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STE TEXTO PARTE DE LA REFLEXION QUE SUPONE EL TRABAJO DEL ARTISTA y que toma forma en el

cuerpo de obra. El concepto de artista investigador creador, es reciente y se refiere al hecho

de que éste trabaja no sélo en el estudio o taller a partir de las herramientas, los métodos o
las técnicas, sino a partir de las consideraciones que supone el desarrollo de una idea, un concepto
o un planteamiento visual. Como productor visual, es necesario que el artista se apoye en distintas
posibilidades técnicas para concretar una idea, pero esto no es la obra. La dicotomia forma y conteni-
do es necesaria para poder proyectar al espectador una posibilidad individual que puede ser universal
pero que ante todo se ampara en el planteamiento de formas, simbolos y recursos propios del medio
en el que se desenvuelve.

El proceso creativo no se sustenta en un procedimiento técnico sino en una serie de reflexiones
que surgen o son producto de procesos de trabajo que van mas allé de aquel. Es necesario que el
artista investigue desde muy diversos campos para tener como resultado un concepto coherente que
al configurarse en el area artistica que se ha elegido tenga posibilidades de éxito.

Profesionalmente he desarrollado mi obra en el campo del dibujo y la estampa; dentro de ésta
Ultima, el huecograbado, la litografia, la serigrafia v la xilografia han sido Los sistemas en Los que me
he desenvuelto. Para mi es importante el conocimiento de lo que un medio en particular ofrece y
diferenciarlo de otro a pesar de estar en el mismo campo de accién, en este caso la estampa.

Por otro lado, desde el punto de vista de la ensefianza, resulta cerrado sélo enfocarse al proce-
dimiento técnico. Es conveniente hacer reflexionar al estudiante sobre el lenguaje en particular en
que se esté expresando. En dibujo por ejemplo, debemos enfocarnos a las posibilidades miltiples que
da este recurso y no sélo concebirlo como un soporte o apoyo para otros medios como la pintura o
la escultura, sino como una razdn de ser en si misma.

Como artista ha sido importante pensar el medio més alla de éste. Desde Luego sin técnica no
hay resultado, pero es mucho méas importante poder transmitir el concepto a partir del uso de los
elementos formales que signifiqguen o le den sentido a la obra.

En mi experiencia personal, el enfrentarse a distintas posibilidades para hacer un planteamiento
visual, pasan por muy diversos filtros. ElL dibujo siempre ha sido un medio fundamental para hacer o
lLevar a cabo procesos de reflexion. A partir de él, he podido desarrollar las ideas que mas adelante
reflejaré en medios como la litografia. Esto no significa que el dibujo es la base para la obra, es algo

asi como un paralelo primero formal y mas adelante en el desarrollo de la obra, conceptual.

Una vez instalado en el medio es cuando surgen las posibilidades de desarrollo que pueden ser
técnicas o no, para consequir el resultado buscado. No necesariamente cuando se aborda el pro-
blema en el procedimiento particular significa que ha quedado resuelto. Aunque inevitablemente
en ocasiones uno caiga en la consideraciéon de cémo resolver técnicamente una pieza, todo proceso
demanda reflexion en cuanto a los resultados que se van teniendo, por lo que serd importante de-
tenerse a analizarlos.

Es por Lo anterior que también en el presente trabajo hago asimismo un planteamiento que pre-
tende reflexionar sobre las técnicas y procedimientos que se llevan a cabo dentro de los diversos
procesos de estampacion. Desde mi formacion universitaria en Los talleres de grabado de la ENAP,
pasando por las residencias que he realizado en talleres universitarios o profesionales hasta mi es-
tancia en el Tamarind Institute en Estados Unidos, me he encontrado con que muchas veces uno no
ha comprendido realmente tal o cual procedimiento hasta que no Lo lleva a cabo como experiencia
propia, a pesar de que en teoria se conoce o incluso habiendo echado mano de ese recurso en parti-
cular en alguna ocasioén.

Por otro lado, en el campo de la docencia, si bien he dado clases de Dibujo por més de veinte
anos, asi como Historia del Arte y Teorfa del Arte, también Lo he hecho en Litografia. Es aqui cuando
ante la peticién del alumno, la exigencia de la imagen que me presenta el estudiante, el interés de
recurrir a otros medios, me hizo adentrarme a la comprension de que en una asignatura como Lo es la
propia litografia o el huecograbado, no es conveniente sélo plantearle al grupo un ‘muestrario” de
técnicas. Si bien desde el punto de vista didactico en huecograbado por ejemplo, conviene ensefar
primero la técnica de la punta seca, luego, el aguafuerte, més adelante aguatinta y barniz suave en
un primer semestre, La inconveniencia del método hace que el alumno se quede con la idea de que
estos procedimientos son como un repertorio de Lo que se puede conseguir en el area y no un con-
junto de posibilidades en el lenguaje del sistema de estampacion en particular.

Evidentemente el ejemplo anterior hablaria de un panorama de lo que la técnica del grabado
puede ofrecer en una primera incursion. EL problema que reviste a mi juicio es el de la falta de com-
prension de Lo que significa cada una de estas técnicas en términos de lenguaje. Dicho de otro modo,
habria que desarrollar cada uno de estos medios no en un ejercicio aislado —de hecho no como
simples ejercicios—, sino en series que den como resultado La mediana comprension de Lo que éste en

particular es capaz de decir en términos formales. La punta seca se caracteriza por lo aterciopelado
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de la linea, la suavidad del trazo, Lo flotante de suimagen en el papel, mientras que el aguafuerte es
denso, es fuerte, pesado, firme; Lo anterior se reconoce a partir de la experiencia y no nada méas por
Lo que se conoce o se sabe de la técnica.

Un medio no puede decir lo que el otro y viceversa; asi, de acuerdo con las caracteristicas o
cualidades del estudiante, éste puede reconocer en Los distintos modos de resolucién del campo, La
técnica mas adecuada a su particular manera de trabajar o resolver problemas formales. Entendiendo
las particularidades del recurso, sus caracteristicas, el artista ya sea en formacién o profesional, po-
dré ser capaz de recurrir a un determinado medio, por sus cualidades y no por la técnica, no porque
se dibuja linealmente se debe recurrir al aguafuerte.

La obra que se presenta en este trabajo se fundamenta en el recurso del chine collé. El proceso
se revisa en la obra, asi como en el procedimiento v en sus posibilidades. La idea es reconocer, como
se menciona arriba, el lenguaje particular de esta opcién dentro del campo de la estampa vy particu-
larmente la litografia.

En més de una ocasion habfa considerado la posibilidad de recurrir al chine collé, sin embargo, la
imagen alin no me Lo demandaba habia una parte empirica para su realizacién y eso no me complacia
ante la demanda de una factura impecable en mi trabajo.

EL chine collé es un procedimiento eminentemente técnico pero que reviste desde mi punto de
vista un asunto conceptual ya que afecta directamente a la forma en el resultado de la estampacion;
particularmente me atrajo desde el primer momento en que lo conoci, esto en el taller de hueco-
grabado en mis afos de estudiante. Sin embargo, en ese momento de mi formacién no comprendy,
o no visualicé, el recurso mas que como un mero asunto decorativo y no formal. Muy pocas veces
recurri a él ya que la imagen ‘no me Lo exigia". Por otro lado, mi relacién con la restauracién o mejor
dicho con restauradores o en pléticas de restauracion relacionadas con la estampa o con el mundo
del papel me hizo reflexionar sobre la poca conveniencia del uso inadecuado de los materiales o Llos
quimicos empleados en el mismo.

La serie "Inverno” que se revisa méas adelante, se desarrollé a partir de necesidad de respuesta a
un medio adverso como Lo es el cambio de estacién y experimentada en un pais distinto a México; La
litografia fue su sustento y se recurrié al chine collé para su conformacion.

Se puede hacer chine collé empleando pegamento blanco, pegamento en barra o mucilago.

EL problema sera su permanencia, sera su caracter acido, su afectacién sobre los materiales finos

en que se sostiene y en consecuencia la afectacion de la imagen, es decir, el aspecto formal que
la imagen proporciona. ¢Es esto importante? En la medida que deseemos que nuestra imagen pro-
yecte laidea, el concepto que investigamos, que nos inquieta, que nos mueve, surgird entonces la
necesidad de hacer lo conveniente para que la imagen permanezca y deje ver todo lo que quere-
mos de ella.

Normalmente en un proceso de ensefianza aprendizaje en un taller uno sigue los pasos que el
docente plantea. En un espacio como el huecogréfico o el litografico generalmente se siguen instruc-
ciones precisas las cuales dependen de la experiencia del académico. En bibliografia especializada
quizéa podremos encontrar alternativas que nos ayudan a tener un panorama mas amplio del medio.
Sin embargo, el problema de recurrir a textos muchas veces debido a que provienen del extranjero,
es que no siempre los materiales ahf sugeridos se encuentran en el mercado local.

La ensefianza y el aprendizaje de determinada técnica dependeré en gran medida de la experien-
Cia en ese particular tema por parte del maestro; la ventaja del libro reside en que estamos frente a
alguien que se decide a plantear en forma de texto su propia experiencia o investigacion. En un pro-
grama académico en ocasiones nos encontramos con puntos que se plantean de manera superficial
sin ahondar en més, algunas veces por falta de tiempo. Por ello, muchas veces el estudiante tiene
que llevar a la practica de manera personal sus investigaciones y llegar a conclusiones que van sélo
en funcién de sus propias necesidades.

Este texto quiere de alguna manera a través del planteamiento que en Lo particular supuso el de-
sarrollo de una obra bajo condiciones o ambientes especificos, que sirva como motivo de reflexion el
acercarse ala posibilidad de que se vea con una éptica més amplia el problema que reviste desarrollo
de una obra en una determinada técnica y en lo particular el uso del chine collé en diversas posibi-
lidades de la estampacion y que se pueda entender como algo mucho més allé de una ocurrencia o
una salida facil a un problema visual.

Desde el punto de vista docente, me parece fundamental llevar la experiencia personal por la
via del desarrollo de la obra, y reflexionar sobre una de las particularidades que supuso su elabora-
cién, es decir, el haber recurrido al chine collé. Con ello pretendo hacer un planteamiento que nos
haga ver que el recurso del uso de distintos medios debe fundamentarse en sulenguaje, en sus posibi-
lidades formales. Mas adelante se ahondaréa en el medio desde su definicién, fundamento, sustento,

asi como ejemplos que proponen un panorama mas amplio para quien se decida a experimentarlo.
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ESDE ML FORMACION EN LA LICENCIATURA HABIA EXPERIMENTADO de una u otra manera con el re-

curso del chine collé. Al principio fueron papeles de colores (papel de china generalmen-

te), después “‘papelitos” plateados de cajetillas de cigarros, hasta hoja de oro sintética,
y si bien los resultados habian sido visualmente efectivos, todo quedaba en lo distinto, Lo raro, Lo
(Lamativo e incluso en lo azaroso. Fue a partir de la experiencia en Tamarind Institute que al cono-
cer el modo més conveniente de emplear el recurso, empecé a considerar la posibilidad de hacer
un proyecto grafico, entonces ocurrié que ante la inquietud y necesidad de resolver un concepto
visual en el que necesitaba veladuras en su solucién formal, que emprendi la tarea de emplear el
medio en principio técnico, para la realizacidon de una serie gréfica en la que el recurso del chine
collé cobré sentido.

Se trata especificamente de la serie “Invierno” la cual se llevé a cabo como parte del proyecto:
"Tiempo y Naturaleza en el ambito de Linz" en La Universidad de Arte de Linz —Kunstuniversitétlinz—
en Austria, en el afo 2006. Fue realizado durante mi estancia en esta ciudad. En ella se dispuso que
podria realizar ese proyecto en la seccion de estampa que depende del é&rea de Pintura y Gréfica
que a su vez forma parte del Instituto de Bellas Artes y Estudios Culturales de la propia universidad.
EL area de estampa por su parte abarca las disciplinas de litografia, grabado en hueco y grabado en
relieve que originalmente estaba dispuesto en un solo gran espacio de convivencia. Més adelante
cuando Lla universidad hubo de cambiar de locacién, el area de estampa se dividié en dos talleres,
uno para huecograbado vy relieve y otro para litografia. Fue en este Ultimo en el que desarrollé mis
distintas series gréficas y en caso necesario también pude recurrir al otro espacio como finalmente

ocurrid en la seccion de relieve.

11 La serie “Invierno”. Desarrollo del conce‘p’to

Mi trabajo tanto en series anteriores como en la mencionada, involucra la naturaleza como tema
y el tiempo como concepto. En mi caminar diario a la universidad fui percibiendo el cambio de las
estaciones del ano, hecho que es muy distinto del que normalmente experimentamos en México;
asi, si bien mi llegada a Austria fue en pleno otofio y ya las hojas de Los arboles caian, alin se podia
ver el cambio de coloracién en los &rboles en toda la ciudad, esto es, de rojizo a ocre. Todavia no
nevaba pero el frio era en promedio de unos doce grados centigrados, lejos estaba de las tempe-
raturas invernales promedio de 15 grados bajo cero. Fue asi, que con la caida de las hojas de los
arboles empecé a recoger y coleccionar Las que encontraba en mi camino y cuya forma me parecia
bella para pasar a formar parte de una coleccion de imagenes que eventualmente integrarfa a la
serie a desarrollar. Aln no llegaba el momento en que la nieve seria la protagonista principal en
la integracion formal de La serie “Invierno” ya que en principio el recoger hojas sélo atendia a la
reflexion del cambio de estacion por su colorido, por su notable presencia en las calles y el ver
como poco a poco los arboles quedaban desnudos.

