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INTRODUCCION

El objetivo de esta investigacién es plantear
el concepto de la individualizacién de la obra
dentro de una produccién en serie, en este
caso la estampa, dando diferentes lecturas de
una imagen a través del uso de personajes-
punto y de soportes variables que dan
caricter y subjetividad a cada imagen segun
quien las observa. La propuesta sugiere un
juego entre lo Unico y la presencia multiple;
entre lo estdtico y lo cambiante; y también
entre lo eterno y lo efimero.

La organizacién de los puntos que
conforman la investigacién para proponer
una estampa Unica se organiza en cuatro
capitulos. Los primeros tres conforman el
marco histérico y conceptual de esta
investigacién.

Capitulo 1. Contempla el concepto de
punto a partir de la definicién de Wassily
Kandinsky y ofrece algunos ejemplos del uso
del punto en la historia del arte: periodo
paleolitico, pintura moderna con el
impresionismo y el postimpresionismo; los
puntos bendéi en la obra de Roy Lichtenstein.

Capitulo 2. Trata el camafeo
refiriéndose primero a la historia de la
imprenta como un momento en el cual la
placa xilografica se desfragmenta y serialar
otros recursos para la conformacién de una
imagen en relieve.

Capitulo 3. Hace una revisién del
periodo del arte Pop como un momento en
donde la estampa es considerada desde la
reproduccién y masificacién. También una
definicién del concepto de aura y
personalizacién para definir mas adelante lo
Unico en la estampa a partir de diferentes
factores como en la propuesta de obra lddica
de Oyvind Falhstrom en donde se incluyen
nuevos elementos como un factor para
generar diferentes propuestas a partir de la
modificacién activa por parte del observador.

Capitulo 4. Empieza haciendo la
definicién de paisaje y personaje-punto,
elementos constantes desde la gestacién de
esta obra hasta su culminacién en una
edicién de 9 cajas con 10 grabados diferentes
de 30x40cm cada una.



El pretexto de esta propuesta en estampas se
origina a partir de la observacién de la calle:
el poner atencién en los recorridos
cotidianos de un punto a otro se observa
como de alguna forma estos espacios
cotidianos son diferentes cada vez. A partir
de esto se empieza a considerar a la ciudad y
a los transetntes: la ciudad por su aparente
inmovilidad; a los transeintes como una
suerte de puntos de referencia méviles que
intervienen en la percepcién del paisaje y lo
modifican.

Las imdgenes presentadas son vestigios de
paisajes rutinarios més que cotidianos,
lugares transitados por personas quienes los
recorren de manera automadtica y quienes al
mismo tiempo se vuelven un elemento més a
ignorar y que se pierde en la inmensidad de
la urbe y de la memoria.

Al considerar todo lo que el concepto de
estampa implica, la reproduccién de un
motivo, la propuesta sugiere un juego entre
lo Gnico y la presencia multiple; entre lo
estatico y lo cambiante; y también entre lo
eterno y lo efimero. Estos conceptos son
derivado de la historia del arte, en donde
desde el periodo paleolitico hasta finales del
siglo XVIII y principios del XIX se queria ver
ala obra de arte como un objeto sacralizado y
Unico ajeno a ojos de la chusma.

Fue con el arte Pop y todos sus antecedentes,
como por ejemplo Marcel Duchamp, en que
la idea de la obra de arte se acerca a las
mayorias y toma sus imégenes o pretextos de
la misma vida diaria para la elaboracién de
imé4genes y objetos que ponian en duda el
valor excepcional y nico de la obra de arte.
Todos los temas tratados en los capitulos
previos se encuentran en la propuesta visual:
una edicién de 9 cajas con 10 estampas con
las cuales se pretende que generar
precisamente una serie de estampas tnicas a
partir de los mismos elementos que se
encuentran dentro de la caja, la cual sirve
como un referente fisico y visual de un
recuerdo.
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CAPITULO 1. SOBRE EL PUNTO

1.1 EL PUNTO

Definicién del punto de segin Wassily Kandinsky.

1.2 ALGUNOS EJEMPLOS EN LA HISTORIA DEL ARTE.

-El punto en las imagenes del paleolitico

-El punto en la pintura moderna

Impresionismo

Neoimpresionismo

Puntos Bendei en la Obra de Roy Lichtenstein.

-Conclusién del primer capitulo.




CAPITULO1 SOBRELA
UTILIZACION DEL PUNTO

1.1 EL PUNTO

Definicion del punto de segin Wassily
Kandinsky.

El punto se define en su relacién directa con
los demas elementos de la obra. Su tamafio y
forma pueden variar de acuerdo con el
instrumento que se haya utilizado para
plasmar ese momento materializindose en lo
que W. Kandisky' denomina como punto
pictérico, es decir, que no es un elemento
abstracto en cuanto a las pausas en el habla o
en la escritura, sino que se materializa
alcanzando un tamafo y también
recubriendo cierto espacio.

Cuando el punto ya esta materializado en el
plano pictérico entra en el juego de
relaciones de tensién que se establece para
determinar una composicién’, pero hay que
recordar que si bien el punto es tensién
concéntrica virtual, o sea en si mismo, es
también atemporal en estado aislado, y solo
el factor tiempo entra cuando el punto se
relacione con otros elementos en el plano
pictoérico.

! punto y linea sobre plano. Ediciones Coyoacan.
México. 1990.

2 Composicion: subordinacidn interiormente
funcional 1. De los elementos aislados, 2. De la
construccidn a la completa finalidad pictorica.
Ibid. P 28

En el momento en que el punto® se
materializa en el espacio, este puede
desarrollarse hasta alcanzar a cubrir toda la
superficie. Es por esto que para que un
elemento sea leido como punto debe ser
pequetio en comparacién con el plano grafico
en el que se materializa asi como con los
otros elementos de ese plano grafico”.

“Una vez que el punto queda dispuesto en la
superficie se afirma de modo indefinido en
cuya virtud es simbolo de la més permanente y
concisa afirmacién interna, el punto es el
elemento primario del arte pictérico y
especialmente de toda obra grafica™.

Tenemos entonces las condiciones que
determinarin el estatus de punto de algin
elemento que se inscriba en el plano:

1. Subordinado a impacto o huella de
la herramienta utilizada. El punto es
el resultado del choque de un
instrumento con la superficie del
material, es decir: con la base®.

2. En su forma de relacién con la
superficie de aplicacién definitiva (el
soporte).

3. En su dependencia de las
caracteristicas de la superficie
receptora definitiva.

*De aqui en adelante cuando nos refiramos al
punto siempre sera al punto pictorico ya definido
por su condicidon de ocupar un espacio en el plano
pictérico.

* Para que un elemento sea leido como punto
debe cumplir las siguientes condiciones: 1.
Tamafio del punto en relacién al plano. 2.
Tamafio del punto en relacidn a otras formas en
el plano.

Wassily Kandiski. Punto y linea sobre plano.

> Ibid. p 23

®Ibid. P 15



1.2 ALGUNOS EJEMPLOS EN
HISTORIA DEL ARTE

LA

-El punto en las imagenes del
paleolitico

El punto es el signo de

mds rapida ejecucién en

el arte parietal y también

es la més vieja expresién

ritmica  conocida de

factura humana. Abarca

desde  puntos  bien

formados de  unos

cuantos milimetros hasta

circulos de 10cm o mas,

casi siempre en color

negro o rojo.

Atn no se sabe con

seguridad el significado

real del punto en el

periodo paleolitico, sin

embargo durante todo el

desarrollo del paleolitico

es un elemento presente

en las configuraciones de

las paredes de cuevas, en
donde se le ha
considerado como simbolos sexuales, heridas,
chozasy trampas.

Pequerios bastoncillos, que presumiblemente
por cuestiones técnicas adquieren esta forma
por la accién del pedernal marcando la pared
de la cueva, y signos ramiformes’ toman mas
importancia en ocasiones, pero como tal es la

’ Recordemos que a la hora de clasificar los
simbolos del arte paleolitico, estos se nombran
de acuerdo a su asociacion mas proxima:
claviformes, ramiformes, itifalicos, dactiliformes,
etc., sin embargo algunos autores sugieren que
sean englobados dentro del concepto
IDEOMORFICOS.

Fig. 1

constante siempre junto a otros simbolos y
figuraciones [Fig. 1]

Debido a que el punto no es una
representacién concreta significacién
puede darse a veces por la forma de
asociacién con otros elementos, aunque
también hay manifestaciones de
aglomeracién o aislamientos de este mismo
elemento en diferentes momentos del arte

su

parietal.

El punto aislado es raro en este tipo de
manifestaciones artisticas. Durante el arte
parietal se sugiere una lectura de estos
simbolos a partir de su
relacién con otros, Leroi-
Gourhan propuso un “uso”
al punto como una marca
para sefalar diferentes
situaciones topogréaficas
en la cueva, o sea, la
utilizacién del punto
como referencia o marca
para senalar algo.

A partir  de las
observaciones y estudios
sobre la situacién de los
puntos en las paredes
sugiere los siguientes
usos y locaciones para el
punto:

1) Ellugar en
donde empiezan las
representaciones parietales.

2) Corredores o pasos que conectan
con las grandes galerias o bévedas.

3) Puntos al principio de fisuras,
diverticulos y rincones.

4) En la regién decorada mds alejada a
donde llega la luz.

5) En la parte central de los muros
decorados de las grandes galerias.

6) Zonas marginales alrededor de la
zona central.

7) Puntos diversos en las fisuras y
rincones.



El salto temporal entre las manifestaciones
de la denominada prehistoria hasta las
primeras grandes civilizaciones es enorme
pues aunque hubo evolucién en las formas y
soportes de representacién, asi como los
materiales y métodos, no se sabe el por qué
el cese de produccién de esta, por lo que la
frase de Leroi-Gourhan dice de este tipo de
manifestaciones que fueron “nacidas sin
padres y muertos sin hijos”.

-EL PUNTO EN LA PINTURA
MODERNA:

Impresionismo.

El movimiento impresionista marca un
momento importante durante el desarrollo
de la historia del arte y es a partir de este en
que los métodos racionalizados de
representacién se rompen a favor de la libre
experimentacién en los materiales asi como
con las formas y los recursos técnicos para
llevarlos a cabo.

Durante el desarrollo de la historia de la
pintura, se fueron dando manifestaciones
que podriamos marcar de antecedentes que
de alguna forma ya daban insinuaciones de
los intereses y las formas de pintar de los
Impresionistas. Entre estas manifestaciones
son las mas importantes e interesantes el
tratamiento de la atmésfera y de la luz, pero
sobre todo la factura de comas, puntos y
manchas que algunos pintores ya
experimentaban a la hora de llevar a cabo sus
obras.

Los pintores de la escuela realista ya habian
experimentado con estos modelados de
masas sugeridas en medio del color y la luz;
se trataba de coloristas que buscaban la
belleza. Con todo y esto, los pintores
realistas atin no renunciaban a las sombras
negras ni a la perspectiva lineal; no adoptan
aun la fragmentacién del toque y la mezcla

8 Leroi-Gourhan, Andre. Simbolos, artes y
creencias de la prehistoria. Itsmo. Madrid. 1984.

dptica de tonos y tampoco el trabajo al aire
libre®.

La pintura a plein air o al aire libre fue
fundamental para toda la formacién del
movimiento impresionista' ya que es en el
paisaje en donde se gesta un verdadero
estudio de la las relaciones de luz en un
cuadro, no solo a ver la manera teatral de
representarla'’.

La idea basica de que el mundo visual se
presenta en manchas de luz coloreada, o
sensaciones, se deriva de las teorias sobre la
percepcién. Al rechazar el empleo
convencional de lineas abstractas y sus
contornos lineales para crear la ilusién de la
forma, los impresionistas empezaron a
pintar la luz. Su objetivo era percibir y
registrar  datos directos,
sensaciones visuales en lugar de representar
una escena modificada y “corregida” por la
intervencién del intelecto, que solo daba una
idea racional del mundo ideal"”.

Después de la ocupacién en Francia en el afio
1870, Claude Monet, Camile Pisarro y Alfred
Sisley, que se encontraban en Inglaterra
vuelven a reunirse en Francia y es en este
momento en el que el Grupo de los
Independientes en el afio 1874 hace su
primera exposicién de grupo.

sensoriales

9 . . .
Serullaz,  Maurice. El  Impresionismo.

Publicaciones Cruz 0. S. A. 1992. P. 14

914 palabra para denominar al grupo no se gesto
hasta 1874 en la primera exposicion de los
independientes por el periodista Louis Leroy
basandose en el titulo de la pintura de Monet,
Impresidn: sol naciente

" Uno de los principales problemas de los
paisajes pintados en el estudio, especialmente
cuando incluian figuras, habia sido siempre la
creacion de una iluminacién unitaria convincente.
En esas obras la iluminacién del fondo solia ser
muy diferente a las de las figuras, que se

pintaban con modelos en el estudio. En una

figura situada al aire libre, las gradaciones de luz y
sombra son mas suaves y las sombras mas difusas
y atenuadas, reflejando la luz del cielo

'2 callen, Anthea. Técnicas de los impresionistas.
Ed. Tursen, Madrid. 1996. P. 65



Independientes,
después de sufrir varios rechazos por el Salén
Oficial y después de que ya no se volvié a
abrir el Salén de los Rechazados™ ya habian
intentado, ya sea de forma individual o
grupal, exponer sus piezas pero por
situaciones diversas no lograron llevarse a
cabo estos proyectos.

Las bases técnicas fueron surgiendo por
experimentaciones individuales del grupo de
independientes, quienes compartian y
aplicaban descubrimientos propios y de sus
companeros. El resumen técnico es el
siguiente:

Los autodenominados

¢ Abandono de los  principios
tradicionales del arte (perspectiva
lineal).

e Abandono del uso de la linea, y por lo
tanto del contorno.

e Sugerencia de espacialidad dada por
tonos y tintes, incluso traslapos.

¢ Abandono del daroscuro y contrastes
violentos.

¢ Mezcla de colores en el lienzo (mezcla
4ptica) y no en la paleta.

El empirismo ingenuo y en principio no
dogmatico del primer impresionismo
derivaria en su expresién analitica mas
estricta y vocacionalmente racionalizada, en
el asi llamado puntillismo definido por
Georges Seurat y Paul Signac.

El neoimpresionismo puntillista supondria
un cambio de orientacién importante, pues
se pasaba de entender la obra de arte como
una forma de representacién subjetiva e
ilusoria  al
procedimiento objetivo en la génesis creativa,

establecimiento de un

B El Salon des refusés se abrié en 1863 por

Iniciativa del emperador ya que en ese afio
muchas obras fueron rechazadas en el salén
Oficial. Los artistas que deseaban que sus obras
se incluyeran en este saldn debian decretarlo por
medio de una carta, si el caso era el contrario, las
obras eran regresadas a sus autores. Rewald,
John. Historia del impresionismo. ed . Seixbarral.
Espaia. 1992. P. 79

sujeto a unas reglas especificas inspiradas en
la aplicacién cientifica de la teoria del color™.

Neoimpresionismo

La propuesta neo impresionista del
puntillismo albergaba la intencién de crear
un nuevo orden artistico regido por leyes
especificas y auténomas, en el que los medios
de  representacién  eran  concebidos
independientemente de la realidad natural y
en el que la obra se definia como un sistema
pictérico autorreferente.

