, hace algunos sefialamientos al respecto. En una de ellas dice que
“continuamente el significado se localiza en el proceso™. En subse-
cuentes sentencias Field hace referencia a como “Los cédigos (la sin-
taxis) de los grabados [que dependen en gran medida de las técnicas
utilizadas para generar la imagen] pueden modificar o sobre-modular
el mensaje, por lo que el codigo se vuelve el mensaje” y apuntala la
idea afirmado que “las estampas sin c6digo no existen. Los cédigos
pueden ser invisibles, pero las propiedades de las técnicas siempre
impactan el contenido.” (Field, 1996: 171)

A pesar de que el proceso siempre ha jugado un papel importante
en grabado, no fue sino hasta mediados del siglo XIX cuando se des-
arrolld intencionalmente su potencial semdntico, inaugurando la “es-
tética del proceso™. En ella los valores semanticos estdn intimamente
relacionados con las particularidades del proceso en grabado, que
distan en muchos sentidos de los que se siguen en pintura. La “estéti-
ca del proceso es aquella a la que le importan mas los procesos for-
mativos y de constitucién que la obra como un fin predeterminado”
(Martines Moro, 1998: 138). A partir de este punto de vista la parte
esencial del quehacer artistico ya no se centra en la obra terminada
sino en las acciones que se realizan para generarla.

A pesar de haberme inclinado por esta forma de abordar el queha-
cer artistico, pienso que resulta importante que el objeto resultante
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del proceso dé cuenta de los procedimientos que se siguieron para su
conformacién, ya que, de no ser asi, se requeriria informacién de di-
chos procedimientos o el significado que descansa en éstos se perderia.

EL SIGNIFICADO DEL PROCESO EN MI OBRA

En mi desarrollo como grabador, el significado de mis obras descansa
primordialmente en la manera en la que fueron realizadas: el reperto-
rio de procedimientos es lo que conforma mi lenguaje plastico.

Las acciones a seguir a lo largo del proceso de cada una de mis
obras se definen a partir de la repercusién que ésta puede tener sobre
el significado; dichas acciones no estin determinadas por la blisque-
da de un efecto visual en la imagen resultante, aunque, como ya men-
cioné, deben verse reflejadas en las impresiones para que pueda en-
tenderse la intencién que las sustenta.

El proceso es la parte medular del significado de la obra, sobre el
que se estructura el tema que unifica mi trabajo; es la constante, el
comiin denominador que engloba mi quehacer como artista.

Los procedimientos descritos en el capitulo anterior son parte de
una estrategia para reflexionar acerca de ciertos conceptos a través
de la produccién de una serie de obras grificas. Los grabados, en es-
te sentido, no son una mera representacién de mi forma de pensar, si-
no que son el producto de una serie de acciones que transforman mi
pensamiento. La obra es en todo momento un producto de la con-
frontacién entre la idea y la accién de grabar e imprimir. No es gra-
tuito que mi desarrollo artistico haya estado ligado al grabado, pues
no concibo al grabado como un oficio, sino como un espacio en el
que puedo desarrollar ideas sobre temas especificos. Es un medio que
me ayuda a dar respuesta a “las preguntas™.

La pregunta o interés general que se encuentra detrds de mi queha-
cer artistico es acerca de la percepcién y los procesos cognitivos del
ser humano. ¢Cémo es que el hombre percibe, da significado e inte-
gra a su pensamiento las experiencias que tiene cotidianamente?.
Gracias a la investigacion bibliografica, que realicé a partir de mi te-
sis de licenciatura, supe que los esfuerzos de las ciencias cognitivas
—aquellas cuyo campo de estudio es la forma en la que el ser humano
conoce su entorno— habian rendido algunos frutos y que algunas co-
rrientes —porque siempre existen opiniones encontradas— tenian unas
cuantas ideas mds o menos claras sobre el asunto. Recurro a ellas pa-
ra seguir explicando mis motivaciones
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El proceso de percepcién comienza cuando se reciben estimulos
sensoriales a través de un sentido o mas, y concluye cuando tienen
significado para el pensamiento. El ser humano percibe, es decir da
sentido a sus experiencias sensoriales, a partir de modelos mentales,
conformados con antelacién, a los cuales se los llama modelos cog-
nitivos. El proceso de percepcidn consiste en una compleja orquesta-
cién de mecanismos de seleccién y discriminacion de la informacién
sensorial, y de la comparacién de la misma con los modelos.

Entre estos mecanismos se encuentran dos que llamaron especial-
mente mi atencién: la habituacién —la mente ignora los estimulos que
son constantes (mondtonos) o repetitivos y predecibles (aburridos), la
atencién se concentra entonces en lo que cambia o se mueve dejando
como fondo lo que se mantiene inmévil, sin cambio. “El sistema de
percepcién humano requiere de variacién para funcionar; cuando es
expuesto a condiciones estdticas, los sentidos receptores cesan su fun-
cionamiento” Human perceptual systems require variation in order to
function; when exposed to steady-state conditions, your sence recep-
tors cease to function. (Bloomer, 1976: 13); y la prominencia, que hace
que los estimulos que para un individuo son familiares sobresalgan de
aquellos que no lo son, “Cuando dos imdgenes se muestran a cada ojo
de un sujeto experimental, la imagen perceptualmente prominente es
aquella que representa objetos familiares de la cultura propia del suje-
to; las imdgenes de objetos no familiares (y por lo tanto esencialmente
sin significado) provenientes de otras culturas son ignorados” (Bloo-
mer, 1976: 14). Este mecanismo hace que la atencién se concentre pri-
mordialmente en aquellos estimulos que el individuo pueda identificar

Son las reflexiones que he tenido acerca de estos dos mecanismos
las que he intentado reflejar a través de mi desarrollo artistico. Al de-
tenernos a pensar por un segundo en las implicaciones que tienen es-
tos dos mecanismos preceptuales, podemos percatarnos dé c6mo es
que cada uno de ellos se relaciona directamente con los concepros de
memoria y cambio. Que al inicio del capitulo mencioné como parte
importante en el desarrollo de mi obra gréfica.