Lo anterior, a mi manera de ver, fundamenta su cualidad en el concepto de objet trouveé. Esta
idea no es nueva en mi obra ya que en series recientes he trasladado el valor formal del objeto a
un valor primero gréafico y después conceptual, primero formado parte de un acervo de objetos a
manera de gabinete de cosas o curiosidades de la naturaleza como ramas, hojas, piedras, huesos,
bellotas, en fin, un sinnlmero de piezas naturales, hasta que éstas eventualmente se convertirian
en imagen bidimensional; todo surge de la necesidad de, por un lado, valorar el objeto en cuanto
a forma pero por otro el concepto que proyecta, "Cosas que pueden hallarse en las cunetas o en
las playas, tales como la rama seca de un arbol, o un curioso guijarro erosionado, o cualquier otro
objeto de desecho que ofrezca una forma rara, los cuales poseen cualidades estéticas...”. (Monreal
y Tejada y Haggar). La coleccién de hojas y otros objetos encontrados reconoce en su individualidad
la belleza de la naturaleza por la nervadura, por el color, por la dimensién, por La forma particular
de cada una de ellas, pero la implicita relacion de ésta con el objeto al que pertenecia —el arbol—
y su desprendimiento que obedece a razones temporales por el cambio de estacién, “...un objeto
encontrado por un artista y exhibido con poca o ninguna alteracién, debido a su valor estético.”
(Clarke)
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Invierno I

Edicién: Seis piezas (una pequefia en pape] medidas 54 x 39.5 mate blanco)
Técnica: ]i‘cografia. Chine collé: pape] japonés sobre pape] Hahnemiihle de 300 gm?
mate suave, blanco claro, impreso a tres tintas

Medidas imagen: 334 x23.5 cm

Medidas pape]: 56.6 x39.6 cm
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Es el objeto encontrado el que da sentido a la conformacién formal en mi trabajo, ya que se
parte de él para reflexionar sobre la condicion del tiempo y que al ser trasladado mediante el
dibujo a un sistema de estampacion, se revitalizard a través de esta interpretacion y su forma esen-
cial presentara una idea visual. Este concepto si atendemos a su origen, buscaba reconocer el valor
de los objetos no considerados artisticos para integrarlos a su discurso artistico. Se podia hacer
uso del objeto integrandolo al museo o a la galeria bajo criterios no de su funcién original sino
de forma. De manera anéloga podia hacerse con él o con varios de ellos una reconfiguracién que
diera como resultado una lectura distinta que alejaba la imagen original a una nueva apreciacion del
mismo como puede ser el caso de Picasso o Duchamp, pero sin dejar de contemplar una concepcién
distinta que emana de su forma.

EL objeto encontrado no sélo envuelve a los objetos construidos por el hombre, sino también a
los objetos de la naturaleza (http://www.moma.org/collection/theme.php?theme id=10135 y Clar-
ke), no sélo para usarse como arte, sino para reconocer Lo artistico de su naturaleza. Por mi parte, no
se trata del objeto en si, en este caso las hojas de arbol, se integren a la obra a manera de collage o
de appligué, ni tampoco me interesa el readymade ya que no acudo a objetos industriales encontra-
dos; sino de que, por principio, estoy reconociendo los valores intrinsecos de la forma en cuestion,
buscando hacer un reconocimiento de su estructura, de sus direcciones, de su peso, de su composi-
cién, de su origen, de su remitente.

Asf, de manera cruda, por decirlo asi, uso las hojas buscando que sean ellas las que sean parte
constitutiva de la obra, sin que exista un vinculo interpretativo o representativo —como lo es el
dibujo— quien intervenga. EL objeto —las hojas de arbol— aprovechando su condicién lana, pasan a
integrarse a la obra pero a partir de uno de Los fundamentos de la litografia —lo planogréafico— para
que asi se conviertan en parte de la obra. Esto se materializa al transferir el objeto -su forma en
principio— directamente a la piedra como lo veremos mas adelante.

La idea es que este devenir del tiempo en forma de ciclos —el cambio de estacion, la caida de
las hojas— Lo que supone una renovacion, es el motivo que pretendi plantear en esta serie. Las hojas
caen y se van sobreponiendo unas a otras hasta formar una alfombra de color en el que la indivi-
dualidad de las mismas da pie a un universo de forma y color particular de esta época —la del paso
del otorfio al invierno—. Pocas veces nos detenemos a analizar las formas especificas de las hojas
por Lo gque me pareci6 pertinente el emplear Las hojas mismas para mis series. Es decir, no valerme

en principio del dibujo o el patrén que reconocemos en las hojas como Lo es la nervadura, el color

o la forma particular de la hoja segiin el arbol del que proceda, para hacer una interpretaciéon de
las mismas, sino que las propias hojas dieran pie a este andlisis que pretende reflejar lo que es el
cambio de estacién al invierno en su magnificencia.

En pleno otofio las hojas de colores caen unas sobre otras formando un tapete multicolor
sobre las plantas, el pavimento o el prado bajo los arboles. Sin embargo, conforme entra el invier-
no, con las primeras nevadas, esto cambia ya que la nieve de alguna manera se transforma en la
superficie que cual papel recibe el trazo, en este caso las hojas, dibujando sobre su plano un con-
traste de forma que con el dia a dia se va transformando. Es decir, hay hojas sobre la superficie del
pavimento o el pasto, cae la primera nevada y deja ver bajo su superficie las hojas que previamente
estaban ahi, siguen cayendo hojas y luego con la siguiente caida de nieve las primeras hojas apenas
se divisan sobre la superficie mientras que las nuevas hojas modifican ese patron previo que el dia
anterior se formé; y asi sucesivamente, ese terreno se va modificando dia con dia generando un
espacio rico en formas.

El proyecto “Invierno” buscé llevar ese "dibujo” que las hojas forman sobre la nieve a la es-
tampa. Se trataba de materializar el concepto del paso del tiempo a través de la sucesiva super-
posicién de las hojas en el suelo nevado, el cambio de color y la atmdsfera que se respira en el
invierno, de que se pudiera reconocer el dia a dia sobre el camino. Una especie de palimpsesto de

la naturaleza.

111 pa]impses’to

ELl palimpsesto! debe su importancia histérica al hecho de que habiendo escasez de pergamino,
si se necesitaba, uno usado se reutilizaba raspandolo —a veces imperfectamente— para tener
nuevamente una superficie receptiva o bien se cubria con yeso para poder volver a usarse, esto
principalmente en el siglo VII de nuestra era. Sin embargo, las caracteristicas materiales de la
escritura inferior, hacfan que ésta apareciera o sangrase por sobre la escritura superior o por el
rastro que el calamo dejaba sobre la superficie del pergamino —esto a manera de surco o marca

grabada provocando un bajorrelieve— o por la imperfeccién en el cubrimiento del escrito, de ese

! Palimpsesto del griego palin, de nuevo y psao, raspar, frotar (http://etimologias.dechile.net/?palimpsesto).
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Invierno II

Edicién: Cinco piezas

Técnica: ]i’cografia.. Chine collé: pape] japonés sobre
pape] Hahnemiihle de 300 g/'m2 mate suave, blanco
claro, impreso a tres tintas

Medidas fmagen: 23.6 x 33.8 cm

Medidas papel: 39.6 x 56.6 cm

T~
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modo se han llegado a descubrir obras mayores sobre pergaminos que fueron reescritos o inter-
venidos en la parte superior, como puede ser el caso del jurisconsulto romano Gayo u obras de
Homero o Cicerén.

Aparte, no sélo debemos considerar en el palimpsesto el hecho de que se encuentren iméage-
nes o escritos en la parte inferior de la obra sino que ambos al coexistir, el superior y el inferior o
inferiores nos dejan ver una imagen que al complementarse deja entrever el sentido del tiempo que
sobre él ha actuado; una especie de complementariedad de los tiempos. Este es el concepto que
me interesa no aquel en el que el primer escrito sea mas importante que el siguiente sino a que en
la serie estampada, Las primeras hojas, son tan importantes como las Gltimas hojas depositadas por
el invierno.

Laintegridad de laimagen esimportante para miy concretamente en la serie que propongo todas
las capas cuentan su historia, es un forma de apreciar una totalidad, de manera semejante a como

Anselm Kiefer trabaja su pintura:

Las pinturas de Kiefer no se asemejan a palimpsestos en este sentido [se refiere al sentido de

{ transparencia, a las huellas de antiguos textos sobre nuevosl, sino en otro distinto que
tiene que ver con la filosofia de la historia y la técnica pictdrica: Sus cuadros estan com-

puestos de multiples capas de color gruesamente aplicado, cada una de ellas superpuesta a

La anterior pero sin hacerla desaparecer del todo....Las huellas de todos los estadios de la obra

quedan asi preservados en un cuadro que no revela ya integramente Los resultados de esos pasos...

La transmision de obras y textos histéricos funciona de forma anéloga, porque en Gltimo término Lo
transmitido no nos lega en su forma auténtica, sino después de pasar por Las manos de diversos transmi-
sores que, con sus interpretaciones —y a menudo también literalmente—, han hecho desaparecer nume-
rosos aspectos contenidos en la obra y guian nuestra atencién hacia otras facetas muy determinadas...
De ahi que la tradicién se presente ante la reflexion histérica como un palimpsesto, como un texto que
borra otros textos originales y que a su vez esta siempre en peligro de ser borrado. (Grasskamp en Origen

y vision: Nueva pintura alemana, 42)

Asi, la pretensién no es hacer desaparecer laimagen inferior o que apenas se pueda ver, la idea es que
se transmita este sentido de “construcciéon” tanto de la imagen per se como del concepto tiempo

que conlleva.

1.2 El pape] de la ]itografia en el concepto a desarrollar

Siguiendo con la linea del objeto encontrado, me pregunto: si la obra gréfica en general ya sea hue-
cogréfica, planogréfica o relievografica es por naturaleza bidimensional, dcomo hacer que el objeto
en cuestion se integre a una obra en litografia? La respuesta a esto parte del sentido mismo de la
técnica litogréfica. Si en litografia el principio generador de ella es laimposibilidad de la combinacion
del agua y el aceite por un lado y por otro la presién ejercida sobre la piedra para transferir la ima-
gen fijada por medios quimicos sobre la piedra al papel, entonces al entintar una hoja real de arbol
y transferirla a la piedra mediante una presién suave y regular en la prensa litogréafica hace que las
cualidades estructurales de la forma de la hoja se trasladen a la piedra, por Lo que entonces el pro-
ceso quimico necesario para fijar esta imagen a la piedra es el paso a sequir y de ahi su estampacion.

La hoja de arbol en este contexto es transgredida, ya que al ser entintada, digamos que pierde
su funcidn, al entintarse se alteran sus caracteristicas formales principalmente de color, pero se
enaltecen otras como el dibujo de la nervadura que es el que le dara forma esencial al transferirse
sobre la piedra. Si bien la funcidn de la hoja ya fue quebrantada por el cambio de estacién, aquf la
trasgresion implica perder la hoja como producto recolectado porque ahora contiene un medio que
la modifica —la tinta—.

Es por ello que en esta serie La imagen misma de las hojas sin intervencién del dibujo se integra
a la serie de impresiones. De ahi el hecho de coleccionar distintas hojas de arbol a lo largo de la
estancia en Austria con el propdsito de que sirvieran como fuente de seleccién para conformar las
imagenes litograficas y que ademés se vuelven representativas del é&rea particular donde se vivié
por un ano.

Sobre la piedra planteo una composicion con un grupo de hojas de la misma familia entintadas
éstas con tinta de impresién; a continuacion transfiero o “imprimo, las mismas a la superficie de la
piedra, es decir, la tinta de las hojas es transferida a la piedra mediante la presién de la prensa; més
adelante fijo estas imagenes mediante el proceso de acidulacion de la piedra para finalmente elegir
el color més adecuado e imprimir una primera serie de imagenes.

La intencién fue generar una serie formal que representase Lo que usualmente encontraba en el
camino y que dependiendo del tipo de arbol vy el “dibujo” que se formaba bajo éste, se pudiera hacer
un planteamiento, una evocacion, una especie de album de instantaneas fotograficas de Lo que es el

ambiente en esta época del afio en el paisaje austriaco.
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Invierno II1

Edicién: Cinco piezas
Técnica: ]itograf‘im Chine collé: pape] japonés sobre pape] Hahnemiihle de 300 g/m2
‘mate suave, blanco claro, imp'r'eso a tres tintas

Medidas imagen: 23.6 x 34.1 cm
Medidas pape]: 39.6 x 56.6 cm

—_—
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1.3 El proceso del chine collé¢ en la serie

Si bien ya se tenfa claridad sobre el desarrollo de la serie en términos de proceso, adn faltaba por
definir de qué modo se consequiria la idea de superposicién, La atmdsfera, el color. Asi por ejemplo,
se pudieron haber hecho sucesivas impresiones de distintos patrones de hojas con colores de los mas
oscuros a los més claros para generar la idea de hojas que caen un dia, el siguiente, el otro, etc. Sin
embargo, esto no necesariamente transmite las sensaciones que se experimentan con el frio, con la
luz, con el color de la nieve.