Georges Seurat consideraba el método
puntillista ideal para aplicar al lienzo una
infinidad de toques de pigmento brillante y
obtener los elementos componentes del color,
sin ser excesiva mezcla mecanica', lo que le
servia para representar los tonos y
semitonos de la naturaleza (aunque en
algunos casos las motas eran demasiado
grandes para resultar invisibles y asi crear
una plena fusién éptica de los componentes
en la retina, se lograba una fusién parcial que
producia un efecto brillante').

Siguiendo las publicaciones cientificas de
Ogden Hood y las teorias de Eugéne
Chevreul en su obra “De la ley de contraste
simultdneo”, Seurat establece un sistema
divisionista que le permitird obtener un
realismo maés eficaz.

De acuerdo con Chevreul: “bajo el contraste
simultaneo de colores se incluyen todas las
modificaciones que los objetos diferentemente
coloreados parecen experimentar en su
composicién fisica; asi como en la intensidad
de tono de sus respectivos colores cuando se
los ve simultaneamente™’.

" Martinez Moro, Juan. Critica de la razon
pldstica. Método y materialidad en el arte
moderno y contempordneo. Ediciones Trea.
Espafia 2011. P 112

15 g punto perdia la mayor parte de su
significado, es decir, la aglomeracién de
diminutas particulas de colores diferentes que
interactlan entre si.

16 Callen, Anthea. Técnicas de los impresionistas.
Ed. Tursen. Madrid. 1996.

1 Rewald, John. Op Cit. P. 63



Esto es que dos colores adyacentes ejercen
una influencia mutua, imponiéndose uno al
otro su propio complementarios, volviéndose
mds claro el claro y mas oscuro el oscuro
cuando son de valor igual. Podemos resumir,
entonces, la teoria del contraste simultdneo
en los siguientes puntos:

e Un color alcanza maxima
intensidad cuando se pone al lado de
su complementario, pero se aniquilan
cuando se mezclan. Dos
complementarios en porciones iguales
producen gris.

su

¢ Complementarios  mezclados  en
proporciones desiguales se aniquilan el
uno al otro parcialmente y producen
una variedad de gris, un color terciario.
e Dos colores que no combinen bien
pueden separarse por medio del blanco

que sirve como intermediario y los une.

¢ Permite apagar un color o
intensificarlo sin que se ensucie sin
tocar el propio color, se le puede
reforzar o neutralizar combinando los
colores adyacentes.

Fig. 2

e Si se yuxtaponen en su estado puro,
dos colores de diferente grado de
energia (rojo oscuro-rojo claro) se
produce un contraste por: a) diferencia
de intensidad, b) por
similitud de tonos.

armonia

En cuanto a Ogden Rood en su libro “Teoria
cientifica de los colores” hace referencia, en
cuanto a color, a lo siguiente: diferencia de
tono, diferencia de tinte (color y
complementario) y diferencia de linea (saltos
respecto a la horizontal). Pero es en su libro
“Cromaética moderna” en donde Georges
Seurat encuentra la base del método
puntillista: “la mezcla éptica de rayos de luz
coloreada, reflejados por la pintura y
fundiéndose en la retina del espectador, tenia
una luminosidad mayor que las mezclas de
pintura convencional (mezclada en la paleta)”.
Este efecto se lograba en los cuadros,
observados a distancia, debido a que segin
Felix Feneon, simbolista francés: “la retina,
esperando a que actiien sobre ella distintos
grupos de rayos de luz, percibe una alternancia

su



muy rapida de los elementos separados de
color y del color resultante”®, entonces era
una nueva fusién de color que sustituia las
mezclas mecanicas de pigmento por mezclas
6pticas en donde los colores se combinaban
en el ojo del espectador. Los componentes de
cada mezcla 6ptica se pintaban en toques
separados que conservaban la pureza de su

color [Fig. 2].

El empleo de pequefios toques de color tenia
dos fines: por una parte daba una
luminosidad atmosférica a la pintura; por
otra, contribuia al modelado de las formas.
Esto ultimo se conseguia introduciendo
sutiles graduaciones de tono, desde los

colores muy saturados hasta los tonos mas
claros®, [Fig. 3]

18 Callen, Anthea. Técnicas de los impresionistas.
Ed., Tursen. Madrid. 1996. P. 113
Y bid. P. 113

Fig. 4

En el afio 1886 Paul Signac y Albert Dubois-
Pillet llevaron el método puntillista mas alla
de la pintura al hacer dibujos a pluma
utilizando solamente pequefios puntos. Este
trabajo proporcionaba una textura atractiva
y efectos bastante poco comunes, aunque en
este caso el punto perdia la mayor parte de
su significado, es decir, la aglomeracién de
diminutas  particulas de color que
interactuaban entre si’’. Esta practica no
duro muchos afios.

Despues Signac experimenté en el afio 1904
con pequefias pinceladas cuadradas a modo
de mosaico: cuadros mas grandes que, segin
sus observaciones producian una mezcla
dptica poco tersa per con mayor intensidad
en los colores”. [Fig. 4]

20 Rewald, John. Historia del impresionismo.
Seixbarral, Barcelona. 1992
! |bid.



Podemos diferenciar los principios del
puntillismo como sigue:

e Reaccién contra el naturalismo
“romdantico” de los impresionistas en
busca de un método mais cientifico e
impersonal mediante el empleo de
pequetios toques de color (motas)

e Toques de color (puntos) que permiten
describir mintsculas variaciones de
valor tonal.

¢ Modelado tonal mediante
yuxtaposicién de color puro (no solo
gradaciones de marrén oscuro al
blanco).

Teniendo a Seurat como principal exponente
podemos agregar las siguientes
caracteristicas al método puntillista:
geometrizacién de las formas vy las
composiciones, abandono de la perspectiva
tradicional, rechazo de la expresividad y
desinterés por la anatomia, importancia de la
composicién 'y el encuadre *’
observamos, el método puntillista fue solo el
medio mas facil para solucionar el problema
de la representacién divisionista.

.Como

-Puntos Bendei en la Obra de Roy
Lichtenstein.

El arte Pop marca un regreso a la imagen
figurativa y pone a los productos artisticos al
mismo nivel que la imagen de la calle y
viceversa. Roy Lichtenstein toma el lenguaje
de estas imdgenes, sobre todo de comic y
anuncios publicitarios, en los cuales los
puntos bendéi seran el componente principal
ya que de manera similar al método
puntillista, las variaciones de color y tamario,
sobre todo esta ultima caracteristica, seran
las que afecten la percepcién de la imagen.

>? para resolver este dltimo problema, Seurat
mismo pinto los marcos de sus pinturas en el
mismo lienzo igualmente con el método del
puntillismo. Grenier, Catherine. Seurat: catalogo
completo. Akal ediciones. 1992.

Utilizando el método de puntos bendéi como
lenguaje principal Roy Lichtenstein se
preocup6 por el juego de percepcién del
espacio. Liechtenstein utilizaba plantillas
lineales metélicas perforadas con puntos con
los que se creaban superficies uniformes y
sombreadas a la aplicacién de la tinta.

Los puntos forman hileras y disminuyen en
tamafo, creando de este modo la sensacién
de desvanecerse o de hundirse en un nivel
espacial tedricamente més profundo”’.En
una primera instancia hacia las puntuaciones
de manera manual. Mas adelante la técnica
se convirtié en un sistema verdadero con el
que fabricaba todo tipo de plantillas de
diferentes tamarios y formas.

Los principios épticos aplicados a los puntos
bendéi son descubrimientos hechos en el
siglo XIX. Por ejemplo Charles Blanc en su
obra, presenta una posible mezcla éptica de
colores en forma de puntos o estrellas sobre
un fondo blanco. En 1879 Ogden N. Rood
describia distintas maneras de mezclar
colores dpticamente con inclusién del
sistema de puntos™.

Los puntos bendéi fueron inventados por
Benjamin Day quien hacia ilustraciones para
diferentes publicaciones. Estas ilustraciones
se hacian en madera, a la aguada y alapiz y se
grababan a mano. A finales de 1970 se
inventé el fotograbado y Day aplicé esta
técnica con éxito para reproducir dibujos a
lapiz y en 1978 inventé un método para
colorear dibujos que posteriormente se
conoci6 con el nombre “método de

sombreado rapido Ben Day™”.

2 Roy Lichtenstein, INBA. P. 25

** Recordemos la influencia en el
Neoimpresionismo de su obra Modern
Chromatics, sobre todo en Georges Seurat.

% El principio de este invento es una pelicula
transparente de gelatina sujeta a un bastidor; la
pelicula es lisa por un lado y por el otro tienen
lineas, punteados o texturas en relieve. La parte
del relieve se entinta con un rodillo de pasta de
impresor mientras la pelicula se sostiene con una
almohadilla de entintar de franela, inventada con
este fin. Se pone la pelicula entintada con el
entintado hacia abajo sobre el dibujo perfilado en



Fig. 5

Al principio el inventor se contenté con
griseados en plano, pero pronto se dio cuenta
de que para obtener efectos similares a los
del grabado en madera necesitaba obtener
gradaciones de color en lineas y texturas. Las
diferentes partes de una imagen eran
concebidas como secciones perfiladas que
podian rellenarse con pequefias formas
geométricas regulares. Esta separacién de un
objeto de su composicién de superficie
requiere un gran potencial de abstraccién, ya
que se trabaja con dos niveles de percepcién
para la misma imagen®’.

En su serie Single Objetcts Paintings utiliza los
puntos bendéi en el fondo, el cual no tiene
una relacién directa con la figura, reduce
cualquier referencia anecddtica a la minima
expresién dejando hablar al objeto por si
mismo sin una connotacién extra.

metal, piedra o cartdn, que es visible a través de
la pelicula transparente. A hacer presién sobre el
dorso de la pelicula con un punzén o un rodillo de
goma, se pasan las partes deseadas del modelo
entintado de la pelicula al dibujo. Roy
Lichtenstein, INBA.. p. 41

26 Hendrickson, Janis. Roy Lichtenstein. Taschen.
1993. P. 42

Los puntos del fondo, entonces, son parte de
un espacio indefinido. [Fig. 5]

Las cabezas femeninas de 1962 utilizan
elementos bidimensionales (los puntos
principalmente) en un objeto tridimensional
d4ndole cualidades de luz y sombra. Recurre
a la fotografia no para captar el objeto
reflejado en esto sino para captar la accién de
la luz sobre estos objetos y las iméigenes no

concretas que representa patrones de
sombras y formas abstractas”. Los puntos
bendéi se aplican en secciones de direcciones,
gradaciones y densidades variables haciendo
referencia a los reflejos y a las sombras
[Fig. 6].

27 . .y . . .

En esta serie también utilizo lineas diagonales
para dar superficies mas variadas y lograr sus
fines.



En su serie Explosiones usa la plantilla de
puntos superpuestos en el orden en que se
utilizaria para la aplicacién de pigmentos en
el proceso pictérico. La ldmina perforada
funciona como un positivo [Fig. 7].

En los ejemplos dados de la obra de
Lichtenstein es interesante observar como la
idea de punto pierde su individualidad y es la
percepcién de los grupos de este los que
permiten una lectura del espacio en un
soporte bidimensional. También se observa
que los elementos de punto, linea y plano
estdn en constante juego y cada uno se va
limitando y definiendo con la ayuda del otro
elemento en el plano.

10



-CONCLUSION DEL PRIMER
CAPITULO

En este capitulo definimos nuestro concepto
de punto y destacamos dos principales
caracteristicas a través de los diferentes
ejemplos de la historia del arte: rdpida
ejecucién; y la importancia de su tamafio en
la percepcién visual.

En el periodo paleolitico y del impresionismo
la impronta o facilidad de ejecucién de lo que
se valen para marcar un momento o sefalar
una pauta. Aunque en el caso del paleolitico
el punto se encuentra en conjunto con otros
simbolos es en su estado aislado que llama la
atencién debido a los lugares en que se
encuentra y el cémo es ejecutado.

En el impresionismo el punto, o mejor dicho
la huella del pincel fue el medio para ir
captando precisamente lo observado por el
0jo, pequenas areas que al juntarse formaban
una imagen en las que las gradaciones
tonales, de luz, son las que darian
racionalizacién espacial al cuadro.

Con el método puntillista de post
impresionismo y mds adelante en la obra de
Roy Lichtenstein, vemos la importancia del
tamafio del punto en la percepcién para
lograr efectos visuales cromaéticos a partir de
una cuidadosa ejecucién de tamano y
armonizacién en el puntillismo y en la
percepcién del volumen en la obra de Roy
Lichtenstein, en donde el juego de punto y
plano es constante.

El siguiente capitulo hace un breve recorrido
histérico del camafeo, desde los origenes de
la imprenta y el tipo mévil como momento
de fragmentacién del plano o matriz
xilografica, también se observa esta
fragmentacién de la imagen en la obra de
Edvard Miinch y Pablo Picasso.

11
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CAPITULO 2 EL CAMAFEO

Breve historia de la imprenta y el tipo
movil.

2.1 ANTECEDENTES

China

El tipo mévil como elemento separado de
una matriz mds grande contribuy6é al
desarrollo de la imprenta tanto en Asia como
en Europa.

Lo primero que se utilizo fue la talla de
paginas completas en madera, pero como la
técnica del grabado en madera adn era algo
primitiva tanto la talla de las imagenes como
de las letras, era algo tosca y la fibras de la
madera no ayudaban a lograr los efectos del
dibujo preparatorio en la talla.

El descubrimiento de la impresién con tacos
de madera tuvo lugar en China durante el
reinado de Ming-Tsan hacia el afio 923 a. de
C. El estampado de losas grabadas en hueco
para la reproduccién de textos o imégenes
fue practicado desde edad temprana. Los
monjes budistas y taoistas también
utilizaban sellos grabados en relieve
invertidos para reproducir textos en serie®®,

[Fig. 8]

28 E| texto mas antigua que se conoce son siete
pliegos de la obra china titulada Kai Yuan Tsa Bao
hecha entre el 713y el 742 a. de C., y el primer
texto completo es el Sutra Diamante del afio 868
a. de C. compuesto de varias hojas xilograficas
pegadas extremo con extremo. Labarre, Albert.
Historia del libro. Ed. Siglo XXI editores. P. 51

Los tipos moéviles fueron inventados entre
los afios 1040-1045 por el herrero Pi-Ching,
quien grabo los caracteres mas comunes del
idioma chino en pequefias piezas de
terracota, en un encasillado de hierro,
vertical al uso de su escritura (de arriba abajo,
de derecha a izquierda), pero a su pesar este
método tipogrifico no fue aceptado, pues
convenia mds al idioma chino la impresién
del grabado de sus caracteres en tabla, por
componerlo de unos 80,000 tipos que
hubieran hecho necesarias 4,000,000 de
formas sueltas aproximadamente, para el
establecimiento de una imprenta®.

Fig. 8

No se tienen noticias de la existencia de
prensas de impresién en China hasta
mediados del siglo XVII por lo que se llega a
la suposicién de que no existié la imprenta
en China ni en ningin pais de oriente antes
que en Europa; “hubo estampacién, pero no

imprenta®””.