Ambos mecanismos nos permite tener una nocién del tiempo. Di-
cha nocién se sustenta por el contraste entre lo que cambia y lo que
permanece igual, “las antipodas de la experiencia humana del tiempo
son la repeticidén de la experiencia humana, que es onerosa, y la va-
riacion desenfrenada, que es cadtica” (Kubler, 1988: 124).

Para decir que algo sucede, que algo pasa en el tiempo, tiene que
existir la percepcién de cambio. La cual sélo existe gracias a que cier-
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tos objetos cambian a un ritmo mads lento que otros. y por tanto se
perciben como estiticos o inmutables. La percepcién de cambio, de
movimiento, de transformacién, no existiria si todo estuviera cam-
biando en todo momento al mismo ritmo.

La memoria juega un papel fundamental en este proceso, puesto
que gracias a ella se pueden almacenar tanto los modelos cognitivos,
que nos permiten identificar y dar sentido a las sensaciones, como
una red de relaciones mentales que nos permiten generar ideas y con-
ceptos. Sin memoria no hay conocimiento posible; sin ella, Ila expe-
riencia sensorial careceria de sentido y por tanto de significado. Estos
mecanismos nos permiten contar cosas, generar narraciones, estable-
cer relaciones entre eventos que suceden en dos momentos distintos.
De ellos surge el sentido histérico.

En el proceso de produccién de la estampa estdn presentes distin-
tos procedimientos que permiten establecer una relacién directa entre
los conceptos antes mencionados y las acciones que se siguen para la
realizacién de un grabado. Al ser estos dos conceptos los principales
elementos de la problemaitica o de la especulacién conceptual que
sustenta mi quehacer artistico, he llegado a la conclusién de que no
existe un medio mas adecuado para abordarlo plasticamente. A tra-
vés del grabado no se “representan” la transformacién y la memoria,
sino que se presentan realmente; es decir, la imagen resultante es una
huella directa de un objeto en transformacién y es producto al mismo
tiempo de la informacién almacenada.

La relacion entre los conceptos antes mencionados y el proceso
de grabado no es una idea nueva, pues ha sido abordada y desarro-
llada desde diversos puntos de vista tanto por algunos tedricos dedi-
cados al grabado como por artistas que produjeron su obra a través
de este medio: *“La produccién artistica contemporinea constata a
menudo los distintos grados de escalonamiento de las huellas y su
traduccién en diferentes referencias a la memoria” (Fontcuberta,
1993: 81).

La relacién que existe entre los procedimientos que componen mi
estrategia de produccién y los conceptos de memoria y cambio se
analizarad desde tres perspectivas distintas. La primera es la que se re-
fiere a la relacién entre el concepto de memoria, como almacena-
miento de informacién, con el acto de grabar ciertos pardmetros de
una composicién en una plancha para ser impresa.

En segundo término abordaré las similitudes entre la forma en que
conviven y se transforman los trabajos realizados sobre la placa me-
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tdlicay algunas de las maneras en que parece funcxonar el olvido y el
recuerdo en la.memoria humana.

“Por. tiltimo se:analizard ' brevemente el potencnal narrativo que
existe en la creacién de series y polipticos conformados por impresio-
nes provenientes de trabajos sucesivos realizados sobre una plancha.

El ‘grabado ¥ la memoria

Joan Foncuberta, artista catalian, en su texto Los peces de Enoshima
realiza un anilisis detallado de la imagen como huella, destacando
que toda imagen es una huella “una diferente modulacién de infor-
macién almacenada, de ‘memoria’”(Fontcuberta, 1993: 79), por lo
que las huellas son las unidades de la memoria, y la memoria es una
intrincada estratificacion de huellas.

Partiendo de lo anterior, se puede decir que el proceso tradicional
en grabado surge de la produccién de dos tipos de huellas: una reali-
zada por la accién de grabar una plancha y otra que se genera al mo-
mento de imprimir la matriz sobre un soporte flexible. Vista asi, la
imagen impresa es una huella de otra huella.

Con lo que respecta al primer tipo de huella, cabe sefialar que una
de las condiciones que definen a toda técnica de estampacién es la del
acto de grabar una plancha. El acto de producir incisiones sobre una
superficie responde a la intencién de que la imagen grabada perdure,
lo que hace pensar en lo que ocurre en la memoria. Para Miquel Me-
lot “el grabado (la marca indeleble) hace que la imagen impresa se
perciba como una consolidacién de la representacién. También en la
memoria los recuerdos mas fuertes quedan ‘grabados’ o ‘impresos’. Y
también sefiala que dicho funcionamiento del grabado no deja de re-
cordar al ciertas pricticas del ‘landart’ (el zurco , la zanja de la tierra)
o del ‘bodyart’ (la cicatriz, el tatuaje en el cuerpo) (Melot, 1981: 35).
Esta forma de entender el acto de grabar llevé a ciertos artistas a car-
gar el peso del significado de su obra en una sola huella grabada (en
el mismo grabado de la huella) o en la materia del entintado. S trata
de huellas de diversas caracteristicas y origenes que pueden remitir a
muy distintos concepros.

Un ejemplo de ello es la obra Sprirng 1987: in the Northern Hemis-
phere (1987-1988), realizada por Sandy Gellis, en la que el significa-
do se concentra de la misma en las marcas producidas por condicio-
nes climdticas extremas (imagen 76). Las placas para dicha obra
fueron enviadas a distintos lugares sobre el hemisferio norte y deja-
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Imagen 76. Sandra Gellis, Prirnavera 1987: en ¢l hemisferio norte (1987-88).
doce forograbados, 30. 5 x 30. § cada mdédulo.

das al aire libre durante tres meses, después de lo cual fueron devuel-
tas a la artista para que las acidulara e imprimiera, lo que reveld la
experiencia fisica de las planchas (Tallman, 1976: 106).

Como se menciond en el primer capitulo, el objetivo del grabado de
una matriz en estampa es retener un tipo de informacién, que permite
almacenar la estructura de una composicién, de tal forma que pueda re-
cuperarse tiempo después y en varias ocasiones. La plancha, desde este
punto de vista, puede entenderse como un contenedor de informacion.