Lo anterior me llevd a considerar al chine collé? ya que anteriormente habia experimentado
con éL. Este consiste en encolar, pegar o adherir papeles de distintas calidades y/o gramajes a un
papel base con el propdsito de generar valores tonales, transparencias o veladuras y efectos de
planos sobre La superficie impresa o a imprimir, por Lo que consideré que este podia ser el camino
para materializar el concepto de invierno que queria desarrollar. Fundamentalmente, rememoré que
por la presion de la prensa litogréafica ejercida sobre los papeles montados para garantizar el enco-
lado, se tenia como resultado que el primero dejara ver lo que debajo de ellos se encuentra. Los
papeles orientales dada su cualidad de ser traslicidos permiten que al adherirse fuertemente dejen
ver irregularidades, imperfecciones, pero basicamente el dibujo o la impresién que se encontrase en
la parte posterior a ellos. Por ello consideré la posibilidad de imprimir sobre papeles japoneses por
ambas caras para asi, no sélo que se dejara ver la imagen interior, es decir, la de la imagen impresa
sobre la superficie de papel grueso o de algoddn, sino que el trazo interior bajase de tono por el
efecto mismo del papel y de esa manera conseguir un efecto de profundidad o veladura y que por
consiguiente consiguiera plantear mas cabalmente el concepto de atmdsfera y temporalidad que la
imagen debfa revelar.

Ademés al usar un tono de papel distinto del papel que se emplease de base o soporte permitiria
tener una tonalidad atmosférica semejante o mejor dicho que interpretase mi observacién sobre el
modo como la nieve se va sumando dia con dia y por la accion del viento, del sol, en fin, dejar ver
como va cambiando de color sutilmente de la superficie al “interior, de la imagen. Ademas si el
papel asiatico estéd impreso por ambas caras, la cara posterior al quedar “dentro” de la estampa baja

de tono, no asi la que esté en la parte anterior que se mantiene, por ello se tiene asi la posibilidad de

2 Meés adelante se abordarad més ampliamente Lo concerniente a la definicién, cualidades, etcétera de este proceso en el campo de
la estampa.

ampliar La riqueza tonal no sélo mediante el uso de distintas variaciones de tinta sino por la cualidad

de los papeles fijandose mediante el chine collé.

14 Eleccién de pape]es

Antes de iniciar con la serie "Invierno’, llevé a cabo una serie de pruebas que involucraban el uso de
diversos papeles japoneses, asi como alemanes. Mi propésito en ellos era aprovechar la cualidades
de semi—transparencia que dan los papeles provenientes de oriente para usarlos en la serie mediante
la técnica del chine collé. Normalmente se aplica una fina capa de adhesivo para que un papel se ad-
hiera al otro y al momento de la impresién por la presién ejercida por el térculo o prensa litografica
se fija homogéneamente uno sobre otro. Sin embargo, también existe La posibilidad de que se lleve a
cabo una impresion de tinta que contenga un barniz sobre el papel y que permita que se pueda llevar
a cabo la adhesion del papel sin que intervenga o no la presion del térculo. De esta manera, no sélo
se lleva a cabo la impresién sino que se le dota de una cualidad adhesiva para recibir el papel.

EL generar estas pruebas toma tiempo por Lo que era necesario clarificar o adelantar de alguna
manera los resultados buscados. En Austria pude encontrar una amplia variedad de papeles tanto
de algoddn como orientales. Por ello, mi eleccion fue en términos de tono, textura, economia, por
un lado; por el otro, en el sentido de que si bien la técnica litografica es una, en realidad cada vez
que uno visita un taller distinto de estampa se hace necesario experimentar con la piedra, Los acidos
o las prensas con el propdsito de garantizar un proceso de impresién efectivo y mas si por primera
vez se emplean papeles distintos a los de algoddn y orientales ya experimentados anteriormente
en otras latitudes.

La litografia esta pasando por un momento de crisis, por Lo menos en nuestro pafs, ya que por
un lado desde el punto de vista académico su practica pareciera estar desalentandose a favor de
las nuevas tecnologlas, por otro, la carencia de gente preparada para su ensefianza y préctica, el
desconocimiento del mercado y ademés la falta de mas talleres profesionales que supone
su eleccidon. A pesar de ello, los artistas siguen recurriendo a talleres de estampacién con
el propésito de desarrollar obra de alta calidad, tales como Gemini, Tamarind Institute,

Shark’s Ink, Grafica Uno, ltem éditions, Crown Point Press.
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Invierno IV

Edicion: Seis piezas

Técnica: 11'tograf1’a.. Chine colle: pa.pe] japonés sobre pa.pe]
Hahnemiihle de 300 g/Tnz mate suave, blanco claro,
impreso a cuatro tintas

Medidas fmagen: 23.6 x 33.6 cm

Medidas papel: 39.6 x 56.6 cm

L T~
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Invierno V

Edicisn: Seis piezas (una pequefia en pa\pe] medidas 39.5 x 54 mate blanco)
Técnica: ]itografia, Chine collé: pape] japonés sobre pape] Hahnemiihle de 300 g/mz
mate suave, blanco claro, impreso a tres tintas

Medidas imagen: 23.7 x 33.8 cm

Medidas pape]: 39.6 x56.6 cm
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Por otro lado, a partir de que surge el offset como sistema de estampacién comercial y sustituye
a la litografia, asi como también més recientemente los sistemas digitales de impresion, ha sucedido
que cada vez sea més dificil consequir Los materiales tipicos de la litografia; Las piedras litogréficas
cada vez son mas escasas, de haberlas son caras y hay pocos maestros impresores.

Una alternativa ante este fendmeno y ante la poca posibilidad de montar un taller de litografia
dado que se requiere una prensa especial para ello -con el inconveniente de ser caras— (existen
maquinas combo que funcionan tanto para impresién en hueco como para litografia), ademéas de
la problematica de las piedras referida arriba, es decir, todo de indole econémico, se ha optado en
ocasiones por el uso de ld&mina de aluminio para hacer litografia. Aqui cabe mencionar el hecho de
que algunas personas no consideran a la litografia sobre Lldmina de aluminio como tal, sino incluso
le nombran algo asi como alumigrafia o incluso aluminografia por el caracter del material que se
emplea a diferencia de la piedra.’ Sin embargo, si nos remontamos al origen de la litografia su inven-
tor Alois Senefelder no le denomind asi en un principio, sino “Impresién quimica™.

Entonces siendo asi, el asunto es que el fundamento del proceso litografico si bien en su origen
se remonta al uso de piedra caliza, en realidad todo depende de la quimica que se emplea sobre
ella o sobre l&mina de aluminio. Esto significa que en esencia el proceso quimico es exactamente el
mismo en la piedra y en la lamina de aluminio, lo que cambia es el acido que se emplea, por Lo que
la litografia en aluminio no deja de serlo como tal y més si las planchas se preparan para tener un
acabado final granuloso semejante al de la piedra. La litografia en aluminio es igualmente litografia.

Todo esto para decir que el uso de laminas de aluminio es una alternativa en el taller personal
si se cuenta con un térculo que da el doble beneficio al poder imprimir de manera directa planchas
huecogréficas y las primeras. Entonces, siendo asimismo un sistema planografico impreso en térculo,
se puede igualmente proceder con el recurso de adherir papeles.

P

g
71

Hay que tomar en cuenta los términos griegos lithos piedra, y graphe dbujo.
4 "Chemischen Druckerey" en Zeidler, p. 9.

1.4.1 Sobre el pape] aleman

La eleccién, natural en Austria irfa sobre Los papeles germanos. Si bien en el mercado se encuentran
otros como Arches por ejemplo, Lo Lbgico era adquirir aquellos de La zona de influencia. Se optd por
un papel aleméan de marca Hahnemuhle de 300 gr./m- mate suave, blanco claro. Este papel fue ele-
gido primero por sus caracteristicas de gramaje, ya que al ser base para soportar otro papel aunque
fuese de bajo gramaje, era conveniente para manipular la pieza sin menoscabo de sus condiciones de
plano y flexibilidad. Ademas en las pruebas preliminares puesto que el papel japonés seleccionado
fue uno cuyo tono es un tanto cremoso consideré que el papel mas blanco era mucho méas conve-
niente a diferencia del papel mate suave blanco que tiene un tono mas cremoso que el primero del
mismo gramaje y marca para hacer evidente el sentido de veladura o transparencia por mi buscado.
Antes de continuar es pertinente sefialar que todo papel de algoddn es translicido en mayor o me-
nor grado, basta con verlo a trasluz para comprobarlo; un papel realmente opaco necesita ser muy
grueso (Davidson, 157).

Este tipo de papel ya lo habia empleado en México, es el que se conoce como “Liberén’, sin em-
bargo, no habfa encontrado aqui una mayor variedad de tonos y medidas como en Austria. Normal-
mente trabajo con el papel espafiol de marca Guarro, linea Siper Alfa, sin embargo, éste es mucho

mas cremoso que el Hahnemuhle, y, por otro lado, no se consigue en Austria.

1.4.2 Sobre el pape] japonés

La disponibilidad de papeles orientales en Austria es sumamente amplia. Los habia de todos tamanos,
texturas, tonos. Sin embargo, en cuanto a los que probé finalmente el papel Kozo fue el que més me
convencid puesto que es mas traslicido que otros, esto con el fin de lograr que laimagen que estarfa
tras él se percibiera. He insistido en llamarles papeles orientales dada su proveniencia, sin embargo,
en un modo muy coloquial de nombrarlos Lles lLamamos papel de arroz o papel arroz. No obstante,
es importante saber que no estan conformados por aquel grano o por la planta, sino por fibras vege-
tales, llamadas fibras Liber o floema, dentro de las cuales estan la morera (kozo), Llino, cdnamo, yute

entre otras y cuya caracteristica es la de ser suaves pero resistentes (Davidson, 151).
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Invierno VI

Edicion: Cuatro piezas

Técnica: Htografia. Chine collé: pape] japonés sobre pape] Hahnemiihle de 300 g/‘m2
mate suave, blanco claro, impreso a tres tintas

Medidas imagen: 23 x 33.5 cm

Medidas pape]: 39.6 x 56.6 cm

T~
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Aqui es pertinente sefialar nuevamente Lo relativo a la técnica del chine collé, ya que es impor-
tante para comprender el sentido de transparencia o veladura que pretendia lograr mediante la
misma. Para realizar la edicion de la serie sobre papel de algodén, primero (Llevé a cabo la transferen-
cia de laimagen de las hojas reales de arbol o plantas a la piedra, a continuacion el proceso de fijado
o0 acidulado de esas imagenes sobre la piedra. Era importante considerar desde un principio que sobre
esta impresion se colocarfa la imagen impresa en papel japonés para generar la idea de veladura o
transparencia. A veces la imagen consequida sobre la piedra era mas grande de Lo planteado original-
mente como formato o ventana a estampar, con el propdsito de emplear esta misma imagen para ser
estampada sobre el papel delgado. Por ello, empleé plantillas para enmascarar, para delimitar, el
area comUn o general que todas las imagenes de La serie tendrian sobre el papel aleméan. EL formato
del papel japonés desde un principio Lo concebi méas grande que el area de la estampacion sobre el
papel que era ligeramente méas grande que la ventana o formato a ser empleado en toda la serie;
asi, al llevar a cabo el refinado de este papel tuve la posibilidad de mover el formato de tal mane-
ra que no fuera exactamente la misma imagen la que cayera sobre la otra en el papel de algoddn
y que de esta manera evitar que se generasen composiciones simétricas o regulares por encolar la
misma imagen —aunque a veces al revés—, esto cuando la imagen en la piedra era impresa en ambos
tipos de papel. Pero no en toda la serie llevé a cabo la impresiéon de La misma imagen en el papel ja-
ponés y en el papel de algoddn, en algunos casos si bien Llas hojas empleadas eran Llas mismas, Las
composiciones eran totalmente distintas para asi generar una serie mucho més interesante en su

ritmo, forma equilibrio o composicion.

1.5 Pruebas de integracic’m

Lo primero a considerar eran Los papeles disponibles en el mercado austriaco, concretamente en Vie-
na. Adquirl papel Hahnemdihle de 300 g/m? mate suave, tanto blanco como blanco claro para tomar
el papel de soporte dentro del proceso a

emplear en la solucion de Lla imagen. EL papel

Enla fmagen se aprecia como el pape] japonés de tono ocre hace
bLanCO no es reatmente bLanCO o) LO que con- fuerte contraste con el blanco Hahnemdihle. Apenas se notala

fmagen inferior que estd impresa en el mismo color verdoso que en

sideramos blanco, es ligeramente tendiente a el papel superior.

un color crudo, digamos blanco cremoso, mientras que el blanco claro es més claro que el anterior
aqui si tendiendo mas al blanco puro.

Aparte consideré tres tipos distintos de papeles japoneses: uno blanco traslicido, uno cremoso
no tan trasldcido y uno opaco amarillo, éste casi del tono del papel Manila que encontramos en
cualquier papeleria en México. La seleccion de estos respondid a las caracteristicas de tono busca-
das, es decir, se eliminaron aquellos papeles con textura o con colores méas calidos que a mi juicio
respondian méas a una caracteristica decorativa que de tonalidad.

Ya en el taller de litografia, dibujé a linea sobre la piedra una imagen de plantas con lapiz lito-
gréfico nimero tres. La seleccién de éste fue debido a que para este momento necesitaba una linea
intermedia, ni muy grasa que en el resultado presentara una solucion muy oscura y cerrada en el
trazo ni muy magra cuyo resultado nos da una linea abierta o poco cubriente vy, por decir asi, clara
que nos da un L&piz duro sobre la piedra.