2 Esteve, Botey, Francisco. La historia del
grabado. Ed. Labor. Col. Aprendiz. Madrid. P.47
0 Tagle de la Cuenca, Matilde. Notas sobre la
historia del libro. P. 93
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Europa

Al igual que en China, el desarrollo de la
imprenta en Europa tiene sus origenes en el
grabado en madera, de estampas sueltas con
motivos religiosos al libro xilogréfico,
llegando después a la utilizacién en criblé™
de grabado en metal, lo que mas adelante dio
lugar al tipo mévil en hierro utilizado en la
imprenta de Gutemberg.

La falta de relacién de los chinos con el
exterior impidié que se tuviera noticia de
esta civilizacién. De no haber sucedido asi,
probablemente se hubiera anticipado 400
afios el empleo y desarrollo de la imprenta en
Occidente™.

Holanda, Francia y Alemania se atribuyen la
paternidad de la imprenta y la tipografia. En
Holanda Lorenzo Coster utilizé tipos de
madera, luego de plomo y estafio, el
procedimiento para producir los tipos era
trabajoso y poco practico.

En Avignon, Francia, entre 1444 y 1446
nombran al orfebre Pocopio Wald quien,
asociado a otros personajes escribian
artificialmente con tipos de acero, formas de
estafio, pero no se sabe si se usaron para
imprimir pues no se conservan documentos.
Con respecto a Alemania, Johannes
Gutenberg es mencionado. Puede suponerse
que este obtuvo la inspiracién para los tipos
moéviles en los hierros de encuadernacién,
formas sueltas que podian ser unidas y
separadas de nuevo. Vinculado a la casa de
moneda sabia la técnica de fundir metales y
acufiar monedas. Gutenberg fundié tipos de
metal dentro de un molde de imprimir,
instrumento de fundicién practico para la
produccién de tipos con brazos que fue
empleada hasta 1800. Los tipos eran de
plomo, antimonio y bismuto™.

3! Grabado en relieve sobre metal.

32 Esteve, Botey, Francisco. La historia del
grabado. Madrid, Espaiia. Ed. Labor. 1997

33 Tagle de la Cuenca, Matilde. Notas sobre la
historia del libro. P. 101

Se ha querido ver en la xilografia un
antecedente directo de la tipografia (después
de China). Al tomar conciencia de la falta de
flexibilidad del empleo de los bloques de
madera, se habria tenido la idea de
recortarlos en caracteres separados, luego
moldear esos caracteres en un material més
resistente que hiciera posible la fabricacién
en serie.

La primera etapa para llegar al libro
xilografico, que después dio origen a la
imprenta, es la confeccién de estampas
sagradas. Los artesanos grababan imigenes
en relieve sobre madera o marfil con alguna
inscripcién y las reproducian  sobre
pergamino, tela o papel®. Su finalidad era
adornar casas humildes y para obtener
proteccién de los santos representados. Sus
tallas rudimentarias eran toscas. Cuando se
generalizé el uso del papel se realizaron
iméigenes de santos a través de impresiones
xilograficas.  Se  imprimian  también
calendarios e indulgencias.

Una segunda etapa seria la confeccién de
naipes: en el afio 1379 los naipes fueron
llevados a Viterbo, Italia, por los 4rabes. El
grabado de naipes en madera y luego
coloreados con la misma técnica significé un
adelanto, pues se trata de una serie de igual
tamario y aspecto exterior”.

En la tercera etapa ya es evidente la nocién
de libro xilografico. Se retinen hojas sueltas
en un volumen. Al principio con poco texto
que es un agregado al dibujo. Los primeros
aparecen hacia 1430 en Alemania y Holanda
y anteceden a la imprenta.

*E papel fue descubierto en China. Se buscé un
sustituto para la seda que era demasiado cara.
Triturando trapos viejos, cafiamo, corteza de
madera y otros materiales vegetales se consiguid
fabricar una pasta que, una vez seca, podia servir
de soporte a la escritura. Esta invencion se
atribuye a Ts"ai Luen en el 105 a. de C. El papel
reemplazé progresivamente a la seda que ya no
fue utilizada mds que para obras de lujo. Labarre,
Albert. Op. Cit.

*® Tagle de la Cuenca, Matilde. Op. Cit. P. 95
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Como caracteristica se observa que estdn
escritos en latin y tienen ilustraciones
coloreadas a mano; son pequefios, entre 25 y
50 hojas. Debido a que la impresién es en
relieve no se podia estampar el reverso. Son
obras de literatura popular que hacian
posible la ensefianza entre las clases
populares™.

La copia de los libros uno a uno no resultaba
tan productiva. La xilografia trajo la primera
solucién técnica al problema. Al principio fue
empleada para imprimir en tejidos desde el
siglo IV en Egipto, en occidente en el siglo
XII o XIII. Fue adoptada por los chinos para
imprimir en papel en el siglo IX 0 X y en
Europa en la segunda mitad del siglo XIV?.

2.2 LA PLANCHA XILOGRAFICA
DESFRAGMENTADA

-CAMAFEO

El nombre “camafeo” se deriva del que se les
daba a las piedras preciosas y vidrios, incluso
conchas, tallados o grabados, y que tienen o
producen el efecto de tono sobre tono, por
estar las piedras compuestas de capas
superpuestas, de diferentes tonalidades, a
veces en colores distintos®.

El aspecto es, en la xilografia, como indica su
nombre, parecido al de las piedras y conchas
talladas como camafeos o también como los
dibujos sobre papeles tenidos y realzados con
albayalde. Los tonos acostumbran a ser
terrosos, naturales de gama
monocromatica®.

Un origen posible del camafeo, tomando en
cuenta la historia del grabado en madera que
méas adelante llevé al desarrollo de la

*® Tagle de la Cuenca, Matilde. Notas sobre la
historia del libro. P 95

37 Labarre, Albert. Historia del libro. Ed. Siglo XXI
editores. P.57

38 Losilla, Edelmira. Breve historia y técnicas del
grabado artistico. P. 163

* Vives Pique, Rosa. Guia para la identificacion de
grabados. Madrid. Arco. 2003

imprenta, estdi en la ornamentacién y
reproduccién de manuscritos asi como en la
estampacién de naipes.

La estampacién de los bloques de madera
grabada se utiliz6 para multiplicar los
manuscritos engafiosos y darlos como
verdaderos a la gente popular, los impresores
encargaban al caligrafo la iniciales o letra
capitulares, y cuando fue conociéndose el
signo con cardcter mévil, no solo se grabé y
se estampd el texto, sino también aquellas
letras de cuya ornamentacién se encargaba el
dibujante.

Para dales mayor parecido a lo que hasta
entonces habia sido hecho, se resaltaba con
oro, después de imprimirlos con diferentes
colores por medio de dos o tres tacos
sucesivos que, ajustados después en una sola
pieza, llegaron a estamparse a la vez. Esto dio
ocasién al grabado que se ha conocido con el
nombre de camafeo™.

En términos de grabado, el camafeo o
grabado al claroscuro es un procedimiento de
grabado en madera que, en la impresién,
permite obtener el color por superposicién
de varias planchas. Se basa en la estampacién
superpuesta de dos o tres tacos grabados,
uno de linea y otro u otros para los medios
tonos. Fue utilizado sobre todo en el siglo
XVI para obtener xilografias en color. En el
siglo XVIII, en Francia, este procedimiento se
combiné con el aguafuerte®'.

Utilizando esta técnica se pretendia que la
xilografia se aproximara a la concepcién
pictérica, pues imita el dibujo a tinta china
sobre papel tefiido con luces con blanco
cubriente y sobre todo con la introduccién de
las tintas coloreadas. Se obtiene un
claroscuro perfecto mediante el
recubrimiento de varias impresiones con
graduacién de los medios tonos*” [Fig. 9].

a0 Esteve, Botey, Francisco. La historia del
grabado. Ed. Labor. Col. Aprendiz. Madrid. P. 44
*vives Pique, Rosa. Guia para la identificacion de
grabados. Arco. P. 62

2 Kejca, Ales. Las técnicas del grabado. Guia de
las técnicas de de la historia de grabado de arte
original. Ed. LIBSA. Madrid. P. 30



Hay varias personas a las que se le imputa la
invencién del camafeo: “se atribuye al
neerlandés Jos de Negker que utiliza este
camafeo desde 1508; pero también es
reivindicado por el pintor Ugo Da Capri [...]
Posteriormente, Hans Burgmar el viejo y Hans
Baldung Grien utilizardn esta técnica con
excelentes resultados, pero a pesar de todo
seria Italia la que conservaria la maestria®® con
Ugo da Capri (Carpi) por el gran ntmero de
obras hechas en esta técnica.

Hasta este momento se observa como el
grabado en madera estuvo subordinado a
estatutos estilisticos que exigian nuevas
formas de trabajarlo: primero el surgimiento
de la talla en madera de pie que permitia una
mayor cantidad de detalles a la hora de la
talla por la dureza de la madera y por la
utilizacién del buril. Con el grabado al
chiaroscuro o camafeo trataban de imitar los
efectos del dibujo a color e incluso algunas
pinturas.

s Losilla, Edelmira. Breve historia y técnicas del
grabado artistico. Jalapa, México. Universidad
Veracruzana. 1998. P. 60
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-EDVARD MUNCH Y EL METODO DE
ROMPECABEZAS

La moda de las xilografias japonesas a finales
del siglo XIX atrajo una atencién renovada al
medio y mostré a los artistas que no era
necesario confinarla a la reproduccién de
dibyjos. El primero en darse cuenta de esto
fue Paul Gauguin, pero la técnica mas
extraordinaria fue desarrollada por Edvard
Munch en 1890.

Los grabados de Edvard Miinch destacan por
la importancia que le dio a la plancha de
madera, es decir que no utilizé la plancha de
madera solo como matriz para la
reproduccién, sino que consideré las
caracteristicas de la madera, sus vetas y
nudos, como parte de la imagen final.
Empezé utilizando planchas enteras de pino
raspado con una navaja o con un cepillo de
alambra para enfatizar el grano o la veta para
imprimir fondos de ricas texturas. Entonces
cortaba un bloque en piezas alrededor de la
forma principal del disefio, los cuales
coloreaban de forma separada y volvia a
juntar para la estampacién. Tales xilografias
coloreadas eran comtinmente reimpresas en
litografia de manera experimental con otros
colores para producir un nuevo rango de
efectos™.

En su serie de pinturas y grabados titulado EI
Friso de la Vida (1892-1902), Munch explora
diferentes estados de la psicologia humana a
través de la pintura y perfeccionaria y
profundizaria las analogias visuales en
numerosos  aguafuertes, litografias y
xilografias para garantizar, mediante
modestos medios de impresién, una mayor

* Griffiths, Anthony. Prints and printmaking.
British museum press. P. 117

difusién y su adecuada presentacién como un
tema unitario®.

Esta continuidad del pensamiento pictérico
en Munch es de importancia capital para la
comprensién de su obra. Se expresa de
diferentes formas: mediante su habito
permanente de recrear un tema vya
representado en numerosas versiones, a
menudo con la intencién de reemplazar una
obra perdida o vendida; también mediante la
las frecuentes transformaciones debido al
ajuste y adaptacién del planteamiento
original a las necesidades de un nuevo medio
(la conversién de una pintura en aguafuerte,
litografia o xilografia)™*’.

Claro de luna de 1896 fue la primera
xilografia a color que tradujo de la pintura
que lleva el mismo titulo de 1893 [Fig. 10].
Se limita a la mitad superior del 6leo,
haciendo desaparecer la wvalla, que da
profundidad a la composicién.

En el grabado, mucho m4s plano que el éleo,
aparentemente Munch  deseaba aclarar

algunas de las ambigiiedades del éleo original.

Sustituyé las abstractas lineas de fuerza por
ramas arboleas, ajusté la sombra de la mujer
a una forma y tamafio aceptables, y
finalmente eliminé la forma misteriosa y casi
humana47[Fig. 11].

Asi como Munch descompuso sus matrices
de estampacién en mdédulos para entintar
cada uno por separado (rompecabezas),
Pablo Picasso ided otra forma de componer
una imagen por fases, pero en una misma
plancha matriz que se conoce como plancha

perdida.

a Messer, Thomas. Edvard MUNCH. Biblioteca
de Arte, Julio Ollero Editor. 1991. P. 12
46 .
Ibid.
a Messer, Thomas. Op. Cit. P. 70
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- PABLO PICASSO Y LA PLANCHA
PERDIDA

Picasso comenzd a ocuparse del grabado
entre 1904 y 1905 sin previo aprendizaje
formal de las técnicas del grabado; fue su
amigo el artista Ricardo Canals quien parece
haberle ensefiado las nociones elementales
del oficio; con estas escasas nociones llevé a
cabo una serie de grabados, unos al
aguafuerte y otros a la punta seca, Los
Saltimbanquis, que tuvieron muy poca
difusién y tirajes limitado.

Después de esta primera serie de grabados,
Picasso trabaj6 la xilografia en forma
limitada, habiendo vuelto a grabar en madera
una sola vez posteriormente durante la
primera guerra mundial. Al mismo tiempo
que trabajé en la xilografia lo hizo también
de forma limitada con monotipos de colores;
también dej6 esta técnica por varios afios
para volver a ella en el periodo de 1922-23;
diez arios después, en 1932, volvié a hacer
monotipos™®.

Cuando Picasso tomé el lino grabado a
finales de 1950, popularizé y adopté otra
forma de hacer estampa en relieve a color.
Esto se conoce a veces como el método de
“plancha perdida”, e involucra impresiones
sucesivas del mismo bloque en una sola hoja.
Los tonos mas claros se imprimen primero,
entonces estas 4reas se cortan antes de
estampar los tonos medios(los cuales se
sobrepondran u o borraran algunas partes de
las dreas més claras) finalmente el bloque es
reducido a los colores mas oscuros a
imprimir.

*® picasso grabador. UNAM. México. 1961. P. 12

Este proceso puede ser repetido tantas veces
como un nuevo color sea suficientemente
opaco para cubrir al anterior®.

En este método se utiliza una sola matriz
para estampar una composicién en varios
colores. Para ello cada vez que se estampa un
color, la parte material que le corresponde en
la matriz es eliminada, de manera que, al
final, Unicamente quedan las partes que
ocupa el udltimo color, y esto imposibilita
reiniciar el proceso. El registro de los colores
es mas ficil, ya que la base es siempre la
misma, pero la matriz se pierde®. [Fig. 12].
La temdtica de sus grabados estd integrada a
lo largo de sus obras. Sus representaciones
frecuentemente van de la mano con los
temas de los demds campos. En diversas
ocasiones un sujeto aparece primero en un
grabado antes de ser representado en un
cuadro o dibujo.

* Griffiths, Anthony. Prints and printmaking.
British museum press. P.117

*% Vives Piqué, Rosa. Guia para la identificacion de
grabados. Arco/Libros. 2003. P. 64
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-CONCLUSIONES DEL SEGUNDO
CAPITULO

La importancia del analisis de la historia de
la imprenta y el camafeo en esta
investigacién radica en el elemento mévil
para seguir agregando informacién a una
estampa.