Asi como la matriz permite la reproduccion de una imagen tiempo
después de haber sido grabada, la mente hace lo propio con la repro-
duccién de sensaciones generadas por una vivencia almacenada en la
memoria. Mientras que en la plancha se almacenan ciertos pariame-
tros de una imagen que permiten recobrarla posteriormente, en la
memoria se almacenan ciertas particularidades de las vivencias que
posteriormente pueden reproducirse mentalmente. Es importante no-
tar que lo que se guarda en ambos casos no es ni la imagen, ni la vi-
vencia en si mismas, sino cierta informacién relacionada con éstas,

que permite su relativa recuperacion.
TESIS CON

FALLA DE ORIGEN
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Al grabar una imagen en una plancha, ésta adquiere un estatus in-
temporal que permite que el artista la reutilice o retrabaje cuando asi
lo desee. Recordemos que las planchas no se destruyen con su uso,
tan sélo se desgastan, transformindose, y permanecen “como una
huella de la memoria o como una imagen de archivol...] Las planchas
son para un grabador su mds preciado patrimonio icénico, la huella
grabada de una autobiografia que permite ser revisitada y reinterpre-
tada a lo largo de su actividad vital como artista. Cierta experiencias
y procesos creativos basados en el concepto de ‘arte = vida’ tienen asf
especial significacion en el grabad” (Martinez Moro, 1998: 79).

Palimpsesto y analogia con la memioria bumana

La posibilidad de realizar trabajos sucesivos sobre una misma placa,
caracteristica tanto de la litografia como del grabado en metal, sugie-
re una analogia entre la manera en la que conviven las marcas reali-
zadas en distintos momentos sobre una placa y algunas ideas acerca
de la conformacién de la memoria. En grabado en metal pueden pro-
ducirse incisiones a muy diversos niveles, lo que permite presentar si-
multineamente marcas producidas en distintos momentos. La ima-
gen impresa es una imagen bidimensional que refleja informacién
almacenada en un espacio tridimensional, pues las marcas del graba-
do se encuentran a diferentes niveles de profundidad, son huellas es-
tratificadas que permiten dar forma a la analogia antes mencionada:
en la memoria los recuerdos también parecen encontrarse en diferen-
tes estratos.

Los procedimientos que empleo a lo largo del proceso de modifi-
cacién de mis placas responden explicitamente a esta analogia; asi,
realizo marcas superficiales que aluden a los recuerdos de corto pla-
zo, que se borran faciimente, y marcas profundas que evocan los re-
cuerdos de larga duracién, aquellos que nos acompaifian durante to-
da nuestra vida. En los trabajos sucesivos de una misma placa hay
marcas que refuerzan otras hechas en un momento distinto, y marcas
que hacen desaparecer cualquier otra marca que se encontrara en la
misma drea. Lo que nos hace pensar, por un lado, en los recuerdos
que se van formando por algo que sucede en repetidas ocasiones vy,
por otro, en ciertas vivencias traumaiticas que afectan la memoria, eli-
minando un conjunto de recuerdos.

También se puede establecer una comparacién entre las incisiones
que ocultan marcas hechas anteriormente, pero que no las eliminan,
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y el proceso del pensamiento en que se pueden olvidar por completo
una serie de vivencias, para después recordarlas en otro momento.

Se busca los grabados se asemejen a aquellos objetos refleje su his-
toria, a través de los efectos que el tiempo ejerce sobre de ellos, obje-
tos cuya apariencia habla de lo que han pasado: el tocén de un arbol,
el rostro de una persona (sus arrugas y cicatrices), un palimpsesto.
“La produccién artistica contemporinea constata a menudo los dis-
tintos grados de escalonamiento de las huellas y su traduccién en di-
ferentes referencias a la memoria™ (Fontcuberta, 1993: 81).

El grabado resulta ser la via ideal para desarrollar una estética en
la que se vea reflejada la forma en que el recuerdo y el olvido convi-
ven en la mente; ya que el proceso mismo detenta un sentido del paso
del tiempo que se refleja en la transformacién y el desgaste de la ma-
triz. El palimpsesto en grabado es recuerdo y es olvido, es superposi-
cion y estratificacién de huellas es memoria. Es el muro de El Morno
gramdtico “El muro tenia una longitud de unos 200 metros. Era alto
y almenado. Salvo en trechos que dejaba ver una pintura todavia azul
y roja, lo cubrian grandes manchas negras, verdes y moradas, las
huellas digitales de las lluvias y los afios™ (Paz, 1990: 89).

La serie y la representacion del paso del tiempo

Ocravio paz decia que “Ninguna pintura puede contar porque ningu-
na transcurre. La pintura nos enfrenta a realidades definitivas, incam-
biables, inméviles. En ningtin cuadro, sin excluir a los que tienen por
tema acontecimientos reales o sobrenaturales y a los que nos dan la
impresion o la sensacién del movimiento, ‘pasa’ algo. En los cuadros
las cosas estdn, no pasan. Hablar y escribir, contar y pensar, es trans-
currir, ir de un lado a otro: pasar. Un cuadro tiene limites espaciales,
pero no tiene ni principio ni fin; un texto es una sucesién que comien-
za en un punto y acaba en otro. Escribir y hablar es trazar un camino:
invenrar, recortar, imaginar una trayectoria, ir hacia...” (Paz, 1990:
567). A pesar de la sabiduria de Octavio Paz, que por momentos pue-
de parecer infinita, es probable que no haya tenido conocimiento de la
obra de Sigmar Polke, o que estas apreciaciones, que fueron vertidas
tiempo atrdas de la realizacién de las pinturas metamérficas de Polke,
no hayan sido matizadas al conocerlas, por falta de tiempo o por con-
siderar que no modificaban la parte sustancial de esta apreciacién. A
final de cuentas las pinturas de Polke son apenas una excepcién dentro
de la pintura (y de cualquier tipo de imagen “fija™).