La idea era imprimir sobre los distintos papeles tanto orientales como europeos la misma imagen
con el propésito de ver que tanto se perdia en el encolado la imagen inferior o interior si considera-
mos que quedaria debajo del papel a encolar, asi como la posterior o sobre el papel japonés.

Ademés era importante que el papel arroz se encolara también del lado de la imagen con el
propésito de que quedaran Las impresiones cara a cara tanto del papel de algodén como del oriental
con el fin de que pudiera medir con cierta efectividad la capacidad del primer papel de dejar ver la
impresion interior o inferior para asi determinar cual tipo resultaria més efectivo para la construccion
de una imagen generada en capas, o dicho de otra manera, que tanto resultaba la forma generada

por transparencias similar a como se trabaja en la
pintura al temple.

Una vez preparada la imagen sobre la pie-
dra y lista quimicamente, Llevé a cabo una serie
de impresiones sobre los distintos papeles. Dejé
que la impresién se secara por 24 horas para po-
der hacer las pruebas de integracion, esto es, el
encolado de laimagen impresa sobre el delgado
papel oriental sobre la imagen impresa sobre el

e L N papel de algodén de mayor espesor y de mayor

cualidad para ser soporte debido a su gramaje.
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Asi, tenemos que el primer papel eliminado era el semejante al Manila, ya que era muy opaco para
dejar ver laimagen inferior y muy amarillo u ocre para equipararse con el color de la nieve. De hecho,
el color independientemente de mi bUsqueda en cuanto semejanza al color de la nieve, dominaba
sobre laimagen y no proporcionaba a mi modo de ver un sentido de atmosfera que era Lo que buscaba
en laimagen resultante. Laimagen por debajo de este papel apenas se vislumbra, pero definitivamente
no proporcionaba la transparencia suficiente para construir La imagen a partir de este método.

En segundo lugar, estaba el papel muy trasllcido y blanco, ya que si bien si evocaria el color de
la nieve, era muy "transparente” y no se lograba una buena integracién con la imagen de abajo. De
hecho no se notaba con claridad que se trataba
de dos papeles sobrepuestos, sino més parecia
una pelicula transparente impresa. Este papel
funcionaria muy bien si se tratase de generar
opacidades en el empleo de color en laimagen.

Finalmente el papel Kozo tanto por tono, VA
cremoso claro, como por la capacidad de tras-
Lucir La imagen posterior resulté ser el mas ade-
cuado para ser usado en el proceso de cons-

truccion de las iméagenes de La serie. Lo traslU-

cido digamos que ocurre en un 50 a 60 % por

lo que el tono de la impresion sobre el papel

1.6.1 Adhesivos emp]ea&os en la técnica del chine collé

El proceso que se presenta, es producto de la experiencia llevada a cabo en el Tamarind Institute en
Albuguerque, Nuevo México, en los Estados Unidos en el verano de 2002. Antes de conocer el méto-
do de Tamarind Institute, el chine collé Lo llevaba a cabo de diversas maneras, entre ellas con engrudo
de harina de arroz, goma arébiga, pegamento blanco e incluso spray mount. Sin embargo, el empleo
de estos materiales reviste un problema desde el punto de vista de su permanencia y de su quimica.
De los nombrados arriba, el méas inconveniente es el spray mount puesto que con el tiempo
se amarilla, ya que la mayoria de estos productos contienen goma damar. Ademés dependiendo
de la calidad del material se ha visto que con el tiempo se desprenden los papeles pegados con
éste y que ademéas manchan el papel por la parte posterior debido a la absorbencia del mismo. No
es conveniente su empleo, quiza sélo para cuando uno se encuentra en proceso de pruebas, pero
definitivamente nunca cuando se trata de llevar a cabo una edicion.
lgualmente desventajoso es el pegamento blanco ya que si bien se puede conseguir uno con pH
neutro, a la larga cuando se ha secado éste se craquela y en consecuencia se desprende del papel
soporte. Por otro lado, el hecho de que se tenga un pegamento con esa caracteristica no garantiza
que no habréa acidificacién que dane los papeles
gue se empleen a pesar de no tener éstos acidez.
Al paso del tiempo si antes no ha ocurrido el cra-

Litografl'a con pape] japonés blanco sobre papel blanco

quelado, el material entre papeles va adquirien-

grueso no se pierde y se suma a la claridad que
se tiene en el papel japonés, consiguiendo de
ese modo mediante el empleo de la misma tin-
ta un efecto de veladura. Los otros papeles siguiendo esta proporcidn de transparencia estarfan el

primero en un 90% de opacidad y el segundo en un 20%.

1.6 Proceso ‘PEU‘& e] chine COllé

A continuacién se hace un recuento del proceso general que implica la realizacién del montado de

los distintos papeles que se emplean en un proceso chine collé.

A c{iferencia del anterior, el pape] de respaldo es mds

do acidez y eventualmente danaré a los papeles

cremoso por To que en principio hace mejor armonia

conel pape] ocre, sin embargo dadala caracteristica de

y en consecuencia a la imagen. De las estampas
opacidad el primero sobre el segundo fueron descartadas
ambas posibilidades. en las que alguna vez empleé pegamento en rea-
lidad ninguna se ha desprendido a pesar de tener
mas de veinte afos de adheridas. EL comentario es
pertinente ya que muy probablemente se deba a
las condiciones de almacenamiento y exhibicion; pero esto no prueba que no se desprenderan Los
papeles eventualmente.
Antes de continuar es importante referirme al tema del pH. Esto va en relacién con la capacidad
de conservacion y/o alteracién de la imagen, de los papeles empleados ya sean de soporte o de

imagen y del paso del tiempo. Es conveniente que el material adhesivo que se emplee sea durable,
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flexible, que no se amarillee, que se pueda volver a despegar —reversible— sin que se dafie, tenga un
pH neutro y que no atraiga insectos (Devon et al, 220).

En cuanto a la goma arébiga, ésta tiene muy buen adherente, pero si la estampa se encuentra en
condiciones altas de humedad, la goma la absorbe y vuelve a activarse, hinchandose y provocando
el desprendimiento entre papeles. Una variante es emplear mucilago, el que se encuentra en el mer-
cado es un sintético que emula a la goma arébiga pero que en esencia tiene el mismo efecto.

EL uso de cualquier tipo de engrudo si bien por el contenido de almidén resulta muy bueno para
adherir papeles ya que penetra entre las fibras y cohesiona muy bien ambos, Lo que provoca es que
por ser un material que contiene gluten y agua eventualmente se degradaré por la atraccion de
insectos y provocaré la aparicién de hongos o acidez ademés en caso de estar mal preparado even-
tualmente se obscureceré (Shure, 29—30). Al igual que lo mencionado antes, se tienen impresiones
que se realizaron hace mucho tiempo y que parecen intactos pero en definitiva Los restauradores no
recomiendan su uso.

En Crown Point Press en San Francisco, California, emplean pasta de almidén de trigo para el
chine collé. De acuerdo con ellos, ésta es mas resistente que la de arroz o papa, metil celulosa o
carboximetil celulosa (Shure, 29). De hecho Lo conveniente para preparar su pasta es conseguir ha-
rina de almidén de trigo de un proveedor de materiales de conservacion (Shure, 30) ya que ésta no
contiene gluten. Si se llegara a emplear alguna pasta o engrudo hecho con papa o harina de arroz,
es conveniente agregarle algln preservativo para evitar que se fermente o se genere moho (Shure,
29). En vista de que no he usado este adhesivo procederé a hablar del que emplea Tamarind Institute.

Es importante tener en mente que los papeles ante su capacidad higroscopica cuando se selec-
cionan diversos para chine collé deberén tener condiciones semejantes ya que el exceso de humedad
podria danar o alterar alguno de los papeles que se empleen (Devon et al, 220) o porque el adhesivo
pudiera transferirse a la matriz y generar dafios en las subsecuentes impresiones; de ahi la preferen-
cia para emplear el método Tamarind para este procedimiento.

Durante mi estancia en Tamarind Institute, se nos explicé que habfan estado probando di-
versos métodos para hacer el chine collé, sin embargo, no habian encontrado un método que
fuese méas conveniente que el del uso de Roplex N-580, ya que este material ademas de ser
adecuado para conservacidon es conveniente por su manejo ya que permite desprender el papel
pegado cuantas veces sea necesario antes de ser pasado por la prensa, Lo cual hace definitivo el

montado.

Este producto es una emulsién acuosa acrilica manufacturada por Rohm y Haas en Estados Uni-
dos que se vende a través de casas de materiales de conservacién. Es sensible a la presiéon y no sélo
al secado, se puede emplear antes o después de La impresion (Devon et al, 220), por lo que es muy
conveniente para su empleo en la técnica de adhesion de papeles.

Sibien se puede aplicar con una brocha, en Tamarind vimos que es mucho mejor cuando se aplica
con pincel de aire, ya que asi, éste deja una fina capa uniforme de materia por Lo que no proporciona
problemas de acumulacién o falta de uniformidad, garantizando de ese modo que el papel ya sea el
de soporte o el a adherirse no absorba humedad innecesaria o en todo caso que la capa sea uniforme
y La absorcién también.

En México no se vende este producto, sin embargo, desde el punto de vista de adhesién profe-
sional es la que recomiendo. En vista de las circunstancias y ante la necesidad de buscar sustitutos
adecuados, investigué con distintos artistas y restauradores para saber cual era el medio idéneo. Se
puede recurrir al metil celulosa citado anteriormente que se vende en la Drogueria Cosmopolita.
Esta sustancia es la que normalmente se encuentra en el pegamento para papel tapiz, esto como
comentario para que en caso de que no se localice alguna drogueria o tienda de quimicos se recurra
a un pegamento convencional de ese tipo. Este producto basicamente se emplea como adhesivo o
gel de humectacion (Fraustro, julio 30, 2011). EL compuesto debe quedar entre 1y 4% en peso depen-
diendo del objetivo que se busque.

Para hacer La preparacion de metilcelulosa para emplearse como adhesivo para el chine collé, se
calienta una tercera parte del agua total a preparar. Se disuelve el polvo en ésta, para a continuacion
agregarle las otras dos terceras partes de agua. Es importante que esta Ultima porcidn sea agua muy
fria, asi se formara répidamente el gel (Fraustro, julio 30, 2011); una vez preparado se podré diluir
en la medida de nuestras necesidades dependiendo del papel o Llos papeles que se empleen para el
procedimiento de adhesién.

El metilcelulosa es bastante noble y para prepararlo como adherente se puede hacer de diversas
maneras y al parecer la adherencia esté garantizada. De las personas o talleres consultados, Carla
Rippey Lo prepara mezclando una o dos cucharadas por litro de agua, dejandolo reposar hasta que
se mezcle bien. Si el resultado es muy espeso o como gelatina hay que agregar mas agua, pero si es
muy aguado hay que agregar mas metil celulosa (Rippey, julio 8, 2011).

Existen otras posibilidades para hacer chine collé. Muchas veces dependerd de cada taller de

producciéon profesional el modo en que se trabaje. Los restauradores suelen ser muy escrupulosos
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al respecto ya que para ellos, como Lo debe ser para el artista y en consecuencia para el trabajo
artistico, el encolado debe de hacerse para que dure sin que perjudique a la obra.

En entrevista con Francisco Lara, experimentado maestro impresor cuya labor desarrolla en su
taller de producciéon Blackstone, asi como también en el taller de estampacion Intaglio del Centro
Cultural Indianilla, refiere que con el paso de los afnos los materiales ya no se manufacturan igual o
yano se producen. Asi por ejemplo el quimico que solia emplear Gnicamente era el Carboximetil, sin
embargo, ha detectado que la adherencia que se consigue ahora ya no es la misma que hace 20 afios
cuando la usaba para este propésito.

Por ello fue experimentando con materiales para lograr la adherencia adecuada. Ahora la pre-
paracién para el chine collé que él emplea, se basa en el uso de esta sustancia combinada con
pegamento pH neutro. Para ello como primer paso, prepara 2 partes de Carboximetil (CNC de sodio
PE-31EX L.171570 consignado en la bolsa adquirida en la Drogueria Cosmopolita) por 8 partes de agua
de garrafén; se pueden considerar onzas si se quiere ser practico y para preparar pequefas cantidades.
Se ha de batir muy bien esta preparacion para deshacer grumos y debemos tener en cuenta que ob-
tendremos una sustancia gelatinosa semejante a la que se forma cuando tenemos un caldo de pollo
frio. Una vez conseguido este objetivo, como segundo paso, en una proporcién 50-50 6 60-40 mez-
claremos este compuesto con pegamento de la marca Lineco Neutral pH Adhesive que se adquiere
en Marco Polo tienda especializada en materiales de restauracién y conservacion. La ventaja es que
es un pegamento que mantiene estable su pH garantizando que no se altere al combinarse con el
carboximetil.