A través del analisis de estos episodios de la
historia del grabado en madera, se observa
que es posible entonces separar un elemento
de un plano y también la posibilidad de
seguir agregando datos a una estampa por
medio de fases de estampacién o por la
manipulacién de estas fases.

En el siguiente capitulo la idea de la
reproduccién va a ser predominante, tanto
como medio para la propagacién y difusién
de una obra, asi como punto de discusién
entre los beneficios y nuevas formas de
presentar la imagineria artistica.

El arte Pop de Norte América marca un
regreso a la imagen figurativa en el arte.
Estas imagenes serian tomadas de la calle y
su masificacién fue el principal factor que
atrajo a los artistas pop a experimentar con
la estampa.

Siguiendo con la idea de masificacién y
desmitificacién de la obra de arte, el multiple
se establece como un medio barato y de
amplio alcance que puede llegar a mas gente.
Al final del capitulo revisamos brevemente
los conceptos de aura y personalizacién, los
cuales serdn importantes para la definicién
del proyecto a desarrollar asi como una
revison rapida a la obra ludica propuesta por
Oyvind Falhstrém.
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CAPITULO 3 LOS MULTIPLES

Introduccion

En el capitulo segundo, al abordar
brevemente la historia de la xilografia y de la
imprenta, observamos que la xilografia fue
desarrollada primeramente para reproducir
textos e imdgenes religiosas en China y en
Europa del siglo XIV; podemos entonces
deducir que su fin primero es la reproduccién
de un motivo.

Durante la historia la xilografia siempre fue
vista como un medio ideal para la
reproduccién de més aguante comparado con
el grabado en metal, pero en el campo de lo
estético siempre estaba a la sombra de este
ultimo que era mdas apreciado por las
posibilidades tonales que ofrecia.

A pesar que ya en el siglo XV, con Alberto
Durero como representante, la talla dulce
habia alcanzado gran calidad, no fue hasta el
siglo XIX que Thomas Bewick invent? la talla
de madera en pie que lograba imitar de mejor
manera las cualidades del grabado en metal y
algunos efectos pictéricos; la madera estaba
cortada de manera transversal al sentido de
las fibras las que permitian el trabajo con el
buril, herramienta propia del grabado en
cobre, y proporcionaba una superficie lo
suficientemente dura y moldeable.

Un dato importante a considerar es el
desarrollo de la estampa en Oriente, sobre
todo en Japén. Si bien las primeras tallas
xilograficas provienen de China, es en Japén
en donde alcanza una calidad importante al
desarrollarse la cromoxilografia.

Al igual que en Europa, el grabado japonés
empieza como una herramienta de difusién
de ensefianza religiosa®’. Como en occidente

> A diferencia del grabado en blanco y negro en
Europa, los grabados japoneses traducian de

las primeras estampas hechas con la técnica
de  «xilograffa  contenian  texto o
representaban alguna deidad y también se
iluminaban a mano hasta que Shigenaga
Nishimura invent6 el grabado en madera a
dos colores alrededor de 1743; diez afios
después se integrd un tercer color y a finales
del siglo XVIII ya el numero de planchas que
forman la estampa final es mucho mayor™.

A occidente llegaron estas estampas
policromas, lo cual desperté una vez mas el
interés por la técnica del grabado en madera
en si. Aparte de la calidad visual de estos
grabados orientales, lo que llamé la atencién
de los artistas de finales del siglo XIX era la
composicién de estas escenas.

Una vez que pasé la moda del japonismo los
artistas voltearon a ver el grabado en madera
pero ahora fijando su atencién en un factor
ajeno a la reproduccién: artistas como Paul
Gauguin o Edward Munch e incluso los
expresionistas alemanes empezaron a
considerar la xilografia como expresién de
algo especifico, que no podia expresarse en el
dibujo sino exclusivamente a través de la
talla en madera.

“De pronto comprendieron los nuevos
grabadores que una superficie de madera
entintada era algo por completo distinto de
cualquier otro fondo de impresién; que la
plancha de madera era porosa de un modo
peculiar, no aceptaba ni reproducia la tinta
uniformemente como la plancha de metal, y
tenia fibras que permanecian visibles, por
mucho que se alisara la superficie, Y
procuraron prestar a sus estampas este
encanto Unicamente propio de la madera, que

. . s 53
pasa ala hoja en la impresién...”

forma espectacular las lineas caligraficas hechas
en tinta a la plancha de madera aprovechando la
madera de cerezo que es bastante dura.

32 -Westheim, Paul. El grabado en mader . México.
FCE. 2005. p 170

> |bid. p 182
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Este modo de pensar de finales del siglo XIX
y principios del XX trajo de vuelta la
xilografia como medio de expresién pero lo
importante es que ahora el artista se volvia
un artista-artesano que estaba involucrado
en cada proceso de la creacién de la estampa,
desde el dibujo hasta la estampacién final, lo
que hizo que todo este proceso fuera
valorado y también pudo observar que cada
proceso influfa en la resultado final desde el
grabado hasta la estampa.

La idea de la propagacién de la imagen
reproducida por medio de la estampa fue
retomada a finales de 1960 dentro del
periodo del arte Pop. La estampa fue
considerada y valorada dentro del arte Pop
porque coincidia, sobre todo, con las ideas de
reproduccién y masificacién que
predominaban en el pensamiento de los
artistas de esa época.

3.1 ARTE POP La era de los mailtiples.

Antecedentes

Después del periodo de austeridad que
provocd la segunda guerra mundial, el nuevo
boom econémico trajo consigo una
importante carga de imdagenes de la cultura
de masas y elementos de la vida cotidiana en
el arte de Europa y América.

Los temas que preocupaban a los artistas pop
eran reflejo de los problemas sociales y
culturales y el bombardeo de la opinién
publica a través de medios de circulacién
masiva. El creciente énfasis en los bienes de
consumo, la abundancia de iméagenes
sexuales y los crecientes medios masivos se
convirtieron en el foco principal de los
artistas que trabajaban dentro de la érbita
Pop.

Artistas como Jasper Johns y Robert
Rauschenberg en los Estados Unidos
incluyeron la realidad cotidiana en sus obras:
Rauschenberg incorporé6 a sus lienzos
elementos y objetos que no estaban
considerados dentro del lenguaje artistico
dando como resultado las “combine
paintings” [Fig. 13].

Fig. 13

Jasper Johns consideré elementos como
banderas, tiros al blanco y ntmeros como
motivos en sus obras, trabajindolas y re-
trabajandolas en medios como la litografia y
el grabado en metal, dando como resultado
series progresivas. Un ejemplo es su serie
“Numbers” que, explotando las
caracteristicas del proceso de grabado, hacia
un tipo de palimpsesto o superposicién de
diferentes etapas de grabado en una misma
matriz, estampando cada etapa por separado
o todas en un mismo soporte [Fig. 14].
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Fig. 14

En cuanto a la escena europea el grupo de los
Noveau Realistes en Francia e Italia, formado
principalmente por artistas que operaban
bajo ideas del surrealismo en diferentes
medios como la pintura y la literatura,
también empezaron a considerar objetos
cotidianos. Ejemplo de esto son Christo y
Arman quienes creaban ensambles en que
incluian objetos encontrados.

Los ready-made de Marcel Duchamp, objetos
ya manufacturados pero escogidos por el
artista y cargado de una nueva significacién
que lo desligaba de su funcién inicial ademas
de las concepciones estéticas del arte, fueron
de vital importancia para que objetos
cotidianos fueran considerados en las
primeras obras que derivaron después en el
arte Pop.

Los artistas del Pop encontraban sus fuentes
no solo en los objetos cotidianos, sino
también en  anuncios, carteles o
reproducciones fotogréficas de esos objetos.
“La iconografia pop era prestada, apropiada y

reciclada™".

> Weitman, Wendy. Pop impressions:
Europe/USA. Prints and multiples from the
Museum of Modern Art. The Museum of Modern
Art, New York. P10

Estas tendencias de apropiacién se ven sobre
todo en obras en dos dimensiones impresas
con diferentes métodos de estampacién,
siendo la més popular la serigrafia que
ofrecia grandes zonas de color y no mostraba
sefias de la intervencién del artista en cuanto
a caracteristicas que pudieran dar fe de
manufactura por parte de alguien en
especifico.

La era de los miltiples

Junto con el creciente mercado y
popularidad de la estampa empez6 a gestarse
un tipo de arte por edicién, el multiple.
Concebido, pero no como tal, por Marcel
Duchamp en sus “rotoreliefs”, 500 juegos de
6 discos de colores producidos y disefiados
para ser colocado en un graméfono [Fig. 15],
el multiple florecié dentro de la esfera del
Pop ofreciendo arte a bajo precio propiciando
una mayor diseminacién de las imagenes.
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Teniendo en consideracién estos primeros
juegos o kits que contenian diferentes
elementos hubieron algunos talleres de
estampa y galerias que se interesaron en esta
nueva forma de edicién y difusién de
trabajos realizados en este medio® pero el
mds sobresaliente y que senté las primeras
bases del multiple fue la organizacién MAT,
Multiplication d"Art Transformable,
establecido por el sueco Daniel Spoerri en
1959.

Esta organizacién pretendia producir obras
de arte en edicién que estuvieran en contra
del aislamiento social y econémico del arte®,
pensados como obras originales en serie.
Para esto establecié tres criterios:

1. Las obras no deberfan
mostrar ninguna marca personal del
artista.

2. Las obras no deberian ser
hechas bajo los habituales métodos
reproductivos como estampado.

3. Las obras deberian incluir
un elemento variable o cinético para
que el multiple no fuera una repeticién
de una idea estatica sino que pudiera
permitir libertad a partir de un solo
disefio.

El concepto de que el arte fuera en general
mads disponible, que evitara las pretensiones
y manipulaciones del mercado y respondiera
a sus espectadores probé ser muy popular y
seguia dos lineas de pensamiento en cuanto a
la teoria artistica. Por un lado la tradicién
Dada que trataba de desmantelar el
desvencijado aparato del valor estético; y
segundo la tradicién de la Bauhaus que
queria una verdadera practica democréatica y
universal de la hechura del arte™’.

>> Para mas informacion acerca de los diferentes
talleres y galerias que promovieron el multiple
consultar: Weitman, Wendy. Pop impressions:
Europe/USA. Prints and multiples from the
Museum of Modern Art. The Museum of Modern
Art, New York.

*° Ibid.

>’ Tallman, Susan. The contemporary Print from
pre-pop to postmoern. Thames and Hudson.
Londres, 1996. P 69.

-Fluxus

Los artistas fluxus tenian como preocupacién
inicial separar la experiencia artistica de la
fijaciéon del objeto. Teniendo a George
Macuinas como lider, quien visualizé el
fluxus como un colectivo que quitar la nocién
del artista como un héroe creativo, asi como
las producciones baratas de las publicaciones
Fluxus, derrocarian la idea del arte como un
articulo de lujo®®.

Las primeras actividades del Fluxus eran
pequetios performances, pero a mediados de
los afios 60°s Fluxus se convirtié en una casa
editorial distribuyendo sus mercancias en
tiendas administrados por los miembros del
grupo en Europa principalmente quienes

distribuian los articulos por medio del correo.

En este periodo se crearon las Fluxboxes y
los Fluxkits que contenian conjuntos de
impresos sueltos, objetos encontrados,
juegos y registros de performances de una
seleccién de diferentes artistas. Estas cajas
eran ensambladas al azar y siempre
contenfan elementos diferentes [Fig. 16].
Este tipo de propuestas continué con la
tendencia de los multiples.

Los intentos andrquicos del fluxus de
intentar reestructurar la  publicacién,
distribucién, creacién y consumo fueron un
precursor de mucho del arte conceptual y
una alternativa a actividades de estampacién
e impresién como libros de artista, arte
Xerox y mail art. También gran cantidad del
arte de los afios 70’s y 80’s deben en gran
medida al fluxus®.

*% bid. P 72

>° Tallman, Susan. The contemporary Print from
pre-pop to postmoern. Thames and Hudson.
Londres, 1996. P72
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- Roy Lichtenstein y Andy Warhol

El arte Pop no solo reflejaba un interés en la
cultura popular, sino que también intentd
llegar a una audiencia mdas amplia. El
florecimiento de los multiples, ediciones
grandes de objetos escultéricos y graficos de
pequerio formato a bajo precio, estaba ligado
a este objetivo y ejemplificé el
desvanecimiento de los limites entre el arte y
los productos de consumo que caracterizé al
movimiento pop.

Los artistas de este periodo tomaron los
distintos métodos de reproduccién y la
estampa, principalmente a la serigrafia,
como un medio de facil manipulacién y
reproductibilidad asi como las propiedades
visuales que ofrecia: grandes 4reas de color y,
lo mas importante, poca evidencia de factura
humana.

%;%‘t@“

s
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El portafolio de 1964 X+X (Ten Works by Ten
Artist), una edicién de 500 ejemplares que
reunia diez obras de diez diferentes artistas
fue de las ediciones més conocidas en cuanto
a multiple se refieren y dio a conocer a la
serigrafia como un medio que podia ofrecer
diferentes soluciones.

Roy Lichtenstein y Andy Warhol, entre otros
artistas, participaron en este portafolio. En
general las obras que presentaba este
multiple eran estampas de obras que los
artistas ya habian hecho en lienzo. El editor
del portafolio, Samuel J. Wagstaff de The
Wadsworth Atheneum en Conneticut,
Estados Unidos, vié en la serigrafia un medio
ideal para traducir los efectos de la pintura
de estos artistas que tenian en comun las
grandes zonas de color.
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En la exposicion American Supermarket,
también de 1964 Roy Lichtenstein y Andy
Warhol volvieron a coincidir. En esta ocasién
con bolsas serigrafiadas con imdigenes de
comestibles: Lichtenstein con una bolsa con
la imagen de un pavo; Warhol una bolsa con
una lata de sopa Campbell’s que después se
convertiria en su marca [Fig. 17].

R\

T I3

Aunque Lichtenstein ya habia trabajado con
diferentes medios de estampacién vy
fotografia, no fue hasta 1964 que se acercé a
la serigrafia y ya desde 1960 trabajaba sobre
imigenes de tiras cémicas y anuncios
publicitarios.

El agrandamiento y racionalizacién en tonos
primarios de imagenes de la cultura popular
negaban el rastro de la mano del artista
emulando la apariencia de las reproducciones
comerciales, asi como importantes son los
contornos gruesos.

—

Fig. 17

La obra de Lichtenstein investigaba las

propiedades visuales de estilo y reproduccién.

La apariencia industrial de imdagenes
reproducidas comercialmente, junto con los
puntos bendéi, lineas simplificadas y colores
puros y planos se convirtieron en el tema de
mucha de su obra®[Fig. 18].

60 Weitman, Wendy. Pop impressions:
Europe/USA. Prints and multiples from the
Museum of Modern Art. The Museum of Modern
Art, New York. P 46
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Fig. 18

La reproduccién mecénica, la cantidad y la
repeticién fueron el nucleo en la obra de
Andy Warhol. En 1962 comenzé con la
serigrafia sobre lienzo llevando las imagenes
producidas en masa a un medio comercial e
infinitamente irrepetible en el que podia
trabajar directamente en las fotografias que
le inspiraron. La facilidad mecédnica del
medio revolucioné su trabajo y lo animé a
repetir sus imagenes en varias filas en un
lienzo o en forma individual en wvarios

diferentes [Fig. 19].