la variacion como elemento pldstico en el grabado
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La obra de Polke a la que se hago mencién es aquella que resulté
de un extenso proceso de experimentacién técnica, que podria califi-
carse como alquimica. Entre los ejemplos mds sobresalientes se en-
cuentran Torre de vigilancia 11, el muro del pabellon alemin en la
bienal de Venecia de 1986 y Los espiritus que dan fuerza son invisi-
bles I'V; la naturaleza fisica de dichas obras hace que se perciban co-
mo mutables. En la primera no sélo hace aparecer y desaparecer al
vigia conforme el espectador cambia su posicién frente a la obra, si-
no el color de la pintura en si mismo cambia dependiendo de las con-
diciones de temperatura y de humedad del entorno. A pesar de su ca-
racteristico brillo morado en Pittsburgh, su localizacién habitual,
cuando se exhibié en Los Angeles en 1986 se tornd verde. Desde
1982 Polke ha producido trabajos que alteran su apariencia: la gran
pintura que realizé en el pabell6n alemdn de la bienal de Venecia res-
ponde a las variaciones de humedad (Cadwell, 1990: 6 y 7).

En Venecia la fresca neblina proveniente de la laguna en la maiia-
na descubria el azul feroz del mediodia, creando diferentes efectos
como el cambio de tonalidad. Algunos colores cambiaban lentamen-
te, mientras que los colores suaves podian cambiar en un minuto. Asi
el cambio sucede sin intervencién humana, sélo con la luz y las som-
bras. (Groot,88: 68). En una serie de lienzos, comenzando con Los
espiritus que dan fuerza son invisibles IV (1988), poco o nada era vi-
sible cuando los cuadros fueron exhibidos por primera vez, pero con-
forme pasan los afios una composicién se ha ido revelando lentamen-
te, “como una Polaroid enormemente retardada” (Cadwell, 1990: 7).

Asi dichas pinturas se convierten en un lugar en el que sucede al-
go. “Al igual que la propia vida, son un suceso en el que las cosas es-
tin en constante cambio” (Power, 1994: 25).

Por otro lado las observaciones de Octavio Paz, que con excep-
cién de las pinturas de Polke podrian funcionar para cualquier obra
pictérica o dibujistica individual, no parecen tomar en cuanta las
cualidades del grabado que reflejan el transcurrir de su propio proce-
so de creacién, ni el potencial narrativo de aquellas obras compues-
tas por mas de una imagen, llimense series o polipticos.

En lo que se refiere al grabado y al potencial que tiene para pre-
sentar el transcurrir, podemos seiialar que de inicio el proceso en gra-
bado detenta un sentido del paso del tiempo, ya que de origen el fac-
tor temporal queda definido debido a su articulacién como
desarrollo secuenciado. Los tiempos del proceso estin definidos, en
primera instancia, por la divisi6én temporal general entre el momento
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en que se graba la matriz y el momento en que se imprime y, en se-
gundo termino, por los distintas etapas que se tienen que atravesar en
cada una de las técnicas utilizados en la creacién de la matriz.

La imagen impresa es un reflejo de este proceso, es una instanti-
nea que habla de lo que le ha sucedido a la matriz hasta el momento
en el que fue impresa. A su vez, la impresioén de la placa en distintos
estados es una forma de registrar la manera en que la plancha se
transforma a lo largo del proceso de conformacién. Las impresiones
de estado permiten vigilar el progreso de la plancha y conservar el re-
cuerdo del mismo, es decir, materializan el progreso del trabajo; son
“imdgenes que permiten su propio ‘registro’, trabajo y testigo de tra-
bajo al mismo tiempo™ (Melot, 1981: 38). Las pruebas de estado
funcionan como una especie de biticora de los cambios que sufre la
placa; son las pdginas de la historia de la transformacién de un obje-
to. Las distintas marcas que se realizan sobre la placa en subsecuen-
tes etapas hacen que la plancha tenga un rostro cambiante, cuya his-
toria se perderia de no existir la impresién, la cual permite fijar su
estado en diferentes momentos antes de continuar modificdndola. En
grabado, mads que en cualquier otro medio, el resultado final muestra
el camino que se siguid para obtener dicho resultado.

Asi, el proceso en grabado tiene, por un lado, un sentido del paso
del tiempo a partir de la transformacién secuenciada de un objeto y,
por otro, una manera de llevar a cabo un registro de lo que pasa en
ese tiempo, es decir, una constancia del cambio de dicho objeto.

Por lo que respecta al potencial narrativo que posee la articulacién
de una serie de imédgenes fijas, no nos queda mas que sefialar que este
recurso ha sido utilizado en muiiltiples ocasiones a lo largo de la histo-
ria; quizds en un principio las imdgenes se presentaban como vifietas
que ilustraban un texto, pero posteriormente se independizaron, pro-
duciéndose asi un nuevo tipo de narracién basado en una serie de
imdgenes fijas.

En este tipo de narracién cada imagen se adopta como unidad gra-
matical, cuya articulacién con las demidis permite generar estructuras
que cuenten algo. Algunas de las estrategias para conformar dichas
estructuras utilizan la relacién formal entre las distintas imdgenes; el
sentido de la narracién se establece a partir de la relacién entre los
elementos que varian y los que se mantienen constantes en una se-
cuencia de cuadros.

Para George Kubler “Nuestra percepcion actual del tiempo depen-
de de que vuelvan a presentarse regularmente acontecimientos, a di-
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ferencia de nuestra conciencia histérica, que depende del cambio y la
variedad imprevisible. Sin cambio no hay historia; sin regularidad no
hay tiempo”(Kubler, 1988: 133). Estos sefialamientos, hechos por
Kubler para explicar en lo que se basa el sentido de historia, también
pueden aplicarse a la representacién del transcurrir dentro de una se-
rie. En este caso, la regularidad se presenta en las partes que se man-
tienen constantes de imagen en imagen o en los elementos que reapa-
recen de tanto en tanto. Y el cambio se manifiesta en las partes de las
imdgenes que se modifican. Esto puede apreciarse claramente en la
serie de cuadros de Monet sobre la catedral de Ruan (imdgenes 13 y
14), donde la representacion del tiempo estda dada por la relacién en-
tre la estructura arquitecténica, que se mantiene constante en los cua-
dros que componen la serie, y las variaciones de los valores cromiti-
cos y tonales.