Es importante mencionar que este
adhesivo sélo servird para una sesion ya
que aunque se guarde en el refrigerador ,
no mantendré sus cualidades. Se puede
aplicar con brocha de pelo ancha o si se
trata de superficies mas grandes con un
rodillo de esponja que se adquiere en
Pinturas Comex. Debemos mencionar
que no se deben empapar la brocha o el
rodillo, asi como tampoco se debe re- —

cargar el aplicador, esto es una cuestion

de experiencia. La cantidad que se carga al rodillo o brocha debe ser suficiente para que pueda cubrir
el papel, de cargarse con poco material seria insuficiente para consequir la adhesién uniforme. Por
otro lado, se debe aplicar sobre el papel al hilo o a fibra ya que si bien como se ha mencionado el
papel oriental es muy resistente, con la humedad del adhesivo se podria deshacer. Como en los otros
casos el papel se pegaré por presién después de adherirse al papel soporte.

Se puede asimismo hacer una adhesivo para chine collé digamos emergente si no se cuenta con
las sustancias anteriores empleando harina de trigo de la marca Tres Estrellas, Francisco sugiere esta
marca porque ha probado ser la més consistente para hacer adhesivo. EL modo de preparacién serfa
igual que el que buscamos cuando hacemos engrudo, esto siguiendo las instrucciones para preparar

atole en el empaque del producto.

1.6.2 Procedimiento

Dado que es sumamente importante que se tenga un registro perfecto, se tiene que trabajar en un
espacio pulcro y con todo lo necesario para limpiar de manera constante el dispositivo de aplicacion

del adhesivo.

1.6.2.1 Marcas de registro

a)  Primeramente se debe hacer un registro del papel soporte delineado con lapiz o marcador sobre
una cartulina, papel bond o revolucion; esto con el propésito de mantener fijo el lugar de colo-
cacion de este papel.

b) A continuacién se coloca encima un acetato de
dimensiones mayores en el que con un marcador
permanente se delinee el perimetro del papel so-

Marcas de registro sobre nly]ar y sobre la

porte (el cual debera coincidir con el que se dibujé

cartulina inferior para la colocacion

del collé y el papel soporte. en la cartulina), asi como el del lugar que ocupara

el papel a adherirse.

47



48

c)  Conviene hacer marcas de registro como las
que se usan en serigrafia, es decir, labarra y la
T, esto con el propdsito de mantenernos cla-
ros sobre la parte superior e inferior del pa-
pel a ser soporte ya que el montado se hace
por la parte posterior del papel y en ocasio-
nes si no se usa este sistema de registro se
pueden colocar las imagenes de cabeza.

d) Hacermarcas de labarray la T sobre laparte
posterior de todos los papeles a ser soporte.

e) Fijar la cartulina y el acetato con cinta adhesi-
va; laidea es que el acetato se pueda levantar

sin que se pierda el registro de ambos papeles.

1.6.2.2 Ap]icacién del adhesivo

Se emplea una compresora o un pincel de aire

para este proposito.

Barra de registro para el collé. Se puecle
apreciar que la cartulina y el my]ar estdn
empa]mados y ﬁ]’a&os mediante cinta, la

barra asegurard que éstos no se muevan al

hacer €] empa]me.

Pape] Soporte a deslizarse sobre el Pape] a ser collé.

Rociando Rhop]ex para el collé

a) Seenciende la compresora y se le coloca el vaso o botella de la misma con Rhoplex N-580 sin diluir.

b)  Se hace una prueba de bafo amplio y uniforme sobre un papel revolucion especial para esto.

c) Se deben tener a la mano tantos papeles revolucién como hojas a encolarse se necesiten.

d)  Se coloca sobre un papel revolucién el primer papel a ser adherido; éste se deberéa colocar boca abajo.

e) Se le daran tres capas de Rhoplex N-580 al papel, la primera de manera horizontal, la segunda

vertical y por Ultimo por los bordes del mismo.

f)  Se sentird pegajosa La superficie del papel una vez que se hayan aplicado las distintas capas.

g) Se quita la vélvula del pincel de aire y se sumergird en un balde de agua tibia. Esto es de suma

importancia para evitar que se obture; se debera mantener bajo el agua hasta la siguiente aplica-

cién de adhesivo.

1.6.2.3 Colocacién del pape] a pegarse sobre los

registros

al

Con una espatula o con alfileres se toma el
papel encolado vy se coloca boca abajo sobre
un acetato ligeramente més grande que este
papel. Esto permitiréd que no se tome con la ma-
nos el papel con adhesivo y se nos pegue y Lo
maltratemos; se tomara por el acetato y éste
se deslizara facilmente sobre el otro acetato
que tiene las marcas de registro de los papeles
a emplearse, haciéndolo coincidir con el regis-

tro previamente delineado.

1.6.2.4 Colocacién del pape] soporte

al

Se hacen coincidir los registros de la T con el
papel soporte y el acetato, esto con laidea de
que se tenga un perfecto registro que asegure
el lugar donde caera sobre el papel encolado.
Lentamente se va bajando el papel soporte
sobre el acetato y en consecuencia sobre el
papel encolado. Deberé hacerse una ligera pre-
sién en el respaldo del papel para asegurar una

adhesion pareja sobre éste.
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1.6.2.5 Verificacién de la posicién del pape]

a) El papel collé deberé haber quedado perfectamente adherido a la superficie del papel soporte.
b) En caso de haber fallado el registro o de que haya quedado alguna "bolsa” de aire, se tiene la
ventaja de que el papel con Rhoplex N-580
se puede desprender nuevamente de la su-

perficie. Se deberd hacer esto con mucho Aplicendo talco alos Flos del papel coll.

cuidado y se volvera a colocar el papel ya
sea repitiendo los pasos anteriores o manual-

mente directamente en el papel soporte.

1.6.2.6 Aph'cacic’m de talco en los bordes

a) Ocasionalmente se puede dar el caso de que los bordes del papel collé estén pegajosos por
haberse colocado el papel nuevamente en el papel soporte al corregir el registro o por un
exceso de pegamento en éste o porque se filtra entre los flecos del borde del papel. De ser

asi conviene aplicar una fina capa de talco con un pincel o con la mano por estos bordes.

1.6.2.7 Fi]'ado del collé en la prensa

Una vez terminado el proceso se procede a pasar la pieza por la prensa litografica o por un
torculo para el fijado definitivo, al pasarse por la prensa se garantizara su adherencia y el papel
adherido pasara a tener las caracteristicas del papel soporte, esto es, la textura y total integra-
cién al soporte. Un buen fijado hace parecer que el papel encolado es parte del papel soporte,
que se trata de una impresién previa e incluso que se trata de un papel de dos tonos. La manera
mas evidente de notar la diferencia es observar los finos flecos del papel oriental —de ser el
caso— perfectamente adheridos a la superficie del papel grueso, lo cual le proporciona de un

bello acabado a la imagen.

1.7 Resultados

EL empleo de papel oriental en la serie Invierno logra su objetivo en cuanto a la blUsqueda de una
necesidad conceptual equiparada con una solucién eminentemente técnica: la del recurso del chine
collé para conseguir la imagen final. En las estampas resultantes de la serie se puede apreciar con
toda claridad la transparencia o veladura que el papel deja ver tras de la impresién, asi como la
sensacién de espacio entre las impresiones individuales, Lla estampa final adquiere una profundidad a
manera de pintura en la que podemos apreciar Las capas sucesivas que la conforman como imagen y
esto coadyuva en la presencia de una atmosfera que envuelve al dibujo —en este caso a las hojas de
arbol— que intervienen en laimagen, asi como las texturas dibujadas impresas sobre el papel oriental
en su otra cara.

Desde el punto de vista fisico, el papel pegado de la manera descrita anteriormente hace que
cuando uno aprecia de cerca la manera en que se integré el papel delgado al papel soporte, pare-
ciese que es una impresién o que es parte del papel mismo; incluso cuando el papel se curva ligera-
mente, el papel japonés no se despega, no se desprende de su soporte. Ademas los filos o Los flecos
del papel oriental sobre el papel de algoddn le confieren un sentido organico de gran riqueza, esto

a pesar de su condicién plana.
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N ESTE CAPITULO SE REFLEXIONA SOBRE EL SIGNIFICADO DEL PROCESO DEL chine collé en términos de

lenguaje, definicién, su posible origen, sus aplicaciones.

2.1 Definicién

¢Qué es el chine collé? Segln Kathan Brown (Brown, 15) éste se desarrollé en el siglo XIX por los
impresores europeos para resolver Los problemas que generaba el uso de papeles japoneses y chinos
para la impresion. Y es que si bien Los papeles orientales son extraordinariamente fuertes, a menudo
son delicados para soportar grandes presiones durante La impresién en hueco o sobre todo porque su
manipulacion es complicada debido a su ligereza. En esta época era muy comdn llevar a cabo el pro-
ceso de impresion huecogréfica en este tipo de papeles ya que éstos podian conseguir impresiones
mas finas que los gruesos papeles de algoddn (Devon, 116; n. 7). EL término viene del francés y signifi-
ca literalmente papel de china encolado o papel de china pegado (Devon et al, 219); la palabra chine
es un adjetivo que significa chino -proveniente de China o alusivo a ese pals-, mientras que collé es un
verbo que estéa conjugado en participio y proviene del verbo coller, pegar o encolar! En la jerga colo-

quial en francés el término chine denomina a todo aquel papel proveniente de Japén, China o India,

a pronunciacion del término chine collé serfa algo asi como: shin colé; por giro idiomatico o melédico se tiende a decir chiné
colé, lo cual es evidentemente un error, en todo caso habria que pronunciar como los esparioles: chine colé o mexicanizandolo
como china colé, término que algunos maestros han preferido.

en nuestro contexto mexicano lo denominamos Papel de China”.

Sin embargo, es importante recalcar que en el México actual, el

papel de china es un tipo de papel sumamente barato y corriente

que sélo evoca a los verdaderos papeles orientales en su gramaje,

ligereza y en lo traslicido, mas no en su fibra, su resistencia, su

color o su textura. Ademés, estos papeles son hechos en nuestro

pals con papel de celulosa lo que los hace sumamente frégiles,

perecederos por su acidez y rapidamente se degrada su color.

Asi las cosas, chine collé deno-
mina al procedimiento técnico que
se emplea en los sistemas de es-
tampacién gue consiste en adherir
un papel de preferencia delgado vy
no necesariamente de origen orien-
tal, sobre uno grueso y que permite
de esa manera generar formalmen-
te efectos de color, textura, acen-
to, definicion o diferencias tonales
o de planos que se suman al plan-
teamiento formal implicito en la
matriz y que se transferiré al papel.

En ocasiones al proceso tam-
bién se le denomina papier collé o
chine appliqué (Shure, 13) o China

«Applique», y es un proceso seme-

Henri de Fantin-Latour, La Baigneuse, 1884.
Litografia impresa chine collé.19.6 x 13.3 cm.
sobre hoja de 29.8 x 22.2 cm. Publicada por

A. Clot, Paris. El color del pape] sobre el que se
hallevado a cabo la impresisn le confiere una
atmésfera clida ad hoc con la temaética p]amteada,
haciendo que el montado sobre otro pape]
P‘resenfe una eS‘PeCT‘e de enmarcado Ae ]& imagen,

sepahin&o]a y resaltdndola.

Odilon Redon, L eil, comme un ballon bizarre

se dirige verg 1 'inﬁni, 1882. Litografia impresa
chine collé. 279 x 19.6 cm. sobre ]10]'51 de

44.7 x 314 cm. Publicada por Lemercier &
Company, Paris. Esta la imagen tiende a un tono
mds fﬂ’o, provocanclo una directa asociacién con el
motivo rep‘resen’ta&o y conun tono cercano a las
pie&ras ]itogra’ﬁcas grises.

2 "China (papel). Papel de manufactura oriental, de aquel pais, a base de fibras de
bambu. Delgado, fino, de tono grisceo y en su superficie aparecen los signos
texturales en forma de media luna, dejados por el movimiento de La pluma de ave,
en el barrido de la hoja, durante su secaje al aire Libre." (Vives, 182) En esta definicion
aclaramos en parte la denominacién en México para “Papel de China”.

> "En las ediciones de lujo, sobre todo en tirgjes del siglo XIX, se estampaba sobre
papel China encolado a su vez sobre otro papel occidental més grueso y opaco.”

(Vives, 182)
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jante al del collage desde el punto de vista de que un material
se adhiere a otro. En Arte y particularmente en pintura, el collage
se puede describir como la incorporacién de cualquier material
extrano a la superficie pictérica, su uso o descubrimiento se le
atribuye a Picasso (Stangos, 62); mientras que a Brague se le con-

sidera el inventor del papier collé que seria una forma particula-

Katsura Funakoshi, Valley Guard, 2002.
Litografia. a dos tintas chine collé

87.6 x 67.94 cm. Publicada por Tamarind
Institute. El papel Sekishu en esta]i‘cograﬁ’a le
dota de una gran calidez a la figura, el hecho de

que la impresio’n se haya. realizado a una sola tinta,

&e]’a de tener relevancia por la intensa gama tonal

que se magm'ﬁca por el collé.

Brian Shure. Arco di Giano, 1996. Punta seca
con aguatin‘ca spit bite, seda chine collé montado
sobre pape] Somerset. 304 x 29.8 cm. sobre
hoja de 49.5 x 444 cm. Publicada por

Smalltree Press.