Al observar estos ejemplos del surgimiento
del multiple destaca que la mayor
diseminacién de sus obras implicaba también
una mayor apertura para la aprehensién
subjetiva de la imagen y por lo tanto una
obra tnica en cada momento.

Este tipo de variacién en la percepcién de la
imagen repetida fue explorada en las obras
lidicas de Oyvind Falhstrom, en donde
elementos moéviles podian incluirse en un
espacio grafico determinado por el artista
como un paisaje y colocarse en diferentes Fig. 19

lugares segun la situacién.



3.2DELAURAYILA
PERSONALIZACION.

Durante el periodo del arte Pop fue
primeramente la  reproduccién y la
multiplicidad lo que atrajo a los artistas,
quitando el valor de culto o privado de la
obra unica y expandiendo su territorio a mas
personas. Entonces se establece una relacién
entre lo inico como lo durable y lo repetible
con lo fugaz ® .Esto trajo consigo el
cuestionamiento de lo que Walter Benajmin
llamé el AURA: un entretejido muy especial
de espacio y tiempo®.

Desde que las técnicas de reproduccién y
estampacién se ligaron méas al dmbito del
arte estas fueron vistas con poco aprecio a
comparacién de las obras  unicas.
Recordemos que el fin primero de estos
medios fue la divulgacién de motivos sacros
y después, con la invencién de la imprenta, la
reproduccién de libros.

Hablando del proceso de estampacién Juan
Martinez Moro, en su “Ensayo sobre
grabado”, nos dice que “en el proceso de
realizacién de un grabado (estampa), lo
artisticamente genuino no es el hecho de su
reproduccién sino el de la creacién de la

. =
plancha matriz como de su estampacién™".

*! Los artistas del periodo Pop experimentaban
con ediciones de estampas efimeras relacionadas
con la época de masificacion y consumo en la que
vivian.

62 Benjamin, Walter. La obra de arte en la época
de la reproductibilidad técnica. ltaca, México. P
47

® Escuela Nacional de Artes Plasticas. UNAM.
México, 2008.

* Ibid.. p 31

Es entonces es el aqui y el ahora del que
habla Benjamin lo que hace que estas
reproducciones se carguen de autenticidad
pues llevan consigo “la historia a la que ha
sido sometida a lo largo de su permanencia que
atafie exclusivamente a esta, su existencia
tnica®”

Lo tnico, a partir de estos preceptos, es
insustituible en la obra de arte y lo que se va
transformando es la percepcién de esta y al
multiplicar una imagen, en vez de ser una
aparicién unica, lo hace de forma masiva
permitiendo una aproximacién al receptor en
cada situacién individual y este singulariza y
actualiza lo reproducido®.

Esto puede traducirse en un tipo de
personalizacién pero a partir de la
subjetividad del individuo receptor de la obra
reproducida® que si bien parte de algo tnico,
o sea la plancha matriz, es absorbido de
manera diferente por cada individuo de
acuerdo a su historia o trasfondo.

Sobre la  seriacién de algo nico,
especificamente hablando de productos de
consumo, Jean Baudrillard® resalta el hecho
la personalizacién de estos articulos pero de
una manera mds superficial o inescencial,
dejando de lado la funcién primaria del
objeto y acercindolo al quien lo posee
cargandolo de diferencias, como ya mencione,
superficiales. Esto es la personalizacién: la
proliferacién del accesorio a expensas del
valor de uso®.

o Op.Cit. Benjamin, Walter. P 42

°® |bid. P 45

&7 Hay que sefialar que una reproduccion hecha
por técnicas como el grabado o la serigrafia
tienen su propia carga auratica a diferencia de la
reproduccién de una pintura por medios mas
tradicionales como la misma pintura ya que esta
ultima carece del aqui y el ahora que sefiala
Benjamin. Ademas Jean Dubuffet habla este tipo
de reproducciones es un acto inutil ya que quien
reproduce no puede asimilar o cometer los
mismos errores que el artista original y que
dieron como resultado esa obra.

%% £l sistema de los objetos. Siglo XXI, México.

* |bid. P 164
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-Oyvind Falhstrém y su propuesta de
arte ludico

Oyvind Falhstrém fue un escritor de obras de
teatro, cineasta, poeta concreto, pintor,
impresor y es mejor conocido por su ARTE
VARIABLE, en el que diferentes elementos
podian ser reorganizados por el espectador
incorporando el azar, tema que también
preocupaba a los Noveaux Réalistes’. Sus
formatos e imdgenes, a menudo de
naturaleza politica, eran tomados de la
cultura popular, basindose en sus archivos
de revistas y libros de historietas’.

Sus primeras el e} TR
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pinturas variables I¥' /¢ £
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hechas en placas de :

metal y los

elementos modviles
estaban recortados
y pegados sobre
imanes

permitiendo  una
infinita gama de
variaciones y
reconfiguraciones.
Después, siguiendo
el formato de los
cbdices
precolombinos de América y las mufiecas de
papel para vestir, incursioné en la serigrafia
proponiendo  multiples que contenian
elementos recortables los cuales tenian la
instruccién “cortar y pegar’ para que quien
estuviera en posesién de estas impresiones
pudieran crear una obra original u obra

variable a partir de un formato dado [Fig. 20].

7% Los Noveaux Réalistes intentaruon capturar la
“realidad socioldgica” incorporando objetos de la
vida cotidiana a sus obras. Entre sus filas se
encontraban Arman, Christo y Daniel Spoerri.

& Oyvind Falhstrém: otro espacio para la pintura.
Museu d’Art Conemporani de -Barcelona. 2001.
P52

Fig. 20

“El papel que desempefia el espectador como
participante en la pintura lidica alcanzara su
sentido en cuanto a que estas obras pueden
multiplicarse en gran cantidad de replicas, de
tal forma que cualquiera que asilo deseé puede
tener una maquina-pintura en su casa y
“manipular el mundo siguiendo sus propias
elecciones o bien mis instrucciones””’.

En la obra de Falhstréom los elementos
externos son los que moldean el espacio y la
temporalidad con sus relaciones entre si
proponiendo la existencia de un espectador
que es al mismo tiempo pasivo y activo que,
al enfrentarse con la obra ltdica, la ve tanto
estdtica como variable, viendo en los
elementos un momento estatico pero al
mismo tiempo con la oportunidad de
manipularlos y por lo
tanto también el espacio
es manipulado.

“El elemento fundamental

en mi cuadro es la forma-
personaje, que tiene una
configuracién particular e
individual, reconocible
como  personaje, Como
forma Unica a pesar de sus
diversas proporciones,
tonalidades de color y de
otras cualidades. La forma
estd compuesta por dos o
mas formas elementales —
linea, punto, bucdle, etc.- casi
siempre de hechuras distintas y suele tener un
color predominante. La forma que asi se
obtiene puede reconocerse cuando se repite, se
varia, se viste. Implica un equilibrio de
significados parciales que se amalgaman para
construir un significado nuevo que no tiene
nombre y que sin embargo es incisivo.””

Los elementos méviles entonces se
convierten el en factor importante para
percibir, a partir de los puntos personajes,
diferentes pautas en el paisaje o la pintura. Si
bien es claro que estos son ajenos al plano
original, es precisamente esto lo que los hace
referencias o pautas en el paisaje para marcar
estas diferencias en cada situacién.

2 |bid. P 170.
3 Ibid.
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-CONCLUSION DEL TERCER CAPITULO
En este tercer capitulo analizamos los
conceptos de seriacién y personalizacién que
forman parte importante en la propuesta a
desarrollar y por lo tanto es importante
definir la postura ante estos.

En la breve revisién de la historia de la
estampa, especificamente de la xilografia,
resaltamos el fin primero de la estampa: la
reproduccién. Este concepto fue retomado
por los artistas de periodo Pop y sobre todo
explotaron la posibilidad de masificacién o
propagacién la imagen a través de la multiple
presencia de esta en diferentes ambitos.

Esta idea de masificaciéon también la
encontramos en las cajas fluxus y ambos
tenian en comun romper con la idea de la
obra de arte como presencia y esencia Unica 'y
por lo tanto el acercamiento a un mayor
publico.

Por las caracteristicas ya revisadas, se
pretendia que el multiple llegara a todo tipo
de personas provocando diferentes tipos de
acercamiento a estas imédgenes lo que trae a
la mente la idea de personalizacién.

En las cajas fluxus asi como en los multiples
del arte Pop era la valoracién de un objeto
sobre los demis lo que permite definir la idea
de personalizacién o valorar un objeto sobre
otro a partir de nuestra subjetividad.

Estas valoraciones superficiales las podemos
observar también en las obras ludicas de
Oyvind Falhstrom. En la obra lddica de
Falhstrom es donde encontramos la mayor
coincidencia en la propuesta a desarrollar por
factores como la seriacién, la personalizacién
y la posibilidad de diferente lectura de un
mismo espacio grafico a partir de los
elementos que en el interacttan, los
personajes-punto.

Hasta aqui se defini6 el trasfondo histérico y
conceptual de  esta  propuesta de
investigacién
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CAPITULO 4

Introduccion

En los tres afios en el taller de grabado “José
Guadalupe Posada” de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas, bajo la tutela del maestro
Pedro  Ascencio Mateos, diferentes
problemas fueron surgiendo pero siempre
teniendo como base la pregunta jpara qué el
grabado? Durante toda la formacién trate de
resolver las dudas que iban surgiendo a
través del trabajo pero nunca las abordé por
completo, motivo por el cual me aleje de la
estampa y segui en el dibujo con apuntes,
pero las dudas constante sobre la relacién
dibujo-talla y la razén de hacer un grabado
permanecieron.

El ejercicio del apunte me ayud6 a poner
atencién en lo que observaba; los cambios
visuales que se generaban en un paisaje por
diferentes factores, asi como el poner

atencién en lo que discriminamos al observar.

De las reflexiones que surgieron a partir de
los apuntes y el hecho de que el fin de la
estampa es la reproduccién, asi como tener
consideracién de todo el proceso de la
xilografia, pude esbozar la idea de la
movilidad o posibilidad de cambio en la
estampa hecha en serie para tener como
resultado final una estampa tnica haciendo
una relacién bésica entre una escenario de
teatro y la estampa xilografica en donde
nuevos elementos pudieran agregarse.

Los elementos moéviles que pudieran
agregarse a los escenarios o paisajes llegarian
a convertirse en un punto de referencia a la
hora de “leer” esa estampa intervenida.

Fue a partir de esta idea que empiezo a
considerar a la ciudad y a los transetntes
como pretextos para llevar a cabo esta
experimentacién considerando a la primera
por su caracteristica virtualmente estéticay a
los transetintes como puntos de referencia
méviles que intervienen y de alguna manera
afectan la percepcién de estos espacios
urbanos.

Las imagenes de esta investigacién tienen
como constante el tema del paisaje y el
personaje punto. El paisaje como el referente
que percibimos a través de los sentidos, y en
la obra de arte es la valoracién estética de la
vista de un lugar que deriva en una
representacién.

El personaje-punto es una propuesta que
pretende servir de referente mévil o de
relacién en el espacio grafio o paisaje
representado. En cada reconfiguracién de
estos personajes-punto se van dando nuevas
relaciones y por lo tanto los cambios en la
lectura de un paisaje, el cual también trae
intrinseco algunas pautas que delimitan la
colocacién de estos nuevos elementos .

4.1 EL PAISAJE

“

en la pintura del paisaje no se halla
criptografiado ningin mensaje concreto que el
espectador deba interpretar a través del
andlisis sintéctico de cada uno de los elementos
que componen un cuadro ya que los elementos
que configuran la escena suelen estar
compuestos con naturalidad. Simplemente
muestra los que se ve desde un encuadre’”.

Paisaje es el resultado de la interaccién del
espectador con lo observado: el paisaje
sugiere  distinciones y relaciones; el
espectador recoge, organiza y dota de
significado lo que ve.

7 Maderuelo, Javier [director]. Paisaje y Arte.
Abada Editores. Madrid, Espafia. 2007. P 25



Es el acercamiento del espectador lo que
proporciona caricter de paisaje, pues es
necesario un ojo que pueda “contemplar
estéticamente lo que ve””.

Paisaje, segin el diccionario de la Real
Academia Espafiola, se define como la
“extensién de terreno que se ve desde un
sitio”. Por lo tanto, la idea de paisaje no se
encuentra tanto en lo que se percibe, si no en
lo que se contempla de lo percibido, “Debe
generar una  contemplacién  estética,
desinteresada, por el mero placer de
contemplar’®’.

Si bien el paisaje puede darse en otros
medios artisticos como la literatura’’, las
representaciones de paisaje como genero
independiente en la pintura empezé a
gestarse en el siglo XVIII con el
romanticismo en donde el paisaje toma
protagonismo.

Desde las representaciones sacras de la edad
media se estandarizé un sistema de
representacién que estaba basado en un
esquema simbodlico que era el resultado de las
interpretaciones de las sagradas escrituras.
Esta esquematizacién y organizacién de los
simbolos resulta en un abandono del
naturalismo  por una representacién
convencional formada por signos e iconos
para una lectura rapida.

En el periodo del renacimiento la
representacién del paisaje en un medio
bidimensional se nutrié principalmente por
los tratados pictéricos pero la principal
aportacién en este periodo fue la perspectiva
o vista de ventana’®.

73 Maderuelo, Javier [director]. Paisaje y Arte.
Abada Editores. Madrid, Espafia. 2007. P 25. P 14
76 . .. , .

Maderuelo Javier. Paisaje, génesis de un
concepto. Abada Editores. Madrid, Espafia. 2005.
P38.

"7 La literatura pastoril originada en Roma. Op. Cit.

% la importancia se sitla en la relacién dinamica
entre el sujeto y el objeto que esta siendo visto u
observado. Filippo Brunelleschi se convierte en el
descubridor de la perspectiva lineal, se trata de
un método para imitar el espacio medible en una
superficie plana.

Durante este mismo periodo los tratados
sugerian representar temas y acciones
humanas o divinas que ennoblecieran a
quien las contemplara, pero en el siglo XVI
con la reforma protestante’ prohibe las
representaciones religiosas o mitoldgicas, lo
que provoca volcarse a temas como retratos,
bodegones y vistas de paises.

En este periodo se fueron dando rasgos de
experimentacién basada en un método
cientifico (perspectiva lineal) que seguian
obedeciendo a esquemas o métodos de
representacién. A  estas alturas las
representaciones paisajisticas se hacifan de
modo  racionalizado, lejos de toda
interpretacién personal del pintor.

En el periodo Barroco se empiezan a ver
experimentaciones en cuanto a la
representacién del paisaje pero seguia ligado
a las figuras y a una historia o como fondo
para contarla, aunque estas eran ya mucho
menor en tamario en relacién con el paisaje.
Es en el siglo XVII, con el romanticismo, en
donde por medio de la representacién de
imigenes de la naturaleza y de la
expresividad de sus fuerzas que las pinturas
romanticas del paisaje muestran un estados
sentimentales y emocionales personales.
William Turner destaca en este periodo.
Basado en conceptos como lo sublime y lo
pintoresco ®*, en la obra de Turner el

9 Movimiento religioso cristiano, iniciado en
Alemania en el siglo XVI. Buscaron provocar un
cambio profundo y generalizado en los usos y
costumbres de la Iglesia catdlica, especialmente
con respecto a las pretensiones papales de
dominio sobre toda la cristiandad.