En capitulos anteriores se sefialé que las propiedades del proceso
en grabado permiten manipular con gran facilidad los elementos que
uno quiere mantener constantes y los que uno quiere variar en la crea-
cién de un grupo de imdgenes, mediante la produccién de impresiones
a partir de una misma plancha. Esta caracteristica hace que el graba-
do se presente como un medio adecuado para la creacién de series con
un amplio potencial narrativo. Tomemos como primer ejemplo la se-
rie Crepiisculo con muelos realizada por Pizarro, donde genera varia-
ciones cromidticas de una misma composicién espacial mediante la im-
presién de una misma matriz con distintos colores de tinta.

Si a esta caracteristica le aunamos la posibilidad de generar varia-
ciones partir de la modificacién y registro de la matriz, nos encontra-
mos con que el grabado es el medio ideal para desarrollar propuestas
pldsticas relacionadas de diversas maneras con el cambio y la memo-
ria. “En las aguatintas de color radiante de Diebenkorn iniciadas en
1980 manipulando las particularidades que Johns describe como la
habilidad de la placa de cobre de almacenar miiltiples capas de infor-
macién: Richard Diebenkorn fue capaz de revelar la historia de las
decisiones, ajustes y cambios de idea, estructurando no sélo una ilu-
sién de la superficies recicladas sino también un registro del paso del
tiempo™ (Tallman, 1996: 199)

Como se menciond anteriormente respecto de las series, donde las
diferencias entre las imdgenes que provienen de una misma plancha es-
tdn dadas primordiaimente por la modificacién de la placa en trabajos
sucesivos, parte importante del significado de la obra es la historia de
la transformacién de la matriz. Las imdgenes resultantes son momen-
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tos de una misma historia: la de la plancha. En estos casos, mis que
una representacién de cambios se trata de la presentacién del registro
de los mismos. La transformacién de la plancha se presenta a través de
las impresiones de los estados por los que transita. “Frente a la antigua
nocién de la ‘representacién de’, estamos ahora ante la ‘presentacién
de’ un concepto artistico o, con harta frecuencia, de una nocién espa-
cio-temporal, (Martinez Moro: 1998: 64) . Anish Kapoor, por ejem-
plo, realiza series de grabados a lo largo de periodos de tiempo muy
largos, poniendo atencién a los diferentes estados por los que atravie-
san sus planchas; como si se tratara de las “edades™ de un ser vivo.

En el proceso de transformacién de la plancha el artista se detiene
por momentos, hace pausas en el camino, para registrar una confor-
macién, ya sea por haber llegado a un punto de composicién especifi-
co, a lo largo de un itinerario de transformacién preestablecido; o
por haber obtenido un resultado plistico interesante para el artista.
Cada una de las imdgenes en este tipo de series se nos presenta como
un momento en el que la composicién encontré un equilibrio, que la
sostiene como una imagen con valores pldsticos propios; es un alto
en el camino de la transformacién constante. “La fijeza es siempre
momentdnea. Es un equilibrio, a un tiempo precario y perfecto, que
dura lo que dura un instante: basta una vibracién de la luz, la apari-
cién de una nube o una minima alteracién de la temperatura para
que el pacto de la quietud se rompa y se desencadene la serie de meta-
morfosis. Cada metamorfosis a su vez, es otro momento de fijeza al
que sucede una nueva alteracién y otro insdlito equilibrio” (Paz,
1990: 512 y 513). El acto de creacién de esta forma queda siempre
abierto: la placa es un elemento susceptible de ser transformado nue-
vamente, es materia prima evocativa, que sugiere nuevos rumbos.

La proporcién de diferencias y similitudes entre las imdgenes que
componen la serie modula el mensaje, hace que el espectador pueda
seguir ficilmente la historia de transformacién de la placa paso a pa-
so, cuando las distintas imdgenes muestran los cambios paulatinos a
los que se ve sometida la placa, o puede hacer que la narrativa de Ila
transformacién de la plancha quede en un segundo plano, cuando las
impresiones reflejan drédsticas metamorfosis de una imagen a otra.
Otro factor que interviene directamente sobre la narracién de los
cambios sufridos por la placa es la imagen grabada de estado a esta-
do; la narrativa de estas imdgenes puede reforzar la narrativa del pro-
ceso y viceversa. “La riqueza de un gran nimero de las mejores es-
tampas recientes nace de la correlaciéon excepcionalmente estrecha
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que existe entre la naturaleza de los temas y los procedimientos urili-
zados para reproducirlos™ (Field, 1981: 200).

Uno de los objetivos de mi obra es que ésta logre conjuntar los
procedimientos elegidos para producir las piezas con la temdtica que
manejan. En el triptico Cicatriz se representa la manera en la que se
forma una cicatriz, que corresponde directamente a la manera en la
que se forma una marca que prevalece de un estado a otro de la pla-
ca. En el poliptico Vigilia los recuerdos de una vivencia o de una pe-
sadilla quedan grabados, perduran y se ven reflejados en las impre-
siones de estados siguientes. Asimismo, las dos series compuestas por
impresiones de estado de placas utilizadas como cuadernos de apun-
tes muestran la secuencia de ejercicios y bocetos efectuados en el ta-
ller de grabado. Mediante la superposiciéon de marcas se genera un
palimpsesto, que presenta simultineamente las sesiones de aprendi-
zaje técnico y las propuestas plasticas, en el camino de la creacién de
otros grabados. Resulta ser una bitdcora de taller donde los trazos se
suman, para dar cuenta de las diferentes etapas de un proceso creativo.

Con lo que respecta a otros artistas, la narrativa del proceso, en la
serie Cabeza de Maria Therese de Picasso, esta ligada a la narrativa
del movimiento del artista alrededor de una escultura. La serie El
Brau, también de Picasso, presenta la historia de las sintesis de una
imagen. Y en la obra de Tom Philiphs, The Birdb of ART, se presenta
la formacién de una palabra a partir del proceso de destruccién de
tres placas metdlicas.