"

rizada de collage en la que
tiras o fragmentos de papel se
aplican sobre la superficie de
una pintura o dibujo.” (Stangos,
62). Pudiera ser posible que la
incorporacién de materiales o
papeles en pintura pueda estar
vinculada con el chine collé
en la estampa. En litografia en
particular, el uso de este pro-
ceso en una impresion refleja
o evoca el tono de la matriz
pétrea y “.de hecho, la téc
nica pudo haber sido inspirada
por los tonos célidos de la
piedra litogréfica.." (Devon et
al, 219). Una vez que se hubo

terminado el dibujo sobre la

piedra litogréfica, ya sea ésta amarilla o gris, el dibujo vibra sobre

ella, confiriéndole una atmdsfera que se ‘pierde” al ser transferi-

do al papel de impresion, sobre todo cuando se trata de papeles

blancos o claros, quiza por ello la posibilidad de que éste haya

sido el motivo de su implementacion.

EL punto en principio es que el papel a encolar sea de menor

gramaje que el papel soporte, asi, el primero sera respaldado o

soportado por el segundo y de esta manera la integracién en términos de textura y forma seré efec-
tiva. Como Lo veremos més adelante, este procedimiento permitira que el primer papel actle —por
ejemplo— como campo de color y por ello la necesidad de que sea un papel delgado.

El procedimiento fundamental es que el papel oriental (o el que se vaya a emplear) se encole por
la parte posterior por lo que el lado anverso recibiré la estampacion al mismo tiempo que el papel
soporte, el papel delgado generalmente es del tamafio de la matriz o puede ser mas pequeio que
aquella en concordancia con Los propésitos formales requeridos. Para ello, aquel se coloca cuidando
de hacer registro con la imagen sobre la matriz ya sea huecogréfica o planografica® por el lado fron-
tal, para ensequida colocar sobre estos dos el papel soporte o de mayor gramaje y al momento de
ejecutar la estampacion por La accién de La presidon del térculo o de la prensa litogréafica, el papel

tanto oriental como soporte se imprimen al mismo tiempo y ademas el primero se pega al segundo.

—— puped omeatsd

encdlado enla

T supeder

- —  makir enhintada

~—— —— popel oriental con
tono &nwlado enla

parte swperuc

g -?qfe( sa@of{e

el q_()rﬂ. gu(?er(or y wlocado a T!‘S(Jh'c

—malriz f/f{\"*‘ad‘\‘ sobee clla .

4 Sélo en ciertas circunstancias se emplea con matrices relievograficas puesto que éstas pueden dar problemas de adherencia, es
decir, que el papel a encolar no se pegue por completo sobre la superficie soporte, esto por las condiciones de la matriz que
por su naturaleza no hace contacto en su totalidad con toda el &rea del papel. Pero no significa que no se haga o no se pueda
hacer, por ello es conveniente encolar previamente el papel delgado al papel soporte para que sobre esta amalgama se imprima
La imagen proveniente de una plancha irregular.

e mekrin entuitada papel delgudd encolado
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Por ello, el adherente que se emplea normalmente es uno
base agua con el propdsito de que haga amalgama con el papel
soporte que generalmente es de algodén. Ademas se podréan co-
locar tantos papeles como necesi-
dades formales le demanden, pero

ello cuidando de tener un control

Henri Matisse, Bedouine au voile

muy preciso en el momento de ha-

denoue, 1947, Aguaﬁn’ta impresa
chine collé. 32.3 x 254 cm sobre hoja Heee o 2
de 50.8 x 31.7 cm. En el borde inferior

po&emos notar la marca de la matriz,

cer el registro entre papeles.
De manera tradicional en el
por lo que inferimos que el encolado

huecograbado el papel a ser collé

y la fmpresion se han Tlevado a cabo

al mismo Hempo. Ademis, el tono

es colocado sobre la matriz con el

del pape] formalmente contribuye a

adhesivo hacia arriba para después

Ta espacialidad que se presenta en la
llevar a cabo la impresion, por Lo e
que, producto de la presion ejer-
cida por el térculo, el montado vy
estampacion se ejecutan simultaneamente, mientras que en litografia es méas comdn que primero se
imprima el papel delgado para luego ser montado sobre el papel de mayor gramaje; pero también
puede ser montado e impreso al mismo tiempo que el papel soporte o impreso, montado y vuelto a
imprimir asi como montado primero e impreso posteriormente. EL asunto con el chine collé es que el
fino papel se integre a la superficie, desde luego, éste se distingue "...aparte de su evidente color y
textura -a veces causado por fibras y otras por el material orgénico innato-" (Croft, 108).

En cuanto a los papeles, hemos sefialado que los papeles orientales son los més adecuados, por
ejemplo Devon et al (111), sefialan que el papel Sekishu, el cual esté disponible en un color natural
y blanco, asf como el Mulberry que es blanco cremoso pero mas denso y més opaco que el primero,
son adecuados para chine collé. No obstante, en realidad se puede emplear cualquier tipo de papel
para este proceso, de acuerdo con las necesidades del artista, sin embargo, hay que considerar que
Los papeles orientales o de algoddn tienen pH neutro, Lo que garantiza que no transferiran acidez al
papel soporte y en consecuencia su durabilidad asi como que sus caracteristicas fisicas permanece-

ran estables.

2.2 Consideraciones formales en el uso

del chine collé

EL chine collé debe suponer hacer una reflexion sobre la nece-

sidad de recurrir a éL. Como ya se dijo, son las cualidades de los

papeles que se empleen para adherirse al papel soporte las que

en parte hacen que se tome en cuenta la posibilidad de su uso. Sin

embargo, si bien el proceso tiene una funcién especifica, que es la

de contribuir a enriquecer la solucién formal de la propuesta, su

uso puede dar resultados muy variados de acuerdo con el modo o

la necesidad que se consideraré para la pieza en especifico.

Asi Las cosas, el chine collé, puede ser necesario simplemente

para darle soporte, respaldo o en términos més claros rigidez a una

John Cage. Eninka # 42,1986.
Uno de una serie de 50 estampas
ahumadas y marcadas sobre papel
gampi chine collé, 63.5 x 48.3 cm.
Publicado por Crown Point Press.

estampa editada en un papel del-
gado o fréagil>. Si nos atenemos a la
definicién que Rosa Vives le da (ver
supra, China «Applique»), entonces
otra posibilidad es que dado que
los papeles orientales dan como
resultado en la estampacion una

mejor cualidad de Lo gréfico que el

Alfredo Rivera. The Sandia Mountains, 2002. Li’tografia a
dos tintas; medidas del pape]: 384 x56.3 cm;dela imagen:
26.5x 431 cm. La separacién de p]amos que se ]Ogra enesta
pieza inicia con una impresic'm p]ana para el fcndo; sobre ella

se estampo el &ibuio del paisaje que se hizo sobre lamina de

aluminio. Este es un e]'emp]o de una imagen que se ]ogra

solo por impresién mas no por chine collé.

> "China «Volant». A diferencia de La anterior [China «Applique>], se indica que el papel
China, muy delgado, esté independiente.” (Vives, 182) De hecho se les denominaba
"hojas volantes’, a aquellos impresos sueltos que generalmente se haclan sobre
papeles delgados, José Guadalupe Posada es un ejemplo tipico de esto.
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Podemos apreciar los flecos caracteristicos del
rasgado del pape] oriental en esta imagen que de]'a
ver por &ebaio una imp'resién Titogra’.ﬁca, el artista

los aprovecha como par’ce iﬂtegra] dela obra.

grueso papel occidental, entonces la ra-
z6n de su empleo estarfa en que para edi-
ciones de lujo, se requiere una mejor cali-
dad de imagen.

EL manejo de papeles orientales, de
hojas sueltas, papeles quemados o papeles rasgados o abiertos es complicada y se puede maltratar
o echar a perder la obra, asi si este se adhiere a un papel rigido se podréd manipular adecuadamente.

Por otro lado, como se menciond en el apartado Definicién, la probabilidad de que se haya imple-
mentado evocando el color de la piedra en litografia nos lleva a considerar el recurso no sélo como
la necesidad de tener un campo de color sin necesidad de imprimir uno o sustituyendo o evitando
una impresion plana, sino fundamentalmente para proveerle a la imagen de una atmdsfera, de una
profundidad, una tonalidad que no da una impresién plana, de ahi mi insistencia en ver el proceso no
como un recurso técnico sino claramente formal, sin el cual laimagen podria interpretarse pero con
él magnificarse.

Los papeles de oriente se caracterizan
por ser de fibra larga, por ello son sumamen-
te resistentes, ésta se aprecia en el rasgado
que se ve en los bordes y es importante
de acuerdo con las necesidades del artista.
Ademés también pueden tener textura, la

cual puede ser determinante al ser conside-

S‘cepha:m'e Weber, Striations, 2000.
Collage ]i‘cogra’ﬁco a tres tintas. 71.1 x 86 cm.
Publicada por Tamarind Institute. La pieza de

S‘rephanie Weber propiamente no se considera

chine collé ya que se emp]earon diversas ]i’tografia.s
P&TB hacer un ensamb]aie, acluf ]O que vVemos es

mds cercano al sentido de co”age.

Sergio Hernandez. Aguafuer‘(e chine collé. Medidas del pape]: 50.5 x 37 cm;
del chine collé: 38.5x 275 cm; de la imagen 36.2 x 25.5 cm. El artista seleccions
umn Pape] hec]’lo a mano que ]e Conﬁere a ]a imagen una texfura que Sumadﬂ
al &ibuio nos da como resultado una fmagen expresiva, que busca hacer mds

elocuente el conflicto vivido en Oaxaca.

rada para conformar una imagen. Las texturas varfan
de papel a papel y esa puede ser la razén que haréa
que el artista seleccione distintas opciones. Asi una
imagen que contiene un papel con textura de otro que
no, podria ser la respuesta que el artista est4 buscan-
do para su propuesta formal.

Una de las caracteristicas de los papeles japone-

ses, chinos o nepaleses que se emplean en chine co-
(lé es la de ser traslUcidos en parte por lo delgado de
su condicién, esto nos brinda adicionales posibilidades
para su empleo, ya que si se imprime por uno de sus
lados, por ambos lados e incluso sobre el papel soporte, el papel actda como veladura o capa que per-
mite apreciar el dibujo de abajo pero con menor densidad, confiriéndole color, tono, valor o atmésfera.

Por Ultimo, en el sentido mas tradicional empleando el recurso como collage, el que se empleen
papeles de color y no necesariamente traslicidos, para complementar, afirmar o destacar elemen-
tos formales que en la propuesta visual se
planteen da como resultado un tratamien-
to diferente al de los otros papeles; por
ello muchas veces el artista no emplea un

solo tipo de papel, sino varios.

Alfredo Rivera. Detalle chine collé de ]a]itogmffa
Invierno I, impresa a tres tintas con impresién
saliendo por &ebajo del pape]; ndtese como sobresale
el trazo realizada sobre el pape] Hahnemiihle y cémo
1o trashicido del pa.pe] kozo, le resta valor tonal a la

imagen es‘(ampada.
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CONTINUACION SE PRESENTA UNA REVISION DE LA UTILIZACION

Alfredo Rivera. Sin titulo, 2002. Litog‘ra{‘fa, medidas del pape]:
52.8x42.5 cm; dela imagen: 43.5x 27 cm. La eleccion del pape]
para]a imp‘resién de ]a]itog‘rah’a se debid no sélo al tono del mismo,
sino sobre todo a la textura que con‘cribuyé con laidea de un drbol
dejandose mover por el aire; se crea un ambiente vaporoso que hace
]igera la percepcion dela forma. Una parte del resultado formal, se
debe a que el djbu]'o se realizé emp]eando toner de fotocopia&ora. el
trazo ges‘rual, como impreciso o inclefmido con‘cribuye con laidea;

por otra, al hecho de que el pape] ]'aponés Kitakata emp]ea&o, esdeuna

superﬁcie de tono irregu]ar, con un brillo natural y superﬁcie sedosa.

puesta de cada una.

DEL chine collé mencionadas anteriormente. Asf se ten-
dra un panorama méas amplio sobre la posibilidad que
tienen los papeles que se empleen dentro de un campo visual asf

como consequir a través de ejemplos clarificar el modo o pro-

3.1 El chine collé como soporte 0 apoyo

Es el modo més directo de reconocer
y emplear el chine collé. En él, lo que
se busca es que un papel grueso sir-
va de soporte para uno mas delgado
o fino. Por caso, tenemos aquellos
grabados vy litografias del siglo XIX

gque como ya mencionamos, buscaban

conseguir mejores resultados visuales al imprimir sobre un papel que

puede revelar méas evidentemente detalles finos, sin embargo, la ma-

nipulacion de Los mismos es incomoda y facilmente se maltrata ya

que incluso el propio aire los levanta y la fuerza que se emplea para

sostenerlos los puede dafar.
En la estampa contemporéa-
nea, los artistas recurren a la
estampacién sobre papeles de
arroz, por ejemplo, para obte-
ner mayores cualidades grafi-
cas, no necesariamente como
color, por ello es frecuente
por ejemplo en el huecograba-
do, encontrarnos piezas reali-

zadas de este modo.

Alfredo Rivera. Autorretrato. Linéleo chine collé.
Medidas del papel: 534 x 39.7; del collé: 46 x 31.2 cm;
dela estampa: 20 x 20 em sobre pape] Hannemiihle. La
intencion en esta estampa es provocar la reflexion hacia
el autorretrato evocando de a]guna manera el refl ejo

o los reflejos del espejo cuando uno se observa en él.

La impresion se realizé empleamﬂ.o tinta blanca sobre
pape] japonés (se desconoce de queé tipo ya que fue un
obseqm'c) para ]uego montarse sobre pape] Hahnemiihle
blanco. El efecto blanco sobre blanco busca hacer una

Jectura indirecta del motivo.