¥ Los conceptos de sublime y pintoresco que
utiliza William Turner estan basados en las
definiciones hechas por Edmun Burke y William
Gilpin con su tratado Sobre la pintura. Lo sublime
surge como genero estético independiente de la
belleza del clasisismo que se basaa en la simetria,
la medida, la porporcion. Marca una
diferenciacién entre lo sublime como objetos de
grandes dimensiones y lo bello
comparativamente mas pequeiio: la belleza debe
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desbordamiento de la forma y la incorreccién
de los contornos permitan una valoracién de
las cualidades visuales que subjetivamente
proyecta sobre los lugares.

En el siglo XVIII el impresionismo marca una
aproximacién totalmente empirica al paisaje
pues se pinta al aire libre y lo que se ve®, la
plasmacién de las
impresiones en la
mirada de quien
pinta. Después de
este periodo, el
paisaje natural
como principal
medio de estudio y
representacion
deja de utilizarse y
es hasta el siglo XX
con las propuestas
conceptuales  de

Land Art y el Earth ' Fig. 21

Art en donde el

paisaje es el medio y el material para llevar a
cabo acciones y esculturas que interactien
con ese lugar en concreto.

Teniendo como punto de partida la idea de la
apreciacién en si misma el paisaje de
Hendrick Goltzius (1558-1617) titulado
“Paisaje de Duna cerca de Haarlem” [Fig. 21]
es el primer dibujo cuyo objetivo es
representar estéticamente un lugar fisico
concreto, sin que su ejecucién haya tenido
por finalidad servir como fondo para una
historia, como una descripcién topogréfica
de un lugar o como apunte para una
composiciéon en la que han de intervenir
otros elementos paisajisticos o figuras®.

Este dibujo posee un fin en si mismo, cual es
mostrar lo que se ve de un lugar real, es decir,

ser limpia y pulida; lo grande aspero y negligente.
Maderuelo, Javier. Op. Cit. P 27.

S Enel primer capitulo de esta investigacion se
abordaron los antecedentes y la forma de
representacion en el periodo Impresionista.

8 para aunar un poco mas en la historia de la
utilizacion del paisaje checar el libro Cartas y
anotaciones sobre la pintura del paisaje, de Carl
Gustav Carus.

“un paisaje auténomo que no es ya
subordinada de otras narraciones o historias

El paisaje expresa una imagen de formas, una
reaccién sentimental y al mismo tiempo
exige una abstraccién que pertenece al
régimen de la mente y del pensamiento.

El paisaje, en su
estado morfoldgico,
no tiene canones y
técnicas, no es una
actividad, sino una
revelacién de formas
de acuerdo con la
intervencion
material e inmaterial
del ser humano.
Acercarse al sujeto
paisaje significa, por
tanto, aferrar a
través de los sentidos
lo que la realidad nos desvela o revela
mediante imagenes de la cosa misma®.

-El paisaje urbano.

Al abrir nuestros ojos nos enfrentamos a una
serie de estimulos que componen nuestra
visién del espacio. Para conformar nuestra
visién del espacio el ojo se mueve poniendo
su atencién® en diferentes zonas y el cerebro
recurre a la memoria para completar otras
con las que ya estamos familiarizadas.

®Maderuelo, Javier. Op. Cit. p.14

 Milani, Raffaele. £/ arte del paisaje.
BIBLIOTECA NUEVA, 2008. P 49

8 “|a févea centralis, Unica en ser capaz de una
vision nitida, cubre menos de un grado, en tanto
que el resto de nuestro campo visual aparece
progresivamente indistinto cuanto mas alejado
esté de la févea. A diferencia de los limites de
resolucion, esta desigualdad en nuestra vision
rara vez obstaculiza nuestra atencion, y puesto
que los ojos son muy moviles podemos construir
una imagen detallada de cualquier objeto que
deseemos inspeccionar.” Gombrich, Ernst. E/
sentido del orden. Phaidon.

83»
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Al recorrer o experimentar un espacio la
cantidad de informacién que se percibe
supera en gran medida la capacidad capturar,
procesar y almacenar la informacién a través
nuestros sentidos. Debido a la accién de
diferentes factores fisicos y subjetivos, la
informacién acerca de estos espacios es
cambiante todo el tiempo.

La ciudad es una gran extensién de territorio
que podemos percibir por medio de los
sentidos, principalmente de la vista,
parcialmente y a través de diferentes lapsos
de tiempo.

Lo urbano es el modo de vida regido por la
inestabilidad de los habitantes de un
territorio debido a la heterogeneidad con que
estin conformados estos conjuntos, no
necesariamente de una ciudad®. La ciudad se
debe entender como el sustrato fisico que se
presenta ante nuestros sentidos.

La ciudad es un constructo que se hace y
modifica con el tiempo y va modificindose y
adaptindose a las necesidades de sus
habitantes que constantemente cambian
detalles, aunque respetando los trazos
generales de la ciudad dando como resultado
una sucesién ininterrumpida de fases.

Para poder circular entre esta gran cantidad
de informacién se generan en nuestra
memoria mapas que contienen informacién
muy selectiva de lo que nos interesa conocer,
“son representaciones distorsionadas de la
realidad a que enfatiza sin escala los recorridos
y lugares que frecuentamos™’. Estos “nodos”
son referencias de navegacién en el recorrido
por el entorno urbano.

Si tratamos de definir paisaje urbano podria
ser una construccién visual/mental de un
espacio efimero, debido a la condicién
cambiante tanto de la ciudad como de los
habitantes que ocupan esos espacios, a
partir de lo presentado a los sentidos.

8 Delgado, Manuel. El animal publico. Barcelona.
Anagrama. 1999.

¥ Bazant, Jan. Espacios Urbanos, Historia teoria y
diseno. México. Limusa, 2008. P 67

Es el propio observador quien debe
desemperiar un papel activo al percibir el
mundo y tener una participacién creadora en
la elaboracién de su imagen. El medio
ambiente sugiere distinciones y relaciones, y
el observador recoge, organiza y dota de
significado lo que ve.

Las sugerencias visuales en lo percibido se
filtran con la capacidad de percepcién del ojo
de cada persona mediante un constante
proceso de interaccién entre ambas. De este
modo la imagen de una realidad determinada
puede variar en forma considerable entre
diversos observadores™.

PERSONAJE-PUNTO

De la misma manera en la percibimos el
« . » .
espacio real”, en la obra de arte el ojo no
puede abarcar toda la superficie de una vez y
tiene que fijarse en pequenias referencias
para completar la imagen final.

“El ojo debe recorrer una superficie parte por
parte, trasmitiendo al cerebro la informacién
que la memoria requiere para que esta acumule
las impresiones debidamente®””.

® Lynch, Kevin. La imagen de la ciudad. Barcelona.

Gustavo Gilli. 2000. P 15

¥ a experiencia de una imagen plastica
constituye una forma desarrollada a través de un
proceso de organizacion. La imagen plastica tiene
todas las caracteristicas de un organismo vivo.
Existe a través de fuerzas en interaccién que
actlan en sus respectivos campos y estan
condicionadas por dichos campos. Posee una
unidad organica y espacial; es decir, se trata de
una totalidad cuya conducta no esta determinada
por la de sus componentes separados sino en la
que las partes estan en si mismas determinadas
por la naturaleza intrinseca de la totalidad. Se
trata, por lo tanto, de un sistema cerrado que
alcanza su unidad dindmica mediante diversos
niveles de integracion; mediante el equilibrio, el
ritmo y la armonia. Kepes, Gyorgy. El lenguaje de
la visidn. Biblioteca de disefio y artes. Ediciones
infinito. Buenos Aires. Segunda edicién 1976. P
27-28
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En la obra de arte la experiencia del espacio
se basa en el movimiento visual a partir de
las sugerencias de las diferentes unidades
Opticas del plano grafico. Estos movimientos
solo pueden ser percibidos si el contexto, el
plano grafico bidimensional es evidente; no
es posible ver cosas en movimiento sin un
fondo®,

“La obra de arte se desprende del movimiento
de la mano y por tato, es un movimiento fijado,
a su vez ella es aprehendida a través del
movimiento del ojo del espectador el cual
reconstruye de esta superficie los impulsos
dindmicos del cuadro®”.

Es decir, cada cambio hecho en el espacio
grafico afecta a los elementos en este, asi
como también su fondo y se van generando
relaciones entre los elementos que sirven de
referencia a la hora de abordar la obra.

La obra ladica de Oyvind Falhstrém se basa
en la idea de proponer variaciones en
espacios graficos a partir de elementos
moéviles que van relacionidndose y formando
tensiones, las cuales llevan a diferentes
lecturas de este plano grafico.

Estos elementos moéviles los llama puntos-
personaje los cuales tienen la caracteristica
de ser elementos recortados compuestos por
dos o més elementos gréficos (linea, punto,
bucle) de distinta hechura y de color
predominante.

Esta relacién formal de los personajes-punto
de Flalhstrém se comienza a dar por la
similitud entre ellos, asi como también de la
repeticién y la variacién lo que ayuda a
establecer diferentes relaciones en cada
situacién o imagen en la cual se insertan. A
partir de los pardmetros establecidos por el
espacio grafico y la forma en que se
relacionan y organizan quien los manipula,
logra con esto variaciones infinitas de una
misma propuesta.

% Kepes, Gyorgy. El lenguaje de la vision.
Biblioteca de disefio y artes. Ediciones infinito.
Buenos Aires. Segunda edicién 1976. P 59
*Klee, Paul. Dibujos. P9

La idea de personaje-punto tiene como
intencién el conjugar la idea de personaje
definido como algo destacable por sus
caracteristicas; y el punto en tanto tamafio
en relacién a otros elementos en el plano
grafico pero principalmente como una
referencia de tensidn o fuerza visual.

El personaje-punto en este caso es un
elemento visual figurativo que se inserta y
mmodifica un espacio grafico a través de las
tensiones que generan con otros elementos
similares lo que provoca una tensién entre
estas que modifica la lectura de este espacio
de acuerdo a las relaciones entre estos
personajes-punto.

Paul Klee también menciona la participacién
del espectador en la obra de arte pero a
diferencia de Oyvind Falhstrom quien
propone un campo mds abierto para la
generacién de nuevas relaciones cada vez,
Klee propone una lectura de la obra a partir
de diferentes referencias que se dan por el
artista. El objetivo de Paul Klee fue
establecer una  temporalidad y un
movimiento en la obra por medio de pausasy
movimientos que pretenden guiar el ojo en el
orden establecido por el artista retomando
un poco la forma de ejecucién de una pieza
musical la cual se percibe de acuerdo a lo
concebido por el autor”.

% Klee, Paul. Teoria del arte moderno. Buenos
Aires. Calden. 1973
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4.2 DESARROLLO DE LA PROPUESTA.

Partiendo de la experiencia en la ciudad es
que empiezo a considerar a los transeuntes
como un factor importante a la hora de
aprehender el paisaje urbano® pero sobre
todo como elementos que interactiian en
este y lo modifican con su presencia fisica
estos espacios.

Es a partir de esta observacién que hago una
relacién entre el paisaje estitico y la
estampa; y el transeinte mévil con un
personaje-punto o elemento que puede
incluirse en una estampa y a partir de esto
generar una estampa Unica a partir de las
relaciones que se fueran dando en cada
situacién o paisaje a partir de estos.

De apuntes tomados en la calle de diferentes
personas es que derivan las primeras
referencias de lo que serdn los personajes-
punto para las estampas. La intencién del
apunte es describir de forma ripida y por
medio del dibujo alguna situacién o actitud,
en esta descripcién se procura describir por
medio de diferentes recursos gréificos (punto,
linea, mancha) la mayor informacién posible
para la posible utilizacién de esta misma
informacién en otro medio.

Los personajes son estdticos y de espaldas y
la interpretacién en grabado es un tanto libre
ya que estos primeros apuntes estdn hechos
de forma lineal poniendo atencién en la
actitud de las personas mas que en sus rasgos
individuales [Fig. 22].

93« os elementos maviles de una ciudad, y en
especial las personas y sus actividades, son tan
importantes como las partes fijas” Lynch, Kevin.
La imagen de la ciudad. P 10

Fig. 22

38



Haciendo  primero  acumulaciones vy
aislamientos de wun mismo personaje-
camafeo en un paisaje urbano se pretendia
que fueran puntos de referencia para
empezar a ‘leer’ la imagen. También los
elementos aislados o que no formaran parte
de la masa serian puntos de referencia.

Las medidas de estas estampas son de 40x30

cm. y los personajes-punto de 10cm de altura.

Hubo también una experimentacién en el
color de los personajes para ver la relacién de
contrastes entre el paisaje de fondo y los
elementos que lo intervienen [Fig. 23].

En la siguiente etapa de esta primera fase de
experimentacién [Fig. 24] se incluyeron
nuevos personajes-punto  similares en
tamarfio con el personaje de la primera etapa,
esto con la intencién de que no hubiera

jerarquizacién de ningan tipo.

Fig. 24
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La tercera fase de esta primera serie de
grabados el tamafio de los paisajes creci6 en
comparacién con las primeras estampas de
los paisajes, ahora median 60x40 cm. En
cuanto a la colocacién de los personajes-
punto se pretendia lograr rutas que pudieran
seguirse visualmente y de esta forma
proponer diferentes lecturas en un mismo
paisaje. Ya la intencién de crear diferencia en
los paisajes por medio de elementos externos
es muy clara [Fig. 25].

En otra fase de esta etapa se utilizaron
personajes-punto con forma redonda para
experimentar en los paisajes y observar su
comportamiento en este, lo cual me ayudo a
comprender un poco mas su cardcter mévil y
ver caracteristicas que habia pasado
desapercibidas en las primeras fases como la
transparencia que se genera al superponer el
camafeo en el paisaje. También surgieron
dudas sobre la necesidad real de un escenario
completo y el cémo era la relacién de los
camafeos de personaje con el paisaje [Fig. 26].

Fig. 26

Hubo una pequefa experimentacién en la
que se utilizaron personajes-punto que
representaban personas solas o en diferentes
situaciones para que tratar de lograr una
espacialidad a partir de estos ya si la
necesidad de un paisaje.

Debido a que estos personajes representados
en los camafeos eran de diferentes tamafios,
la organizacién de estos en un plano grafico
sin referentes de paisaje se fue dando de
manera natural y un tanto obvia ya que los
personajes de alguna manera seguian una
sucesién de tamafio logrando con esto una
sensacién de profundidad [Fig. 27].



Fue a partir de esta fase

en que se vio necesaria

la utilizacién del paisaje o elementos de este,
porque es ahi donde los personajes-punto
interactdan y sirven como pauta para las
diferentes lecturas del primero, el referente
estatico.

La siguiente fase de experimentacién del
proyecto derivé en una maqueta un tanto
informal. Tomando en cuenta el principio del
camafeo, la utilizacién de diferentes placas
para formar una imagen, se utiliz6 papel
albanene que grado de
transparencia superponiendo uno sobre otro

tiene cierto

para lograr diferentes niveles aprovechando
esta caracteristica del papel.

