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INTRODUCCION
(5eneral

El proyecto se inicia con una breve historia de la creacion del
Atelier 17 de S. W. Hayter en Paris y su posterior traslado a
Nueva York en 1940; y nos trasladamos a los talleres que una
década después impulsaron el arte grafico en Estados Unidos,
destacando sobre todo los talleres Universal Limited Art Editions
(ULAE)ubicado enNuevaYork, Tamarind Lithography Workshop
en Nuevo México v Gemini G.E.L. de Los Angeles (California).
Por otro lado, nos ha interesado realizar esta aproximacion al
modelo norteamericano por considerar que ilustra una forma
de organizacion y gestion importante y enfatizamos la parte
experimental y de investigacion que en ellos se dio de manera
relevante.

Se ha planteado un recorrido histérico, en el que se destaca la
importancia de las agrupaciones de artistas grabadores, las
iniciativas tanto publicas como privadas llevadas a cabo en el
campo de la grafica en México desde la segunda mitad del siglo
pasado.

Se revisan propuestas tan relevantes como el Taller Kyron del
editor Vlady, del Taller de Luis Remba de mixografia, ya que
fueron responsables de que artistas de otras disciplinas tuvieran
acceso al grabado y sentaron ciertas premisas que estructuraron
la nueva direccion que iba a tomar la grafica.
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Asi como el esfuerzo de instituciones como la ENAP en la
formacion del Taller de produccion e investigacion grafica
“Carlos Olachea” que a mas de 30 anos de labor bien merecen un
estudio.

Es conveniente puntualizar que no es la intencion del presente
trabajo realizar un estudio exhaustivo en este apartado. Sin
embargo, se ha considerado imprescindible abordar los distintos
proyectos con la intencién de aportar una vision que ayude a
comprender el contexto en el que se gest6 la Grafica desde los
anos sesenta. Continuando con esta valoracion histoérica se
realiza un recorrido por la situacion artistica, social y cultural en
México durantelosanos 70, incidiendo en lasiniciativas artisticas
mas sobresalientes, asi como en la actividad de otros talleres.

Como consecuencia de la escasa bibliografia en espanol existente
sobre el tema que nos ocupa, ha sido importante la colaboracion
prestada por algunos artistas para con este proyecto.

Finalmente, terminamos con la serie grafica que se propuso
desarrollar bajo el concepto de “automatismo” como eje
fundamental de la produccion de obra grafica.

13
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CAPITULO |
LA INVESTIGACION Y
EXPERIMENTACION
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Introduccion

Para desarrollar este estudio hemos preferido partir del siglo
XX, porque es donde se dio, a nuestro juicio, una practica
sistematica en la investigacion y experimentacion dentro
del campo del grabado. Iniciando con una breve historia del
surrealismo, del automatismo, del inconsciente; con el Atelier 17
que Stanley William Hayter fundara en 1927 en Paris, donde la
experimentacion aportoé al grabado entre otras cosas, la técnica
de entintado denominada “roll-up”.

Destacamos el automatismo como una practica fundamental en
el movimiento surrealista literario y pictorico. Posteriormente,
en los anos cincuenta, en el climax del arte Pop, con Warhol a
la cabeza, quien reivindica la técnica de la serigrafia por su
caracter serial, surgen otros artistas como Robert Rauschenberg
y Jasper Johns, quienes darian otro giro importante al grabado
al incorporar materiales ajenos a los procesos tradicionales,
-sobre todo en el primero-, y abrir asi de esta manera otras vias
de trabajar la obra grafica.

De igual manera, la proliferacion de talleres como el Tamarind
Workshop, de Albuquerque, Nuevo México, el GEMINI GEL, el
ULAE, el Pratt Center de Nueva York, el Workshop 17, de Hayter
y muchos otros, fueron dando cuenta de un creciente interés por
la practica del arte grafico en todas partes del mundo.

Por otro lado, nos ha interesado realizar esta aproximacion al
modelo norteamericano por considerar que ilustra una forma
de organizacion y gestion importante y enfatizamos la parte
experimental que en ellos se realizo.

Valoramos la trascendencia de estos talleres, porque en ese
momento en México no existia ningtin otro lugar donde producir
obra grafica aparte de las instituciones de ensenanza.

17/
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1.7 SURREALISMO

En verano de 1914, en Europa, se inicia la Primera Guerra Mundial, y lo que en un
principio era un conflicto europeo, en 1917 se convirtié en una guerra mundial.
Este es el momento historico en el cual vivieron y se desarrollaron las nuevas
tendencias artisticas europeas, entre otras, el dadaismo y el surrealismo, que
influyeron de manera decisiva en el proceso de innovacion artistica en la época
de entreguerras.