Entonces, en principio, no importa que papel sea el que esté abajo,

cuando el proceso se hace de manera efectiva, la textura del papel

inferior se transfiere al superior, dotandole de una cualidad que puede

o no tener el papel delgado o la suma de ambas; por ello, en realidad

deberé considerarse el tipo de papel que se empleé. De ser el caso

es importante reflexionar por
ejemplo, siel papel aencolarse
es blanco que tan conveniente
es adherirlo a otro blanco; si
uno tiene textura y el otro no,
o si ambos la tienen. EL efec-
to que se consigue al colocar
blanco sobre blanco o blanco
sobre célido o viceversa puede

ser completamente diferente.

Alfredo Rivera. Hojas del Tamarind, 2002.
Litograf{a, chine collé; medidas del pape]:
56.3x38.6 cm.;dela imagen: 35.2x22.8 cm.

E] Pape] Se]ﬂ's}lu emp]eaclo en esfa estampa me
diola posibﬂi&a& por primera vez de observar
las Fosibi]ida&es del chine collé. La separacion de
planos que se ]ogra podria haberse resuelto con
una impresién p]ana, sin embargo, la textura del
pape] proporcicma un mayor énfasis paisa]'{sh'co;
las cualidades de la barra ]itogﬁiﬁca se hacen mds
evidentes, permi‘tién&o]e al motivo ganar mds
PYOhlﬂ&‘iddA y eVOCElTldO &e a]guna manera ]OS
ﬂ,ibuios clésicos chinos hechos a tinta.
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3.2 El chine collé para campo de color

Esta manera de recurrir al proceso es semejante a la anterior, la

idea, es que pueda tenerse un campo de color presentado por

el papel encolado. Es el modo més efectivo de evitar imprimir

una plasta o plano de color ya que si, tenemos la necesidad de

un cuadrangulo del tamafio de la propuesta visual y éste debe
ser por ejemplo cremoso, entonces se puede recurrir a adherir
ese cuadrangulo con papel japonés del tono deseado, antes o
durante la impresién, ya que éste proveeréa el plano que se busca

al mismo tiempo que recibe la impresidon, esto con la ventaja de

que si el papel que se emplea tiene un poco o alguna textura, se

tendré una mejor impresion visual o
tactil de ese campo de color.

Aqui es importante hacer notar
que ese espacio con un determinado

color al que se alude, puede conside-

V Dan Rizzie, Aloe Vera, 1998. Litografw’a a seis tintas con

chine collé. 74.6 x 52.3 cm sobre hoja de 76.2 x 55.8 cm.
Publicado por Tamarind Institute. Sobre la superﬁcie "p]ana”

del pape] oriental se imprimieron las series de color, ese

3.3 El chine collé como textura

El empleo sistemético o tradicional de papeles provenientes de
Asia se debe en gran medida, a su alta calidad ésta no sélo por su
resistencia sino por las largas fibras que Lo componen, de acuerdo
con las fibras que los constituyen, le proporcionan al papel tex-
turas que a veces son tan discretas que sélo se evidencian por la
fibra que en los bordes sobresale como flecos y en otras a los
distintos componentes que hacen de él a pesar de su condicién
bidimensional una propuesta tactil, por decir tridimensional, por
el efecto que las fibras generan en su superficie.

En ocasiones nos encontramos con artistas que no necesa-
riamente emplean papeles japoneses, sino que, por ejemplo, em-
plean papeles antiguos para imprimir sobre ellos, entonces lo que
sucede, es que el texto impreso en

la hoja de papel antiguo funciona

mas como textura que como lec-

campo que proporciona el colle, permite, tener un especie

Lance Letcher, Dark Brown Bird, 2000. Li’tograﬁa auna tinta

de “envoltura” que cobﬁaré a las sucesivas fmdgenes que se
chine collé sobre papel de libro antiguo. 31.7 x 279 cm.

rarse como parte integral del papel tura. Es el caso del artista Lance

imprimen en ella.
Publicado por Tamarind Institute. En esta impresion Letcher

en el que se va a imprimir. Es decir, Letscher quien emplea paginas de

llevé a cabo una impresién ]itogra’ﬁca sobre una hoja de pape]
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aL il’]tegrar mediaﬂte Ch/vfle Coué eL ) ) Libros antiguosl hace eL proceso antiguo manuscrita. El texto no necesariamente se leerd, lo que
Robert Kushner, Autumn bouquet I, 1999. Punta seca, chine collé sobre importa es su cualidad gréfica y en consecuencia, el valor formal de
papel delgado al papel soporte, se papeles japoneses hechos a mano montado sobre papel Somerset. collé para més adelante llevar a ambas posibilidades.

le atribuye no sélo la caracteristica
de campo que delimita en area sobre
la cual se va a transferir Laimagen ya
sea huecografica o litogréfica, sino

también color, demés de tono, tex-

tura, en fin, una superficie distinta a la del papel al que
se ha adherido. Por ello, no se trata simplemente que

se "ahorre” una impresion, sino que también se gane en

riqueza formal.

29.8 x 45 cm. sobre hoja de 50.1 x 48.89 cm. Publicado por Tokugenﬁ Press, Nara,
Japon. Aqui se puede apreciar el uso de diversos tipos de pape]es con el propésito
de generar distintas posibﬂi&a&es espacicﬂes que traen como resultado una fuerte
relacién forma] con el motivo Principa], el de la naturaleza represen‘fada; y de ahi su

fuerza. EXPT‘ESTIVA.

cabo la impresién litogréfica que
previamente dibujé tomando en
consideracién los factores de
composicién, equilibrio, lectura y todo Lo que implica intervenir
una imagen tipografica con una dibujistica. Al final de cuentas lo

gue importa es Lo que se quiere conseguir formalmente.
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3.4 El chine collé como veladura

Se ha planteado que el papel maés requerido para hacer chine collé es el oriental. Esto se debe a
sus cualidades como la de su resistencia a la friccion y el rompimiento ya que estéa constituido por
largas fibras, tiene la posibilidad de ser de muy bajo espesor, por
lo que se consiguen papeles sumamente delgados que permiten
el paso de la luz a través de ellos. Simplemente pensemos en las
pantallas de papel que sirven de biombos o paredes divisorias en
Japén para tomar en consideracién que tanto dejan pasar la luz.
El asunto aqui es valorar la capacidad del papel al ser tras-
Ldcido para que al ser encolado al papel soporte, no cubra el
cien por ciento de la superficie, es decir, el valor optico que nos
presenta esta en conjuncién con el papel base. Una vez que se ha
efectuado el pegado del primer papel al segundo, es convenien-
te que se pase por la prensa litogréfica o por el térculo con el
fin de que se garantice la total adherencia; al hacer lo anterior,

apenas notaremos que es un papel pegado a otro y esta condicion

es la que se aprovecha para trabajarlo como si fuera veladura de
tipo pictérico. Por ello, en muchas ocasiones podemos encontrar

imagenes que se consiguieron mediante el control de la impresion

desde el principio de su concepcion.
Edith Lo’pez Ovalle. 1994, 2005. Aguafuerte, punta secay p p p

chine collé a dos p]a.cas; medidas del pape]: 50x 378 cm;
dela fmagen: 24.6 x 18.9 cm. La imagen se consiguié
haciendo un "fotograbado" mediante serigrafia que se ALgUnOS Casos:

imprimid sobre la p]aca matriz; ]uego se llevaron a cabo

/ . .
]osprocedimientos pa.ramorc].eresta.imagenmec].iante a) lmagenes gue se imprimieron SObre el‘ papel‘ Soporte —gene-

aguafue'rte. Por otro lado, se realizé una pun‘ca seca, la cual

ralmente de algoddn y que se “ocultan” con un papel pegado

se imprimié sobre pape] arroz para posteriormente cortarse
al tamatio y montarse sobre la impresién huecografica encima, provocando la disminucion optica del tono ya que al
—imagen circular— al momento de la estampacion.
no ser transparentes ni del todo opacos provocan que el di-
bujo baje de tono, teniendo como consecuencia un efecto de
veladura.
b) Iméagenes que se generaron al imprimirse una imagen papel oriental pero en lugar de encolarse

68 por el dorso se hace por el frente y al adherirse al papel soporte provoca también una disminu-

Suzanne McClelland, Sin titulo, 1995. Lifograh’a pub]icada por Tamarind
Institute. Chine collé sobre pape]es ]'aponeses —Kizukishi, Muﬂ)erry,
Cedar Gasen y My]a‘r mate; cada Fieza fue cortada, ensamblada y
adherida sobre pape] blanco Inomachi Nacre. 60 x 45 cm. En esta
]i‘(ograf{a cada uno de los elementos que la constituyen fueron impresos
por separac].o en distintas pie&ras y laminas para &espués armarla
fmagen final mediante el chine collé, el cual fue considerado desde un

principio para la integracion formal de la fmagen.

g
<,
b |

v
B33

Shoichi Ida. Between Air and Water # 3,1992. Aguatinta spil’ bite con
punta seca y barniz suave, chine collé sobre pape] gampi montado sobre
pape] Somerset; 63.5 x 99 cm. sobre hoia de 99 x 129.5 cm. Publicado
por Crown Point Press. Podemos apreciar como el color azul del centro
que es el mismo de los laterales ve modificado su tono al haber encolado
sobre éste una es‘tampa hecha sobre pape] oriental mediante pun‘ra seca,
entintada en negro, de tal modo que se gemera un cambio de tonalidad
que hace pensar que se trata de tres fmpresiones y no dos.

e

cién tonal Lo cual no hace tan evidente la presencia del dibujo

ya que no se degrada tanto como en el primer caso.

c) Ilméagenes que se realizaron imprimiendo ambos papeles, y
dado que el papel que va arriba al encolarse por el frente
y/o por el dorso nos da como resultado una evidencia mayor
del medio tono que se genera al sobreponerlo al de aba-
jo. ya gue el tono sobre éste se vera de menor intensidad
por la interposicién del primero; el tono se vera de menor

intensidad mientras més abajo esté del programa de entin-

tado. Entonces, la veladura
creara al igual que en pintura

una atmodsfera que envuelve

y contrasta con el dibujo.

69



70

3.5 El chine collé como rompimiento formal

EL uso del chine collé para generar un acento, un énfasis o un rompimiento formal es el modo més
“clésico” de entender su uso, esta méas relacionado con el collage propiamente dicho que con una
integracién o con velar la imagen para conseguir un efecto visual. Aqui entran més factores a con-
siderarse dentro del discurso visual. Por ejemplo, en ocasiones el artista utiliza una fotografia, o un
recorte impreso, papeles encontrados y que le funcionan como imagen constitutiva dentro de la
totalidad formal que quiere transmitir un mensaje.

Asl por ejemplo, la imagen de Radcliffe Bailey emplea
como elemento central compositivo un fotograbado com-
plementado por una imagen al aguatinta a manera de en-
marcado que formalmente conecta los trazos ondulantes
que parecen ramas y troncos con los elementos organicos
que vemos en la fotografia. Sin embargo, al fondo de estas
impresiones esté integrada a La estampa mediante chine co-
(lé una imagen de planos de casas y fotografias que de no
ser por laimagen grabada en la superficie

se separarfan abruptamente en el resul-

Radcliffe Baﬂey,

tado formal.
Tobacco Blues, 2000.

Semejante es el caso de Juan Séan- Aguatinta a color con
Y ) ” fotog‘rabado y chine collé.
chez con su estampa ‘L am Ame/rican” en 127 x101.6 cm. Publicado

por Paulson Press.

la que se tienen iméagenes de un nifo (el

propio artista) recortadas arbitrariamente ¢
e integradas al fondo de la propuesta me-
diante el collé —una ruptura formal—. La
imagen litografica, la del Astroboy, los trazos diversos de color, Las sucesivas impresiones se sobre-
ponen dejando al fondo a manera de veladura o textura que cual palimpsesto se suman al discurso
visual -integracion formal-. Esto permite articular un discurso de imagen que como intertexto va y
viene dejando ver un discurso visual rico graficamente hablando.