Fig. 27

Entre estas capas incluia

elementos recortados de

cartulina negra para
observar su comportamiento con el fin de
lograr algin tipo de espacialidad dado por
estas capas de transparencia al momento de
estampar los diferentes
diferentes hojas [Fig. 28].

camafeos en

Debido a que habria constante
intervencién para cambiar y modificar el
orden del las placas, ademis de que la
transparencia asi como la resistencia de el
papel se veria comprometida con el tiempo
quedd descartada, ademds no habria un

registro real de los cambios de ese paisaje.

una

Fig. 28
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A partir de esta fase surgié el uso de la
computadora 'y los programas de
modificacién de imagen como recurso de
experimentacién en formato digital para
resolver las  futuras  propuestas y
experimentar con la posicién de los
diferentes elementos de la imagen antes de
una estampa final™.

También  para  esta  propuesta  se
digitalizaron los personajes los cuales eran
apuntes lineales e hice una transcripcién con
pincel japonés y tinta china tratados en alto
contraste [Fig. 29]. La digitalizacién fue para
estandarizar un poco el tamafio de los
diferentes dibujos asi como para hacer una
clonacién de estos motivos y repetirlos en los
bocetos digitales.

Proceso de
digitalizacion:
apunte (1),
interpretacion
con pincel
japonés (2),

digitalizacion por

medio de
escaneo (3).

Fig. 29

** Durante esta investigacion el término estampa
es utilizado como el producto final en el que se
estampa o transfiere una imagen por diferentes
medios graficos digase xilografica, grabado en
metal e incluso la grafica digital. Léase Martinez
Moro, Juan. Un ensayo sobre el grabado (a
principios del siglo XXI). México. ENAP, UNAM.
2008. P. 145

Considerando la espacialidad por niveles de
transparencia que pude observar en la
propuesta anterior a continuacién se genera
una propuesta en software de manipulacién
de imagen®, en donde se superponen
elementos de paisaje con la intencién de
formar una silueta mis grande en
comparacién con el tamafio de los
personajes-punto que intervendrian.

Algo que se observa es la relacién entre los
elementos del paisaje y los puntos-personaje,
los cuales algunas veces no podian ser
interpretados como tal debido a que ambos
elementos eran casi similares en tamafio.
También el factor de transparencia ofrecia
dificultad para una lectura de silueta “total”
de los elementos del paisaje y de alguna
forma la lectura de estas masas simuladas se
veian al final como dos elementos separados
y superpuestos en diferentes niveles, sobre
todo por la diferencia de intensidad entre las
capas [Fig. 30].

* GIMP 2.6. GNU Image Manipulation Program.
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En la siguiente fase también hecha en
formato digital, se eliminaron por completo
los niveles de transparencia y en esta ocasién
los elementos de paisaje y personajes estaban
en un mismo nivel o plano.

La superposicién de los elementos del paisaje
continué para lograr siluetas mayores en
relacion a los personajes-punto que
intervendrian para proponer las diferentes
lecturas de este.

Si bien se pudo lograr una silueta mayor
utilizando la superposicién de elementos de
paisaje, eran los elementos que definian a
cada uno de estos, digase puertas y ventanas,
las que no permitian una lectura de punto de
los personajes [Fig.31 y Fig. 32].

Fig. 30
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La digitalizacién por scanner fue utilizada en
esta etapa para transferir los elementos al
formato digital y de esta forma integrar los
elementos que serian a los constantes y
definitivos  personajes-punto  utilizados
durante la propuesta. Estos personajes-
punto estan interpretados en alto contraste
a partir de apuntes lineales con lo que se
pretende hacer énfasis en las actitudes de
cada uno de estos personajes-punto.
Partiendo de esta fase de experimentacién
con software de manipulacién de imagenes
regreso de nuevo al grabado, en esta ocasién
en lindleo, y persiste la idea de Ia
superposicién de los elementos del paisaje
para lograr siluetas mds grandes en relacién
con los personajes-punto.

Fig. 32

Ademés un punto nuevo que se incluy6 fue la
idea de palimpsesto” como una sucesién de
fases en las cuales aun se encuentran rastros
del nivel anterior. Este observado en las
diferentes etapas de construccién en las
casas que, de acuerdo a las necesidades que
se vayan presentando, se agregar
habitaciones pero sin un fin estético y
siempre practico. La
construcciones fue a partir de una marcada
diferencia entre los niveles nuevos y previos
en la estructura con el fin de resaltar cada
una de estas etapas. Para lograr un mejor
registro, ademds del dibujo in situ, la
utilizacién de la cdmara fotogrifica es
importante como un testimonio maés fiel de
estas construcciones.

seleccién de las

¢ Se llama palimpsesto al manuscrito que todavia
conserva huellas de otra escritura anterior en la
misma superficie, pero borrada expresamente
para dar lugar a la que ahora existe.
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De la misma manera el utilizar la fotocopia y
lograr la transferencia para pasar un dibujo a
una matriz para su posterior talla fue
importante para conservar los detalles de
estas [Fig.33]

Fig. 33

Los elementos del paisaje asi como los
personajes que después se incluirian fueron
todos separados de una placa matriz para
alcanzar la movilidad en el plano grafico y
proponer  diferentes  resultados  con
elementos limitados [Fig. 34].

Fig. 34
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En la siguiente etapa de experimentacién los
motivos para crear el paisaje cambiaron a un
par de elementos geométricos que
interactuaban entre ellos para crear
diferentes situaciones basadas en elementos
reconocibles cercanos a mi casa: una torre de
electricidad, un puente peatonal y la esquina
de una calle.

Estos elementos fueron considerados solo
por un interés personal ya que son
referencias cercanas que me ayudan a
identificar la zona en donde vivo [Fig. 35].
La configuracién de estos paisajes se basd
enteramente en las estructuras y posiciones
reconocibles que pudieran ayudar a
identificar estos elementos: puente= dos
lineas paralelas en la parte superior del plano
(a.); torre= dos lineas verticales cercanas a
los bordes (b,); la esquina de una calle=dos
lineas perpendiculares (c.).

La intencién de utilizar estos elementos
geométricos fue para que no persistiera el
enfrentamiento entre los personajes y las
caracteristicas de los elementos del paisaje.
Ademias la concavidad la utilice con la
intencién de que al momento de que
interactuaran los dos elementos que
servirian de paisaje, los espacios entre ellos
no resultaran tan definidos o cuadrangulares
del todo.

La idea del punto en cuanto a los personajes
ya no me interesa en tanto a una definicién
de forma, aunque si el tamafio como
referencias en el espacio grafico para que a
partir de estos proponer las diferentes
pautas de las que el ojo partiria para la
lectura total de la imagen, como una fuerza
visual [Fig. 36].

En cada una de estas fases surgian y se
descartaban soluciones y problemas lo que
llevé a esta dltima propuesta, en la que las
ideas como reproduccién y personalizacién
son la base tedrica y los recursos como la
estampacién con el método de camafeo y el
personaje-punto tienen la intencién de crear
una serie de estampas Unicas.

Cada uno de estos elementos ayudo a definir
y adaptar de mejor manera algunos
conceptos contemplados desde el principio
de esta investigacién. Algo que se afianzé
definitivamente fue la necesidad de generar
una relacién y diferencia entre los grabados,
algo que no se lograba en estas primeras
fases debido al numero limitado en la edicién
de las estampas, lo que derivo en la
elaboracién de una coleccién de estampas
dentro de una caja.
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4.3 UNA SERIE DE ESTAMPAS
UNICAS

La parte tedrica de esta investigacién ayudé a
ampliar el lenguaje técnico lo que contribuyé
a una mejor focalizacién hacia los objetivos
que se habfan planteado en las etapas
tempranas de esta propuesta que es la
individualizacién de una imagen hecha en
serie, en este caso una estampa. Esta
individualizacién se sugiere a partir de
diferentes lecturas de una imagen propuesta
a través del uso de personajes-punto y de
soportes variables que dan caricter y
subjetividad a cada imagen segin quien las
observa.

En las primeras etapas de esta propuesta la
edicién de estampas era muy baja, hasta 4
propuestas de un mismo motivo, y se tenia la
necesidad de que se presentaran juntas para
poder apreciar los cambios propuestos en
esas imdigenes a partir de los personajes-
punto, ademds el paisaje propuesto se
configuraba por elementos méviles de
imégenes de construcciones, principalmente.
Como solucién surgié la propuesta de crear 9
cajas con una coleccién de 10 estampas
hechas en diferentes técnicas como la
xilografia, la siligrafia y una propuesta de
estampa digital. Las imd&genes de estas
estampas estdn hechas con el método de
camafeo, la estampacién sucesiva de
diferentes placas en un mismo soporte, en
los cuales se modifica algin elemento en el
momento de la estampacién para generar un
cambio entre los elementos de la edicién.

La propuesta hecha en formato digital
presenta un paisaje formado por personajes-
punto impresos en un soporte auto adherible
que pueden recortarse para incluirse en las
imégenes hechas en camafeo y modificarlas,
asi como el contenido de la caja misma.

La intencién de la caja es emular las
colecciones de estampas en los libros

xilograficos del siglo XIV-XV, y el principio
de los multiplos o multiples ya en el siglo XX
con las primeras nociones del Pop art. Los
primeros libros xilograficos era una reunién
de hojas sueltas en un volumen o 4lbum.
Pasando al siglo XX artistas FLUXUS del arte
Pop se fijaron en la idea del multiplo o
multiple, una edicién de estampas hecha por
diferentes artistas cuyo fin era la bisqueda
de una mayor propagacién de sus trabajos y
consecuentemente una mayor posibilidad
por parte de consumidores de arte de
adquirir obras de artistas de renombre”’.

La propuesta de arte lidico de Oyvind
Falhstrém es retomada desde la posibilidad
de proponer nuevas lecturas o paisajes a
partir de elementos méviles que se incluyan
en un paisaje dado; el azar es parte de la
propuesta.

Para la realizacién de esta serie de estampas
en camafeo me basé primeramente en
escenas de paisajes cercanos. En esta zona en
especifico el paisaje urbano del lado de
Iztapalapa colinda con las escenas casi
rurales del lago de Xochimilco de esta misma
delegacién.

El registro de estos paisajes es con dibujos
hechos en tinta china procurando la idea de
alto contraste debido a que este dibujo sera
la etapa final en la estampa y es lo que
ayudara a definir las etapas anteriores de la
estampa; también hay algunos detalles
marcados con grafito como referencia para
las manchas previas a la llave [Fig. 37].

%’ Tallman, Susan. The contemporary Print: from
pre-pop to postmodern. Thames and Hudson.
P.69
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En la realizacién de estas
estampas materiales no
convencionales para la
estampacién fueron tomados
en cuenta debido a su relieve y
a las posibilidades de textura
que pudieran producir en la
impresién. Para la estampacién
de estas texturas y que
encajaran con la llave o el
elemento racionalizador de
esas manchas, se utilizaron
materiales  que  pudieran
desgastarse y con esto llegar a
diferentes resultados cada vez.
La primera etapa de esta serie
de fue una experimentacién
con estos materiales. Tanto las
texturas como la estampacién
de la llave se imprimieron en
color negro sobre fondo blanco,
el color da la cartulina bristol, y se pudo
observar una interaccién interesante entre
las primeras fases de la estampa y la
impresién de la placa de xilografia siendo
esta ultima, repito, la que da a organizar todo
el conjunto de manchas previas.

Estos materiales fueron recortados de
acuerdo al formato final de la estampa y para
la impresién de sus texturas utilicé tanto
mascaras para bloquear algunas partes asi
como también utilice el material recortado
de acuerdo a la forma de la mancha que
pretendia estampar. [Fig. 38].

Estas referencias solo son aproximaciones
que servirdn de manchas previas a la
estampa final o llave, y son hechas en
materiales como plastico de burbujas y
cartén corrugado.

Fig. 38

La utilizacién de estos
materiales para las fases
previas de la estampa se debe
a la intencién de que con el
entintado y la presién del
térculo se fuera modificando
su estructura para procurar
una estampa uUnica en cada
fase debido al desgaste.

El proceso de elaboracién de
estas estampas partié del
registro en dibujo y en
fotografia. Luego el registro
del dibujo lo pase a una placa
de madera de 40x30 cm. la
intencién de grabar primero la
llave o la etapa final de la
estampa es que esta servird
como molde para adaptar las
manchas que le anteceden en
el proceso de estampacién

[Fig. 39].

Fig. 39
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Lo que siguié6 fue la elaboracién de las
primeras estampas que serian parte de la
colecciéon de la caja. En estas primeras
estampas las manchas previas a plancha llave
estaban elaboradas con diferentes texturas,
es decir, en la edicién de 10 copias de la llave,
las manchas previas a esta en cada una de las
estampas eran diferentes en tanto textura y
color.

La eleccién de los colores, en tintas y
soportes, fue porque se pretendia que a la
hora de la estampacién con texturas
irregulares pudiera lograrse una suerte de
combinacién éptica de estos colores
primarios ya fuera mezclandose fisicamente
por el proceso de secado o visualmente, esto
es, ala hora de percibirlos.

Se hizo uso de méscaras en el proceso de
estampacién para bloquear algunas zonas y
delimitar mejor las manchas anteriores a la
llave final con el fin de que las etapas previas
tuvieran correspondencia con la tltima.

Se utilizaron soportes de colores diferentes
los cuales en un principio fueron escogidos
por disponibilidad, pero después fueron
considerados 10 colores para que las
estampas fueran impresas sobre estos.

En esta serie de estampas de la coleccién la
estampacién resulto en una sobre posicién
de colores de la tinta, los cuales podian estar
secos o no al momento de estampar la
siguiente fase, con lo cual pretendia una
combinacién de colores ya fuera dptica y
fisica en el soporte [Fig. 41].

También algunos accidentes al momento de
trasportar las estampas de un lugar a otro
lograron que el factor de estampa Unica se
reforzara debido a que estos producian
diferentes efectos en la estampa y de alguna
forma se incluia un elemento de azar en cada
una de ellas, factor que se retomo mads

adelante en otra serie de estampas de esta
misma coleccién [Fig. 40].
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En la siguiente serie de estampas y a partir
de los resultados logrados con el proceso
anterior, se empieza a considerar el espacio
que pudiera ocupar la plancha llave en
sucesién de manchas previas a esta. La
utilizacién de mdéscaras en los relieves de
textura toma protagonismo en esta fase para
bloquear el rea que corresponde a la plancha
llave respetando algunas texturas y
contornos siguiendo un poco la linea del
grabado al camafeo.
El primer paso es
la elaboracién de
la plancha llave y
sacar una prueba
de estado final,
esta hay que
recortarla en el
contorno que esta
estampado para
hacer el bloqueo
de la zona que
deseamos [Fig. 42
al.

Una vez recortada
se pone sobre la
textura a
estampar para
bloquea lo que no
se desea que se
registre en la
impresién [Fig. 42
b.]. Por ultimo se estampa la plancha llave en
el espacio que fue bloqueado con la méscara
[Fig. 42d.].

Los accidentes que surgieron en la primera
serie de grabados de esta coleccién no
fueron descartados por completo y fueron
integrados en el discurso de la estampa unica
didndole esta carga principalmente por
factores que pude observar en estos
accidentes que a continuacién se describe.