Un gran nimero de artistas contemporineos dedicados a la estam-
pa desde Hamilton a Johns, hasta Levine, pueden ser observados en
un estudio de la revelacién involuntaria del contenido que ocurre
cuando un mecanismo, supuestamente transparente, de repeticion
—~impresién, fotografia, memoria- se obstruye” (Tallman, 1996: 204).

Mi intencién es generar obras en las que se aprecie un todo com-
puesto por partes, partes conformadas por recuerdos y olvidos, por
memoria; partes que juntas cuenten lo que pasa en el tiempo: el cam-
bio. Que lo cuenten de diferentes maneras, en distinto orden, depen-
diendo de la persona que vea la obra.

Parte de la dificultad de generar obras de este tipo es que las partes
tiene que convergir en la unidad, en una armonia, en una “Engaiiosa
quietud hecha de miles de cambios y movimientos imperceptibles™
(Paz, 1990: 578). Se trata de que “En la punta de la convergencia el
juego de las semejanzas y las diferencias se anula para que resplan-
dezca, sola, la identidad™. (Paz, 1990: 580)
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Conclusiones

Desde el inicio de este trabajo, cuando comencé a examinar el mater-
ial bibliogrifico sobre el tema, me encontré con que no sélo habia
antecedentes de mi obra grifica, conformados por la obra de varios
artistas, entre los que se encontraban Jasper Jonhs, Pablo Picasso,
William Hayter y Camile Pisarro, sino que ademds el interés y la
prictica de generar variaciones a partir de la modificacién sucesiva
de la matriz, asi como de la manipulacién de los factores que inter-
vienen en la impresién de la placa, se remontaban a etapas muy tem-
pranas en la historia del huecograbado. Me refiero especificamente a
la obra realizada tanto por Hércules Segheres en los inicios del siglo
XVI1 y a varios grabados realizados por Rembrandt van Rijn a medi-
ados del mismo siglo.

En esta revision me percaté, ademis, de que hay un nimero am-
plio de gente pensando, haciendo y escribiendo sobre grabado, mas
alld de sus aspectos meramente técnicos; que existen varios autores
abocados a la teoria del grabado, cuyo objeto de estudio son las cual-
idades especificas del medio y la forma en la que éstas han servido de
soporte, tanto ¢n el pasado como en la actualidad, para la generacién
de diferentes propuestas estéticas. Es gente interesada en las carac-
teristicas que diferencian al grabado del resto de los medios para la
creacién artistica. Entre estos autores vale la pena resaltar a Michel
Melot, Sussan Tallman, Riva Castleman, Richard S. Field y Jesis
Martinez Moro.

En varias ocasiones, durante la investigacién me encontré frente a
textos que resumian en unas cuantas lineas ideas que poco a poco
habfan ido rtomando forma a partir de la reflexién acerca de mi obra y
la de algunos compaifieros. Debo confesar que esto me produjo sen-
timientos encontrados: por un lado cierta frustracién, por no haber
tenido acceso a esta informacién afios antes, y por otro un gusto por la
posibilidad de tener un sustento tedrico que sirviera de referencia para
plantear mis propias ideas acerca del grabado y de sus posibilidades.

A partir de los textos que revisé pude darme cuenta de que los
planteamientos de los diversos autores coincidian en varios puntos.
El primero y quizia mds importante es la definicién de grabado como
un medio con extensas posibilidades para el desarrollo de propuestas
estéticas, que van mucho mas haya de la mera reproduccion de la im-
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agen. Se trata de un medio cuyas particularidades lo dotan de un po-
tencial Gnico para transmitir conceptos relacionados con la variacién
y la repeticién, tan vigentes en el arte de hoy en dia.

En el grabado se aprecia claramente cdmo su desarrollo sucede en-
tre dos extremos, uno que representa la regla o la norma, y otro la in-
novacién o el rompimiento. De este planteamiento surgié un interés
por analizar la manera en la que se manifiestan frente al proceso de
realizacién de una estampa tanto las posturas que obedecen a la nor-
ma como las que responden a un espiritu de innovacién. En este sen-
tido, me detuve en distintas partes del texto para mencionar las difer-
encias que podia apreciar entre las posturas mas ortodoxas y las
innovadoras en funcidon del sentido que se le han atribuido a las ac-
ciones y a los elementos que participan en el proceso de realizacién
de un grabado. Tales diferencias radican fundamentalmente en cé6mo
se entiende la matriz, qué importancia se da a los estados, cuil es el
sentido de las técnicas, cudl es la funcién de las pruebas de impresién
y cé6mo se aborda el proceso de realizacion de la estampa en general.

COMO SE ENTIENDE LA MATRIZ

Mientras que, desde la perspectiva mas conservadora, la matriz se
entiende cono un objeto en el que se graba una imagen resuelta previ-
amente en otro medio, ya sea en pintura o en dibujo; cuya importan-~
cia radica exclusivamente en el hecho de que posibilita la reproduc-:
cién de la imagen original, desde una postura mds abierta la matriz
es un espacio en el que se va construyendo la imagen conforme se va
brabando, y asi los avatares por los que pasa, las distintas modifica-
ciones que sufre en las diferentes etapas de trabajo, ]uegan un papel
fundamental en la determinacién del producto final.

QUE IMPORTANCIA SE DA A LOS ESTADOS

En lo que respecta a las pruebas de estado, desde un punto de vista
ortodoxo éstas sirven para constatar que el proceso del grabado so-
bre la marriz sigue el rambo determinado de antemano, es decir, que
la imagen resultante de la impresién de la plancha se aproxima a la
imagen original. En cambio, cuando el grabado se concibe como un
medio con cualidades plidsticas particulares, las pruebas de estado se
utilizan para determinar el rumbo que el proceso de conformacién de
la imagen, cuyo sentido puede variar dependiendo de los resultados
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parciales; incluso ‘algunas de las impresiones de estado pueden ser
consideradas como imdagenes con un valor estético -en si - mismas, in-
dependientemente del rumbo que siga su transformacién.