Entonces, si bien en principio el artista emplea imagenes que aparentemente no podrian incor-

porarse al discurso visual tipico de los sistemas de estampacién tradicionales, debido al medio que

la generd como Lo es la fotografia o un dibujo, es el chine collé el que las integra sobreponer im-
presiones o por el color o por lo que supone las caracteristicas formales que las constituyen. Por
principio, este tipo de imagenes manifiestan méas
claramente su caracter de adhesion, es decir, su
parentesco con el collage. Aungue recordemaos
gue en el collage tipico, se busca que las carac-
teristicas formales de los elementes utilizados
en él se integren por el arreglo compositivo ar-
ménico entre ellos. De tal suerte que al final
la obra quedaré totalizada por la riqueza de las

propuestas formales in-

dependientes que en la

2 Juan Sanchez, I Am Ame/rican, 1998. Lifografia a9
tintas y chine collé. 54.2 x 764 cm. Publicado por

Tamarind Institute. No tenemos el dato sobre de

articulacion del discurso
se complementan.

que ’tipo son las ima’.genes fotogra’.ﬁcas, sin embargo,

el hecho es que se montaron para el discurso visual. En esto que le nom-
bro rompimiento formal,
tendremos la posibilidad
de introducir casi cual-
quier tipo de material que deseemos siempre y cuando
se respeten las cualidades planogréficas que la técnica
litogréfica exige. La inclusion de papeles de algoddn Gua-

rro Slper Alfa, Arches Velin o Hahnemuhle para chine

collé es posible, pero su desventaja es el gramaje. Otra
historia como Lo hemos venido plan-

teando es la del empleo de papeles

Omar Arcega Morales. 20 caminos diferenfes, 2005. Aguafuerte, Oriental.es ya qUe Su gramaje hace

aguaﬁnta., chine collé y g'ra’.ﬁco; medidas del pape]: 50x 378 cm.;

. ./
dela imagen: 24.5 x 18.7 cm. Para este chine collé el artista llevé a cabo 20 mUy adecuada su intervencion en l‘a

&ibuio‘s’de trenes flifev'rentes' con graﬁ’to, uno para cada una clev ]aé éopias de / imagen. En menor grado 0 convenien-
]a Ed1C10Tl. C&dﬂ d1bLL]O se ]’UZO sobre pa]:)e] BOYld, ]O clue en prlnclplo afecfara
eventualmente por su acidez la calidad del pape] sopo‘rte, pero por otro lado, cia de uso esta rfan LOS papeLeS Cuyo
las necesidades formales y en consecuencia, expresivas del resultado no

contenido de algoddn no es al 100%

hacen choque por el emp]eo de pape]es diversos o por el &ibuio recortado que

claramente se diferencia del de clebaio de€l.

como podria ser el papel Fabriano; la
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inconveniencia estd en que el resto de la composicién de éste que generalmente es celulosa, dafia

el papel soporte si es por completo de algoddn. Y asi podriamos continuar con las posibilidades de

integracién de papeles que pueden funcionar adecuadamente en el discurso formal, pero que seréa

responsabilidad del artista considerar el grado de acidez que
conlleva y que eventualmente contribuira con el deterioro del
papel soporte. Otro problema es el distinto grado de absor-
cién y desprendimiento de humedad de los distintos papeles
que se empleen. El grado de encogimiento de un papel cuyo
contenido de algoddn es total, difiere de uno que no Lo es, por
ello se pueden tener problemas en el secado de la obra des-
pués de hacer el chine collé, la obra puede quedar pandeada o
irregular Lo que necesariamente incidird en el resultado.

La hoja de oro es uno de Llos materiales mas comlUnmente
empleados en la estampa, particularmente para chine collé,
puesto que se trata de un material que choca con las cuali-

dades organicas del papel, ya sea pan de oro auténtico o sin-
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Robert Kushner, Tulip Tarantela, 2000.

N tético, al fin y al cabo rompe con las carac-

terfsticas inherentes al soporte en si, por Lo

Li‘cograffa con hoja de oro. 83.82 x 83.82 cm.

Publicado por Shark “s Ink. La hoja de oro

que éste requiere de anélisis y estudio para

enla composicién formal que&a “detras” de

Jas flores, provocando un efecto espacial que su aplicacion. Su ventaja es su extrema del-

a manera &E ]ILZ hace vibrar ]OS e]ementos

fo‘r’rna]es enella.

gadez; si bien por un lado, la fina ld&mina no
permitira como sucede con los papeles orien-
tales que se transluzca nada de la parte pos-

terior del papel al que se adhiere, por otro,

si es posible que al emplearse un papel base con textura, ésta se transferird a la superficie dorada,

teniendo como consecuencia un simil entre la cualidad 6ptica del papel y la del material metalico

que haréa parecer como una impresion este material. Por ello, su empleo funciona mas como acento

o campo de color o como rompimiento formal sobre la superficie terminada por lo que debemos de

considerar la fuerza del dorado sobre la imagen final, por ello la alusiéon a la meditada manera en

que debe de integrarse a la propuesta visual.

3.6 Cuando no se es chine collé

No se trata de hacer una apologia del chine collé en la es-
tampa sino de hacer conciencia sobre las posibilidades como
lenguaje y en consecuencia como forma. Podriamos recurrir
a imprimir un campo de color plano para una determinada
imagen en litografia o huecograbado por poner un ejemplo,
empleando serigrafia. Esta serfa una manera conveniente
de resolverlo. Puede ser que a simple vista si llevaramos a

cabo lo que planteo en

el ejemplo con ambas

Francisco Toledo. Autorretrato I11,1999.
Estampa a color, aguafuerte y xi]ografl’a.

salidas, formalmente pa-

Prueba de impresion del artista, recerfan Lo mismo. Mas no
19.8 x 5.6 cm. Coleccion privada Meéxico.

sera hasta el momento de

Si bien en esta fmagen no tenemos un

ejemp]o de chine collé 1o que podemos

vislumbrar con mayor de-

apreciar es el cruce de medios en el que
con c]arl%ad se notan las dlferenvcxas que tenimiento La amaLgama
el ]engu.qe de cada uno proporciona, la

resolucién forma] de uno, nola consigue

que tenemos enfrente, [_O
el otro.

> que implica la diferencia
de textura, la atmdsfera
obtenida, las transparen-
cia o las texturas que veremos que echar mano del chine collé es un asunto muy
diferente de imprimir un plano con el método mas simple y répido, sino, lo més
importante, cémo contribuyen una u otra a la vida de La imagen que proponemaos.
Muchas veces nos encontramos con obras que en lugar de emplear el chine co-
(&, emplearon una pieza de madera para sus propositos formales; podriamos conse-
guir imprimir mediante procedimientos fotograficos una textura que imita la madera
o la representa, mas no habré como la madera misma que deje ver sus propias carac-
teristicas en aras de la representacién y en consecuencia del concepto planteado.
Casos de estampas como el de Liliana Porter o Sean Mellyn no son resueltos
mediante el chine collé aunque pueden parecerlo. Resultan una suerte de appli-

qué en las que elementos extra estampa se han afiadido. Un antifaz real para nifio
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tamano natural se ha incorporado a la imagen dibujada en litografia; en la
pieza Dreamer un papel si bien oriental se ha afadido al resultado formal,
aqui el resultado es préacticamente bidimensional, es un hecho que en el
enmarcado es necesario que haya espacio para Lo poco que la "almohada” se
levanta; desde luego en el primer caso es necesario considerar el resultado

como tridimensional a pesar de que se

LﬂiamaPorter,Dreumer,ZOOO.Litog‘ra{‘fa o pLanteO en Origen bidimenSionaLmente

a cuatro tintas con almohada. 33.02 x 2794 cm.

Pub]ica&opor'l‘amarin& Institute. La por el' empl'eo de La thograﬁa'

“almohada” no es otra cosa que un pedacito De manera Seme_jaﬂte La pieZa COLO‘
de pape] oriental encaq'ado enla estampa.

Previamente se hace el corte o suaje dela cabeza niaL que vemos a COﬂtinUaCién Nno es un
del conejo, ésta se Jevanta y se ntroduce el pape] Lo )

que formalmente cierra el concepto del titulo: Caso de COU.E SIN0 COMO en LOS ejem-

"Softador” Asi tenemos una variante de uppliqué

que o de chine coll. plos anteriores appliqué. Era muy comin
en la estampa colonial mexicana incor-
porar elementos que hicieran mas atrac-
tiva la imagen ya sea "adornandola” con listones, agregéandole flores de
tela en el enmarcado o como en la presente pegandole un liston metalico

que refuerza el sentido de

Sean Me”yn, Boy with mask, 2001. Litog‘ra{‘ia a tres tintas con lelnldad, de recargamien-

madscara de nariz 3-D. 50.8 x 43.18 cm. Publicado por Tamarind to a La imagen para hace rLa
Institute. Esta estampa no es propiamenie chine collé, estamos

ante una imagen ]i‘cogré.ﬁca cuyo resultado forma.] imp]ica adherir ”méS beu_a”_

un antifaz real con nariz sobre la imp‘resic’m, Asi lo que estamos

viendo no es una impresién de un ob]'e‘to sobre el rostro, es el antifa.z

tridimensional, es decir, al final de cuentas tenemos un appliqué que

refuerza el concepto a partir dela forma.

Enrique Chagoya, ufapiucannibal,org (detalle), 2000.
Libro de Artista, edicién de 30 ejemp]ares; ]itografl’a,
xﬂografia, chine collé y collage, sobre papel amate;

19 x 233.6 cm. Publicado por Shark ‘s Ink. En este Libro
de artista en forma de cédice, Chagoya emp]ea diversos
sistemas de es‘campacic’m, si bienenla pieza. hay e]'emp]os
de chine collg, poclemos observar que el personaje femenino
tiene un a.pp]iqué de 0jos que se moverdn al ma.m'pu.]arse
el libro. Asi, tenemos otro e]’emp]o de diversas variantes
dentro del campo dela estampacién que emp]ea.n otros
medios ademds del encolado para conseguir propésitos
concep‘tu.a]es enél.

2

3.7 Nota final

Se debe considerar que en este catalogo sobre el empleo del chine collé, que las posibilidades
que se plantean no son excluyentes, ya que dependiendo del papel que se elija para encolar, éste
puede actuar como campo de color, al mismo tiempo que ruptura o textura. De acuerdo con las
intenciones del artista, seran Las posibilidades primero formales en La obra para en su conformacién

total devengan en conceptuales.

Anénimo. Virgen, s/f. Litografia con app]iqué Medidas del pape]:
20.8x30 cm,; dela imagen: 23x159 cm.
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L trabajo del artista no sélo se remite a la produccion en términos de manufactura o técni-
cos. Implica una profunda reflexién sobre los procedimientos, Los métodos, el lenguaje que
se elige para plantear una determinada idea. Debe ser constante el cavilar sobre los resulta-
dos que se tienen y ser consecuente con Los productos que se tengan con anterioridad. Ademas debe
ser consciente de que para lograr transmitir un concepto no basta con un buen dibujo o una buena
técnica, involucra un mundo de posibilidades que debera analizar y ponderar para series posteriores.

La revision de las técnicas de estampacion, no sélo debe verse como un asunto técnico para
entender un proceso sino la base de un lenguaje que en principio podria percibirse distante y que
requerira del artista de un acercamiento paulatino. La técnica por si misma no dice nada mas que la
cualidad del que la ejecuta, considero. Es necesario tener una mirada abierta y dispuesta al cambio,
a la experimentacién al didlogo entre el medio y el ejecutante.

EL chine collé, no es una extravagancia, se acude constantemente a el por parte del artista que
Lo requiere para enriquecer su lenguaje formal. En Los talleres profesionales de estampa es normal o
habitual que se emplee o que se le sugiera al artista su empleo, especialmente al artista no grabador,
no litdgrafo, sobre todo cuando en su lenguaje que puede ser el dibujo se recurre a uso de medios
no dibujisticos con los cuales ejecuta la pieza.

En este trabajo, a través de la serie “Invierno’, se quiere levar la experiencia personal a un nivel
de conciencia sobre los motivos que le dieron origen, para de ahi hacer una serie de consideraciones
sobre el empleo de la litografia y que como un caso particular, puedan servir de muestra de un tra-
bajo profesional que tuvo resultados favorables en la universidad en donde se desarrolld, no sélo
en lo personal sino desde que se inici6 en el taller de estampa, ya que Llos alumnos en ese momento
eran testigos del modo de construir laimagen y como se iba resolviendo. EL chine collé en este caso

fue una posibilidad méas dentro de la gama que en los sistemas de estampacién se ofrecen. Fue mo-

tivo de discusion el porqué recurrir a procedimientos que en principio parecian extra litogréficos. Al
final, al ver la serie terminada habiendo hecho el encolado, fue que cobré sentido el haber estado
imprimiendo en distintos papeles para una misma serie.

En la ensenanza es dificil ahondar en Los procedimientos sobre todo cuando se tiene un programa
apretado para revisar las técnicas bésicas, estoy pensando en el huecograbado que con la punta seca,
el aguafuerte, el aguatinta y el barniz suave apenas se cubre un semestre. Para un segundo semestre
se revisa la técnica del azlcar, la mezzotinta y la combinacion de Las anteriores. Se tendria que dispo-
ner de méas semestres no sélo para desarrollar éstas, sino para vislumbrar y practicar otras, como lo
pueden ser el gofrado, el spit bite, el fotograbado, en fin, y por supuesto el chine collé. Asignaturas
como Gréfica Alternativa, Medios no téxicos en la estampa, Procesos cruzados, serfan de gran utili-
dad para la profundizacion del conocimiento en los sistemas de estampacion.

Mi interés por el medio que hemos revisado se fundamenta en una necesidad de enriquecer mis
soluciones no sélo técnicas sino sobre todo formales en la estampa. EL éxito que en su momento
tuvo la serie es Lo que quiero transmitir al lector y plantear a su vez una especie de manual que de
cuenta de las posibilidades que en este campo se tienen.

Paralelamente tenemos Lo concerniente a la disciplina vy a la factura. Es necesario hacer con-
ciencia sobre la importancia de un buen trabajo tanto en presentacién como en desarrollo. Esto es,
conforme va uno aprendiendo méas y mas el Llenguaje de La estampa vienen consigo exigencias de rigor
en el trabajo, en la manufactura, lo que da como resultado estampas finas.

Esperando que este texto pueda servir de guia para quien desee adentrarse en un proceso par-
ticular de trabajo, asi como en otras posibilidades dentro de la estampaciéon, dejo a consideracion
del Llector su futura incursién en el medio, deseando que experimente, que esté abierto a desafios y

posibilidades que hagan més rico el resultado en su trabajo. %
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