Fig. 42

Dado que la base de las tintas tipograficas es
un aceite el secado es lento y debido a mis
estampas  debian
transportarse del taller a mi casa. Para evitar
que se mancharan entre los soportes
estampados metia trozo de papel para evitar
que una estampa manchara a la otra.

Estas hojas se pegaban en la tinta aun fresca
de los relieves estampados y al momento de
secarse completamente, la evaporaciéon del
aceite contraia la tinta y atrapaba el papel,
por lo que este se
quedaba pegado y
resultaba
dificil retirarlo.

A vpartir de la
observacién  de
este resultado un

necesidades estas

muy

par de ediciones
de la coleccién se
hicieron buscando
este fin. Primero
se buscéd y adaptd
cartén corrugado
pero que no fuera
del todo liso, si no

que tuviera
“heridas” las
cuales se
registrarian al
momento de
estamparse.

Si el cartén no lo tenia, la mayoria de las
veces se agredia tratando de generar otras
texturas, asi como también adhiriendo otros

elementos para que se registraran [Fig. 43 a.].

El motivo de escoger este tipo de texturas es
porque servirfan como una suerte de base
para entintar y estampar el soporte, en el
cual se agregaria papel china de colores para
que este se adhiriera en las zonas entintadas
para después arrancarlas y asi generar
diferentes zonas que no tuvieran papel [Fig

43b.].

53



La estampacién en estos soportes resulto de
igual manera que el intercambio de texturas
en las otras estampas en cuanto a que si bien
partian de un patrén, o sea el relieve
entintado, las caracteristicas al arrancar el
papel del soporte eran distintas en cada caso,
pero con la plancha llave se intenta una
racionalizacién de esas manchas a partir de
la subordinacién a la dltima [Fig. 43 c.].

Fig. 43
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Fig. 44

La estampa en siligrafia fue totalmente
experimental pero siguié en la linea de la
coleccién de estampas pues seguia la idea de
manchas previas a la plancha matriz y esta
ultima como elemento racionalizador de la
imagen.

A diferencia de las estampas hechas con
texturas de material de desperdicio la
mancha que precede a la llave final es una
siligrafia®® que, al igual que la litografia o
grabado en piedra, permite el registro y la
estampacién de un dibujo maés directo.

%8 También conocida como litografia sin agua. Es
un proceso similar a la litografia pero hecha en
placa de aluminio para offset. Con una solucidn
de silicon y aguarras se sella la placa, se calienta
para evaporar el exceso de humedad de la
solucidn de silicon y acelerar el proceso de
secado. Una vez seco se puede dibujar a la
aguada con alcohol con toner diluido para ver el
dibujo, o con linea con un marcador de base
alcohol.

La imagen en este grabado sobre placa de
aluminio maneja siluetas un tanto maés
definidas pero teniendo en cuenta que el
elemento que va a definir y a ligar este tiraje
de estampas es la plancha final, grabada en
madera [Fig. 44].

Para esta estampa el color del soporte fue el
mismo en toda la edicién ya que el cambio
que pretendia generar a partir de la presién
ejercida para la estampacién de este grabado
lo que generaria diferencia entre una y otra
copia [Fig. 44 c.].

Para concluir esta edicién de estampas
agregué la plancha llave en color blanco
puesto que la primera estampa estaba
impresa en color negro y el agregar esa
ultima fase de la estampa ayudo a ordenar un
poco mas la imagen [Fig. 44 d.].

La dltima edicién de estampas para esta
coleccién estd hecha en formato digital y la
estampa mide 30 x 40 cm. Si bien no es
considerado un grabado como tal y es
considerado estampa debida a que estd
impreso en un papel o soporte”.

Utilice elementos que habia digitalizado al
principio de toda la investigacién y propuse
un paisaje el cual tiene las instrucciones
RECORTE Y PEGUE vy los personajes que
aparecen estin rodeados por una linea
punteada cuya intencién es que se sigan las
instrucciones para intervenir los paisajes de
la caja asi como modificar el mismo soporte
en el que se encuentran los personajes
recortables [Fig. 45].

% Martinez Moro, Juan. Un ensayo sobre grabado.
UNAM, ENAP. México. P 148
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La caja fue pensada desde un principio como
solo un contenedor de las estampas nada
mds y nunca como un tipo de libro de artista
en el que el formato de libro sirve al artista
como concepto para llevar a cabo su obra
grafica.

La estructura es simple: una caja de cartén
comprimido de 5mm de espesor forrada por
dentro con tela para proteger los grabados vy,
en el interior de la tapa, un grabado el cual
podria intervenirse o modificarse a modo de
las cajas de con grabados pegados dentro de
estas del siglo XIV [Fig. 46].

El interior de la caja seria de las dimensiones
de las estampas que contendria con una
altura de 3 cm. para albergar un total de 10
estampas ademéas de estar forrada con tela
[Fig. 47).

Para la elaboracién del forro de tela se
haceun patrén de acuerdo a las medidas de la
caja en la tela [Fig. 47 b.]. Es importante
notar que a la hora de la construccién una
pequeria pestafia en un lado de la caja sirve
para poder levantar los grabados sin
maltratarlos [Fig 47 c.]. También como
detalle al interior de la tapa fue pegada
estampa de 30x40 cm. impresa en hoja de
papel revolucién.

Fig. 46

Fig. 47
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-La coleccion en la caja

La intencién de esta propuesta es crear una
coleccién de grabados dnicos dentro de una
caja 0 una caja Unica de grabados. Para este
fin utilice el concepto de personalizacién
como una modificacién superficial de un
objeto seriado que parte de un modelo (algo
Unico).

Los motivos de esta caja son paisajes
cotidianos que bajo esta condicién se pierden
en el olvido de quien los transita y al mismo
tiempo estos se pierden en la inmensidad de
estos escenarios urbanos convirtiéndose en
sombras que saturan la ciudad.

Cada caja estd formada por el 10 estampas
con motivos similares, los paisajes, pero cada
una de ellas es Unica en tanto que cada
coleccién de estas estd conformada por
diferencias que pueden seguir modificindose
a partir de los mismos elementos que
conforman la caja. Los paisajes estin
intervenidos con los personajes-punto
propuestos desde el principio de esta
investigacién ~ como  elementos  que
modifican los paisajes y con la estampa
digital con las instrucciones RECORTE Y
PEGUE se pueden seguir modificando.

Cada caja tiene en su tapa una estampa de
alguna de las matrices llave con las que se
formaron las estampas de la coleccién. A
partir de esta estampa pueden agregarse mas
elementos asi como también pueden
rellenarse con color algunas 4reas siguiendo
con el discurso de la emulacién del libro
xilogréfico del siglo XIV.

Un par de factores importantes dentro de la
caja es el c6mo estin organizados los
grabados en este: si bien el orden en el que
estdn presentados al principio es forma del
recorrido lineal estd siempre presente la
tentativa de organizar el orden de esta; el
otro factor consiste en papel china
estampado con lo que pretende intervenir
también de alguna forma cada paisaje.

Este papel esta estampado en diferentes
zonas del drea de 30x40cm vy la intencidén es
que intervengan de alguna forma a los
paisajes al momento de manipularlos en la
caja [Fig. 48].

Fig. 48
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En la tapa de la caja hay una insinuacién de
paisaje urbano estampado en serigrafia y
generado en un software modificacién de
imagen. El principio de este programa es
similar al del camafeo: conformar la imagen
por medio de capas. Estas capas pueden
modificarse y agregarse, programa puede
hacer edicién de cada una de estas capas asi
como las propiedades de la imagen en
general.

Del boceto se pasa a digitalizacién en donde
se limpia la imagen [Fig. 49 a.]. Una vez
limpia la imagen se rellena el fondo en una
capa que se coloca debajo del contorno del
dibujo para aproximarlo al tono de la caja
para una mejor visualizacién [Fig. 49 b.]

Con la herramienta de seleccién difusa se
selecciona el drea dentro de los limites del
dibujo y en otra capa usando la herramienta

de relleno se colorea el area seleccionada en
la capa anterior con el color deseado, en este
caso blanco [Fig. 49 c.]. Para finalizar se
activan todas las capas para ver el resultado
final [Fig.49d.]
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La caja es una emulacién de la memoria, en
donde estd la informacién de algin lugar o
momento que fue, pero esta memoria puede
seguir desarrollindose y modificindose a
partir de la intervencién de otros elementos
dentro de la misma, generando nuevas
situaciones cada vez, alterando la
informacién que se percibe de manera
personal.
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CONCLUSION FINAL

La investigaciéon llevada a cabo arroja las
siguientes conclusiones a partir de la
evolucién de la propuesta original hasta este
momento, destacando sobre todo el papel de
la reproduccién inherente a los procesos de
estampacién.

*La estampa es Unica desde el momento de
su impresién en el papel y diferentes factores
como el soporte e incluso el mismo proceso
de impresién influyen en el resultado final
dando como resultado estampas casi
irrepetible.

Al hacer las variaciones en la ubicacién de los
personajes-punto en las primeras estampas y
luego el cambio de soporte en la dltima fase
de esta investigacién, pude notar que estas
variaciones  apelaban  siempre a la
subjetividad y reforzaba mas la idea de la
estampa Unica.

Ademdas de estos elementos implicitos mi
percepcién de los elementos formales que
utilicé para esta serie también cambié en
cuanto a su concepto unos y su modificacién
y uso a mi favor en otros:

*La percepcién de la idea de punto siempre
va a estas en relacién a los elementos con los
que interactle, principalmente por el
tamafio, el cual debe ser menor en
comparacién a los otros elementos del plano
grafico. Y es una fuerza visual en si.

Para esto no es necesario la concepcién del
punto como un elemento infimo en su
totalidad e inmovil en su existir pues estd
cargado de fuerzas visuales que lo hacen un
foco de referencia poderoso y por lo tanto un
referente sobresaliente en el plano grafico.
Sobre la forma del punto es rescatable la idea
de W. Kandinsky que dice que el punto se
gesta en cuando una herramienta hace
contacto con una superficie y el resultado
puede devenir en varias formas, no
necesariamente en un pequerio circulo.

Teniendo esta idea como base es que
considero los personajes que intervienen en
los paisajes como puntos, ya no es su
concepcién como algo redondo, sino como
una fuerza visual que acttia en relacién a
otros elementos existentes en el plano
grafico.

*El dinamismo del camafeo
conformacién de imégenes.
Considero que este es un punto importante
ya que el dinamismo que tienen tanto los
elementos mdéviles como la  misma
posibilidad de cambio de colores en los
niveles que conforman la estampa al
chiaroscuro no se han explotado del todo
dentro del campo de la estampa y es este
factor dindmico y mévil otro recurso que
permite la elaboracién de una estampa tnica,
ademés de conceptos como el aura y la
personalizacién.

Fue la utilizacién de la técnica del camafeo lo
que me permitié hacer variaciones en los
materiales utilizados para crear las primeras
manchas de las estampas que después
alcanzarian su momento de definicién al
estampar la plancha llave, ya que esta fue
concebida desde un principio como un
elemento racionalizador y ordenador de esas
manchas que fueron las primeras etapas de la
estampa.

*La personalizacién empieza a partir de la
oportunidad de eleccién y posteriormente de
un cambio superficial que no afecte el fin del
producto hecho en serie, principalmente en
su fin.

La modificacién superficial solo puede
llevarse a cabo en objetos seriados sin fines
estéticos, ya que como se menciona arriba no
se afecta su funcién o su fin pero en el caso
de una obra artistica es diferente.

Dado que esta no tiene una funcién
determinada y que estd estructurada de
acuerdo a los preceptos subjetivos de quien la
genera, al momento de agregar un elemento
ajeno que no estaba considerado toda esta
estructura cambia y por lo tanto la manera
en que es percibida también.

para la
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Esta condicién no se cumple en este caso
pues las estampas de esta serie estaban
pensadas para ser intervenidasy por lo tanto
la “estructura  artistica” no  estaba
considerada en primer lugar, pero si tiene
algunos parametros intrinsecos como el
tamario de la estampa, los elementos que se
pueden agregar y la posicién de estos. Solo se
perseguia la reproduccién de motivos
similares, mas no iguales, en cada una de las
ediciones.

*En cuanto al paisaje urbano solo es un
motivo para llevar a cabo esta investigacién.
Si bien el concepto de paisaje no estd del
todo definido, si lo podemos considerar
como lo que aparece ante nuestros ojos “Los
materiales son el aspecto exterior y sensible
de los elementos fisicos. El observador dirige
y recrea las directrices estéticas que en ellos
existen.”

Definiremos paisaje, entonces y para este
caso, como una serie de referencias
aprehendidas de forma estética a partir de la
informacién percibida por el sentido de la
vista y representadas en un medio sin otro
fin mas que el de ser contemplado.

*La reproduccién es inherente a los procesos
de estampacién.

Considero, a partir de lo observado en esta
investigacién, que el momento de la
reproduccién en el grabado comienza desde
la talla, pues es en la matriz en donde la
huella cada incisién se perpetta y es también
a partir de esta misma que se pueden ir
generando cambios en el proceso de
estampacién, situacién es, desde luego, clara
en cada prueba de estado que se va
realizando para llegar a una imagen final
satisfactoria

Es importante reconocer que al momento de
elegir cualquier proceso de estampacién, ya
sea relieve o calcogrifico, debemos estar
consientes de la posibilidad de la presencia
multiple de la imagen perpetuada en la
matriz para estampar.

Por dltimo y como conclusién final me
gustaria destacar dinamismo del método de
camafeo en la conformacién de iméagenes,
pero abordandolo desde la propia idea del
camafeo, mas que de chiaroscuro, pues la
primera idea obedece solo a la superposicién
de diferentes capas; el chiaroscuro procura
una  sucesién de  tonalidades que
correspondan o complementen a la capa
anterior.

Siguiendo con la idea de camafeo, quiero
también remarcar la posibilidad de cambio
entre cada una de sus capas que conforman
la imagen que puede tender a la gestacién
una serie a partir de un mismo motivo.

Esto se logra en tanto que cada una de las
capas puede cambiarse por completo o algin
detalle que pueda notarse en la impresién, el
color por ejemplo, dando como resultados
diferentes propuestas en estampa pero
siempre, y esto quiero que quede claro,
considerando la dltima matriz estampada
como elemento racionalizador.

Otro elemento que me gustaria destacar es la
posibilidad de intervencién a estas estampas
pero siempre teniendo o delimitando el
campo de accién para que no derive en algo
diferente a la propuesta original, y con esto
contribuir a una cierta apropiacién de esa
imagen.

Esta investigacién, sobre todo en la parte
practica, me ayudo a aclarar mi punto con
respecto a los procesos de estampacién y a
considerar realmente la reproduccién como
un valor inherente y propio de este tipo de
manifestaciones, ya no como una limitante,
sino como una posibilidad de dispersién y
otra posibilidad para hacer una estampa

unica desde la subjetividad de quien lo recibe.

La posibilidad de generar diferentes
estampas a partir de un namero limitado de
elementos es ahora wuna inquietud a
desarrollar manteniendo la intencién de
generar o tratar de generar estampas Unicas
en cada ocasién.
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