En 1924 aparece el Primer Manifiesto surrealista, escrito por su guia espiritual
André Breton quien define el concepto surrealista Si bien “El anarquismo puro
del dadaismo se apoyaba tnicamente en los humores irrisorios de su polémica y
llegaba, cuando mas, a concebir la libertad como el rechazo inmediato y vitalista
de cualquier convencion moral y social...El rechazo total, espontaneo, primitivo
de Dadj, el surrealismo lo sustituye por la buisqueda experimental cientifica,
apoyandose en la filosofia y en la psicologial.

Dada era una respuesta a la repugnancia de los horrores de la guerra y sus
consecuencias.

El surrealismo va un paso mas adelante al apoyarse en la teoria de Marx y en los
logros alcanzados por Freud y su psicoanalisis; es interesante lo que sefiala Breton
en una entrevista:

“Nosotros hemos proclamado desde hace largo tiempo, nuestra adhesion al materialismo dialéctico,
cuyas tesis adoptamos en su totalidad: primacia de la materia sobre el pensamiento, adopcion de la
dialéctica hegeliana como ciencia de las leyes generales del movimiento, tanto del mundo exterior
como del pensamiento humano, concepcion materialista de la historia. . .; necesidad de la revolucion
social como punto final del antagonismo que se declara, en cierta etapa de su desarrollo, entre

las fuerzas productivas materiales de la sociedad y las relaciones de produccion existentes (lucha

de clases). En cuanto a la psicologia contemporanea, el surrealismo adopta esencialmente 1o que
tiende a dar una base cientifica a las busquedas sobre el origen y las variaciones de las imagenes
ideologicas. En este sentido el surrealismo atribuye una importancia particular a la psicologia del
proceso del suerio tal como Freud la ha explicado™.

Reline asi Breton el anhelo romantico de una libertad absoluta y el medio para
lograrlo: la revolucion socialista. Es bien sabido que Breton y otros surrealistas
se afiliaron al Partido Comunista francés y ejercieron una actividad politica muy
relevante.

En este texto no entramos en las vicisitudes a las que se tuvo que enfrentar el
surrealismo; el aspecto que consideramos importante es el aporte que brinda el
psicoanalisis de Freud.

'Mario de Michelli. Las Vanguardias artisticas del siglo XX, Cuba, Casa del Libro, p.214.
2Tbid. p. 215-16.

1.2 AUTOMATISMO

Asi define Breton el surrealismo: “Surrealismo es automatismo siquico puro,
mediante el cual nos proponemos expresar, ya sea verbalmente, por escrito o en
cualquier otra forma, el funcionamiento real del pensamiento; es el dictado del
pensamiento en ausencia de cualquier control ejercido por la razon, mas alla de
toda preocupacion estética y moral™.

Y en el primer manifiesto Breton explica la escritura automatica:

"Hagase traer 1o necesario para escribir, luego de haberse situado en un lugar lo mas favorable
posible para concentrar el espiritu. Pongase en el estado mas pasivo o receptivo que pueda.

(...) Escriba rapidamente, sin un argumento preconcebido, tan rapidamente como para no
retener lo que escribe y no caer en la tentacion de releerlo. La primera frase saldra sola; es

cierto que en todo momento hay una frase ajena a nuestro pensamiento consciente que s6lo
pide exteriorizarse. (...) Poco importa. .. Continle con todo lo que se le ocurra... Después de la
palabra cuyo origen le parezca sospechoso, ponga una letra cualquiera, 1a I, por ejemplo, siempre
la letra |, y retorne a lo arbitrario imponiendo esta letra como inicial de la palabra siguiente™

Si bien los textos publicados por Breton hacian referencia al aspecto literario, el
automatismo es aplicado por los pintores surrealistas, utilizando procedimientos
que ya habian sido utilizados por los dadaista como el fotomontaje y el collage,
para abstraerse del consciente hacia los terrenos del inconsciente y liberar el
dibujo o pintura surrealista es hasta 1928 que escribe un ensayo donde pone en
claro la relacion del surrealismo y la pintura:

“Una concepciéon demasiado estrecha de la imitacion escribia-, planteada como
finalidad del arte, constituye el origen del grave malentendido que se ha ido
eternizando hasta nuestros dias. Basandose en la idea de que el hombre sélo es
capaz de reproducir, mas o menos felizmente, laimagen de lo que le emociona, los
pintores se han mostrado demasiado conciliadores en la eleccion de sus modelos.
Se cometio el error de pensar que el modelo s6lo podia ser tomado del mundo
exterior...(.) Esimposible en el estado actual del pensamiento, sobre todo cuando el
mundo exterior pareceria tener una naturaleza cada vez mas sospechosa, permitir
semejante sacrificio. Para responder a la necesidad de una revision absoluta de los
valores reales, acerca de lo cual todos los espiritus estan hoy de acuerdo, la obra
plastica se referira, pues, a un modelo interior, o no podra existir”