CUAL ES EL SENTIDO DE LAS TECNICAS

Las técnicas tradicionales de huecograbado surgieron gracias a una
intencién de emular el efecto &ptico producido por ciertas técnicas
de dibujo y asi lograr reproducciones que se asemejaran a la imagen
de origen. Asi, la postura mas convencional le impone al manejo de
las técnicas esta funcién primigenia. En contraste, las posiciones
propositivas, no se conforman con las cualidades miméticas de
dichas técnicas, sino que tienden a extender el potencial plaistico de
las mismas, e incluso exploran el uso de nuevas formas de incidir so-
bre la matriz, que conduzcan a la obtencién de resultados visuales
completamente nuevos, o que doten a la estampa de un significado
relacionado precisamente con la manera en la que se obruvo el
grabado de la imagen.

CUAL ES LA FUNCION DE LAS PRUEBAS DE IMPRESION

Desde la posicion tradicional, las pruebas de impresién sirven para
determinar la “mejor” manera de llevar a cabo el transporte de la im-
agen grabada al papel, para después repetir con precision los pasos
seguidos para su obtencién y asi generar varias imdagenes “iguales”.
Por otra parte, existen algunas posturas que buscan, al realizar dis-
tintas pruebas de impresion, explorar las distintas posibilidades que
tiecne una misma matriz, mediante la manipulacién de los factores
que intervienen al momento de imprimirla y desarrollar distintas
propuestas estéticas a partir de esta prdictica.

COMO SE ABORDA EL PROCESO DE REALIZACION DE LA ESTAMPA EN
GENERAL

Una primera diferencia entre las dos tendencias reside en el peso que
se le da a la posibilidad de multiplicar una imagen en grabado. Mien-
tras unos consideran que es la caracteristica que define y sostiene al
medio, otros consideran que es sélo una mds de las posibilidades que
ofrece el medio, e incluso no le conceden mucha importancia frente a
las otras cualidades
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Otro aspecto que distingue a estas dos tendencias es lo que se val-
ora de las -obras: mientras las posturas conservadoras le otorgan una
gran lmportancm al virtuosismo técnico involucrado en la conforma-
ci6én de la imagen, otras ponen mayor peso en los conceptos que sub-
yacen detrds de su creacion.

Una observacién que creo pertinente es la referente al tipo de person-
ajes que han encarnado estas dos posturas. Segiin Martinez Moro,
“los mds importantes creadores grificos han sido, son y serdn pin-
tores y escultores™ (Martinez Moro, 1998: 128). Esta afirmacién, in-
dependientemente de que sea un tanto vaga y discutible, refleja dos
situaciones reales:

1. El grabador de oficio es por lo general conservador —al igual que
el artesano—; su interés o principal preocupacién es hacer perdu-
rar la técnica, transmitiéndola de manera precisa de generacion en
generacién. Por lo regular el grabador limita su expresion artistica
por seguir una serie de dogmas técnicos, y por tanto se cierra a la
experimentacién del medio, mas alld de los limites aprendidos.

2. Los artistas que provienen de otras disciplinas pldsticas pueden
llegar a apreciar al grabado desde otro punto de vista, sin que esté
determinado por cémo supuestamente deben hacerse las cosas,
ademads de que en estas disciplinas ya ha habido un rompimiento
con sus propios paradigmas, lo que permite que tales artistas
adopten otra actitud ante el acto creativo.

Otro punto de coincidencia es el que considera a la matriz de graba-
do como el elemento que distingue y define la mayor parte de las car-
acteristicas del medio, y que la funcién de ésta en las diferentes era-
pas de realizaciéon de la estampa provoca que el artista aborde el
proceso creativo de una forma rotalmente distinta. La existencia de la
matriz abre la posibilidad de romper el acto creativo en etapas o esta-
dos discretos preservables; esta caracteristica hizo que algunos artis-
tas vieran en el grabado una via para desarrollar propuestas estéticas,
donde el proceso adquiria especial importancia para el significado de
la obra, volviéndose a veces atin mds relevante que la imagen que se
produce. Los procedimientos que se siguen en la creacidén de una es-
tampa fomentan el seguimiento del desarrollo del proceso, de una
forma que no es posible en pintura, ya que pueden obtenerse pruebas
de estado en cada etapa.

130 = rafael ruiz moreno



La matriz, al ser independiente al soporte en el que finalmente
quedara impresa la imagen resultante, puede ser reutilizada, reinter-
pretada, modificada e instrumentalizada periédicamente, sin afectar
las imdgenes que se obtienen mediante su impresién, lo que permite
desarrollar propuestas estéticas a partir de la reiteracién de la ima-
gen, la secuencialidad, la fragmentacién, la acumulacién, el uso del
mébdulo, la superposicién y la apropiacion.