Esdecir, Breton pugna por un arte plastico que dejea unladola copia de larealidad,
la mimesis, mas aun si esa realidad de entreguerras-, es monstruosa, cruel, y se
oriente hacia ese mundo interior dejando que aflore el inconsciente; alejarse de lo
racional para que emerja lo irracional, lo absurdo, los arquetipos que yacen en lo
mas profundo de nuestro inconsciente individual y colectivo.

3Tbid. p. 222.
11d. P4g. 222.
® Op cit. Pags. 224-25.
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1.3 EL INCONSCIENTE Y FREUD

Segun Freud el inconsciente es una instancia a la cual la conciencia no
tiene acceso y se revela en los suenos, los lapsus, los chistes, los actos
fallidos, etc. La particularidad del inconsciente freudiano es, que es
interno al sujeto (a su consciencia) y externo a toda forma de dominio
del pensamiento consciente. Esta fuera de los limites de la razon.

“La comprension total de la estructura de la
personalidad se debe principalmente a las
investigaciones psicoanaliticas, que no se
limitaron a los contenidos conscientes de la
mente, sino que intentaron establecer que los
factores inconscientes también condicionan la

Ese mundo disociado- realidad externa y realidad interna-, del
que nos hablara Breton, Pere Gimferrer lo intuye en la estética
de Max Ernst cuando nos dice:

“El desvanecimiento, la disolucion, es la
esencia del frottage. Situado al principio
y al fin de la carrera de Max Ernst, este
procedimiento, del que como se sabe
fue descubridor, posee en su obra una
significacion particular. Se trata de un
vehiculo de irracionalidad, de un medio para
que el material mismo suscite la obra, de
una intervencion del azar y los accidentes
de la materia en la propia configuracion del

manera de actuar del hombre”.®

El Surrealismo creia en la existencia de otra
realidad, la realidad interior. Plasmé un mundo
absurdo, donde la razén no puede dominar
al inconsciente. Retoma del Dadaismo la
importancia del azar y la rebeldia, pero rechazo
su caracter negativo y nihilista. Busco apoyarse
en el inconsciente freudiano.

Breton como médico, estaba familiarizado con
las teorias de Freud como lo menciona en el
primer manifiesto surrealista. En otra parte
del mismo senala: “Ha sido por pura casualidad,
al menos en apariencia, como recientemente
se ha dado vigencia a una parte del mundo
intelectual, importantisima creo yo, hacia la
cual se ostentaba indiferencia. Esto hay que
agradecérselo a los descubrimientos de Freud.
Gracias a ellos, se manifiesta por fin una
corriente de opiniones en virtud de la cuales la
investigacion humana podra llegar mas lejos,
autorizada finalmente a tener en cuenta algo

¢ A. Tallaferro. Curso basico de psicoanalisis, México, Paidos, 1995, p.12.

mas que realidades someras. La imaginacion
esta tal vez a punto de recobrar sus derechos”

Los surrealistas utilizaban una gran diversidad
de técnicas que servian de recursos en su
proceso creativo, si bien se apropiaron de
algunas de ellas que ya habian sido utilizadas
por los dadaistas, mencionamos algunas:

Automatismo, aerografia, cadaver exquisito,
caida de un liquido en una superficie vertical,
collage, decalcomania, fotomontaje, frottage,
juegos, método paranoico-critico, raspado
(grattage), salpicadura (eclaboussure), dibujo
automatico, escritura automatica y pintura
automatica.

Como podemos observar, estos recursos siguen
siendo vigentes para el proceso creativo de los
artistas, independientemente de su orientacion
estética.

7 Mario de Micheli. Las vanguardias artisticas del siglo XX, Cuba, Instituto cubano del Libro, p. 398.

espacio plastico.”

En su estudio muy interesante acerca de la obra de Max Ernst
nos dice Pere:

“Enfrentados al resultado del proceso al frottage unavez ejecutado,
al collage sin tener conocimiento previo del estado anterior de
sus componentes, o, lo que es mas, a la combinacién de tales
procedimientos o a la pintura inspirada en los descubrimientos del
frottage, el collage, la decalcomania o el dripping- resalta todavia de
modo mas flagrante la autonomia del mundo asi suscitado. Cierto,
los caminos hacia la irracionalidad y hacia lo insélito son en el
fondo unos pocos y muy simples, tanto como en su sola mecanica
puedan serlo los propios procedimientos técnicos que acabamos de
mencionar”.’