A lo largo de esta tesis planteé un andlisis del proceso creativo en
grabado en el que se relacionan los aspectos vinculados con los pro-
cedimientos facticos para conformar un grabado y las estrategias
mentales que participan en la conformacién de la obra. Asi, sostengo
que cuando el acto creativo se separa del proceso de realizacién de la
imagen impresa, ¢ incluso ambas acciones se llevan a cabo en dos
momentos separados y por dos personajes distintos —el artista y el
maestro impresor—, el conocimiento técnico se desliga del acto cre-
ativo y el medio queda reducido a un oficio. Desde mi punto de vista
se tiene que considerar que el grabado, como disciplina plastica,
surge de la tensién-conjuncién-confrontacién entre los aspectos téc-
nicos, que se refieren a la manera en la que se modifica la materia, y
los conceprtuales, que se derivan del pensamiento estético. Tengamos
presente que la obra artistica no se define a partir de despliegues del
dominio de la técnica, sino por una orquestacién de relaciones entre
el objeto que se presenta y un conjunto de ideas. Segiin mi opinién,
los intereses conceptuales deben dar la direccién al desarrollo técnico
del artista, para a partir de esto determinar si los procedimientos téc-
nicos tradicionales son apropiados o se tiene que recurrir a nuevos
procedimientos, para el desarrollo de la propuesta estética individual.
Considero que, como en cualquier otro medio, ¢l desarrollo de
propuestas artisticas en grabado requiere un amplio conocimiento de
los procedimientos y las posibilidades que ofrecen las técnicas —para
algunos artistas la seleccion de éstas es parte esencial del proceso cre-
ativo y la decisién de cémo trabajar la plancha se considera como la
realizacién de una idea artistica—, pero sobre todo de la comprensién
precisa de los fundamentos bdsicos del medio; es a partir de estos prin-
cipios de donde el artista puede partir para obtener el mdximo prove-
cho del grabado y, en un momento dado, extender sus posibilidades.
Es importante recalcar que en la tradicion del grabado han existi-
do siempre las posturas que buscan extender las posibilidades del
medio, que no se detienen en lo que se ha hecho y han buscado ex-
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tender sus fronteras; la experimentacién del medio no se ha detenido
e incluso se ha incrementado en los tdltimos cincuenta afios, pero, a
pesar de ello, el grabado sigue siendo un medio que ofrece una gran
cantidad de posibilidades que no han sido del todo exploradas. Hoy
en dia existen muchos caminos por explorar en cuanto a lo que
puede hacerse con la imagen impresa y las técnicas tradicionales de
grabado; ejemplo de ello es la posibilidad alin poco explotada de la
creacién de polipticos a partir de imdgenes que provienen de una
misma matriz, que es el principio de mi investigacién pldstica.

En lo que se refiere a las aportaciones relacionadas con mi propia obra
tratadas en la tesis, puedo sefialar la descripcién del proceso que sigo para
la conformacién de mis obras polipticas en grabado como una muestra
concreta de la manera en la que se pueden usar técnicas tradicionales en
nuevas propuestas estéticas. En mi caso sirviéndome de la técnica para in-
tegrar conceptos de repeticion, transformacién y variacién en obras con-
formadas por varios médulos provenientes de una misma matriz.

En segundo término, resulta importante mencionar como otro
aporte la descripciéon de las cualidades de las marcas generadas con
las distintas técnicas calcogrificas, y de cé6mo se afectan mutuamente
cuando se superponen dichas técnicas. Con esta propongo una man-
era distinta de concebir las técnicas de grabado, ya no aprecidndolas
exclusivamente a partir de los efectos visuales que con ellas se ob-
tienen, sino también tomando en cuenta el tipo de marcas, su profun-
didad y permanencia, que producen y que se obtienen al combinarlas
en un proceso de trabajos sucesivos sobre una misma plancha.

Por iiltimo, en el ejercicio de identificar las ideas que se encuentran
detris de mi obra pude distinguir que en ella siempre han estado pre-
sentes dos conceptos: la memoria y el cambio, y que ambos estdn vin-
culados por ser nociones fundamentales para entender la manera en
la que el ser humano percibe y conoce el mundo. Pude distinguir que
es precisamente mi interés por cémo damos sentido a las cosas que
percibimos, cé6mo uno las reconoce, por qué unos objetos Haman
nuestra atencién mds que otros, por qué se sabe que pasa el tiempo,
todo ello concentrado en estos dos conceptos, lo que me condujo a
desarrollar mi obra en grabado. El grabado es memoria, pues en la
plancha se acumulan y se desvanecen marcas. Pero también es cam-
bio, el que sufre la plancha en los trabajos sucesivos de la matriz. La
impresion es un registro, una bitdcora de esa transformacién.
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Mi eleccion es el grabado porque se acerca a mi, porque soy memo-
ria, un conjunto de recuerdos acumulados que determinan la manera
en la que percibo el mundo, que definen el sentido de lo que observo,
escucho, huelo y siento las cosas que me rodean. porque también en el
grabado quedan acumulados recuerdos, incisiones, huellas. Porque soy
cambio, variacién; porque al igual que en mis grabados, en cada dia
hay cosas que se repiten y cosas que son distintas en mi y en lo que me
rodea. Porque puedo cambiar junto con mis grabados, porque en mis
grabados puedo observar mi propia transformacién. Porque yo mismo
puedo verme como una matriz que se transforma conforme pasa el
tiempo, un rostro cambiante que deja rastros de esa transformacién
mediante las cosas que genero, en cada objeto que produzco.

La matriz es un objeto independiente de la imagen final. La etapa
de modificacién de la matriz por lo general dura mucho mads que el
de impresién; uno se pasa la mayoria del tiempo trabajando una su-
perficie que finalmente no se vera; es un objeto oculto que podria
perfectamente jamads ser observado; gran parte de la conformacion de
Ia imagen se da en ese proceso de producirie marcas y eliminarselas.
La matriz en cierto sentido es un refiejo de uno mismo, un objeto que
se transforma, que cambia de rostro conforme uno va transforman-
dolo (conviviendo con él). La impresién puede funcionar como bita-
cora de la transformacién de la matriz, pues las decisiones tomadas a
lo largo del trabajo de la plancha quedan impresas en cada una de las
pruebas de estado, para pasar a ser parte del diilogo que implica la
creaciéon de una obra. Es una historia que afecta al creador y por lo
tanto al futuro de Ia obra; es un espacio de reflexién tinico, el recuer-
do del proceso queda fijado de manera tangible.

Para mi, cada obra es una opinién, una opinién que se desprende,
se independiza de uno; esa opinién después uno puede cuestionarla,
pero en pocas oportunidades el artista puede transformarla y en el
caso de que la transforme, la opinién original se pierde. En grabado
€Sro No ocurre: UNO genera una imagen, una opinidén que puede ser
analizada y cuestionada, para después volver y transformar la matriz,
con alguna variacién sin que la opinidén inicial se pierda, ya que que-
da registrada en la impresiéon. Asi, puede llevarse un registro de las
opiniones que uno genera alrededor de un tema, y en un momento
dado generar una obra conjuntando algunas de esas opiniones. En
consecuencia, la memoria (las planchas) y la historia (las impresiones
de estado) se vuelven la materia prima con que uno trabaja y desar-
rolla sus propuestas.
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