8 Pere Gimferrer. Max Ernst o la disolucion de la identidad, Espafia, Poligrafa, p.30
90p. Cit. P40.
1 Tbid. p. 40.
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Pero si esto pareciera simple y mecanico, producto de una mera manipulacion
técnica, enseguida senala Pere: “Sustancialmente, tales caminos, ademas
del principio fundamental de relacionar dos objetos en un plano inusual al
modo enunciado por Lautréamont, suelen obedecer a la intercomunicacion o
intercambiabilidad entre los distintos reinos de la naturaleza (mundo mineral,
mundo vegetal, mundo animal, mundo humano) o entre lo natural y los objetos
mecanicos, y a la introduccion en un espacio cerrado de elementos propios de un

espacio abierto”."

Y enseguida una frase sobre Max Ernst que nos
recuerda el ensayo de Breton citado mas arriba:

“Pero, puesto que de una obra
plastica se trata, lo importante
no es que lo que veamos sea 0O
no verosimil en el terreno de la
experiencia comprobable, sino
que provoque de modo inmediato
una sensacion de imposibilidad
fisica, y esta sensacion solo puede
ser producida ante todo por la
inadecuacion entrelas proporciones
de un recinto cerrado y las de unos
elementos propios de un espacio
abierto.”™

Esta observacion de Pere me resulta adecuada parala definicion de toda obra plastica
y no solamente se circunscribe al ambito de la plastica surrealista.

Elartista creanuevasrealidades con procesos creativos alejados de lo mecanico, delo
previsible, donde la intuicion, el automatismo se despliega en ese proceso inmediato
y Unico para la creaciéon de mundos inverosimiles alejados de la razon.

o

1 Tbid. p. 41.

1.4 STANLEY WILLIAM HAYTER

Nacido en Londres, el 27 de diciembre de 1901. A pesar de haber
estudiado quimica y geologia, se traslado a Paris en 1926, donde habria
de aprender el grabado al buril con el artista polaco Josef Hecht.

Para 1927 abre un pequeno estudio y en 1933, lo traslada a la Rue
Campagne-Premiere, donde sera conocido internacionalmente como
el “ATELIER 17”.

Es en este espacio donde Hayter desarrollara una intensa labor dentro
del campo de la experimentacion, aportando el método de impresion
simultanea de color en una sola placa, sin embargo, este no seria el
unico aporte del artista.

Hayter estuvo muy interesado en el surrealismo y particularmente en
el “automatismo”, método preconizado por los surrealistas.

Al hablar de lo que hace diferente a su Atelier de las escuelas oficiales
de arte, referente a la ensenanza, Hayter senala en su texto “About
Prints”, sumétodo basado en el automatismo:

“Lainiciaciéon del nuevo estudiante, dentro del peculiar método

del Atelier, es hecho con la fascinacion desde el principio,
el trabajo es originado en la placa sin copiar ningtn dibujo
previo. La instruccion consiste en involucrar al estudiante en
experimentos en condiciones no familiares para él, en el cual
hay un desarrollo no necesariamente por medios logicos, y es
llevado hasta que la placa es destruida. (...) Esos experimentos
estan en un sentido mas sicologico que mecanico; durante
el desarrollo, una u otra de las transformaciones excitara al
estudiante en particular;la primer placa “seria” sera unintento
por este método. La conexion entre los diferentes estados de
este y muchos otros tipos de experimentos es una relacion
entre formas para la cual usamos la expresion “contrapunto”,
prestado delaterminologia musical en ausencia de una palabra
mejor. De hecho el sistema completo esta basado en una suerte
de juego de consecuencias, no necesariamente racional”.”

12 S.W. Hayter. About prints, Londres, Thames & Hudson, p. 92-93.
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Siendo un entusiasta del surrealismo, Hayter propone a sus
alumnos, la ejecucion de un grabado sin dibujo previo, donde
el azar y la intuicion es lo fundamental, que el alumno vaya
descubriendo por si mismo, las posibilidades que tiene esta
técnica inagotables por cierto-, hasta llegar al grado de perforar
la placa de metal. Podriamos decir que pone en practica el
automatismo en la ensenanza del grabado.

S.W. Hayter. “Tarantelle”, mixta, 1943.

Cuando Hayter tuvo que emigrar a los Estados Unidos por causas
de la Segunda Guerra Mundial, abri6 su Atelier 17 en Nueva York,
donde realizarian ediciones graficas artistas como Mauricio
Lazansky y Jackson Pollok, -pionero del action painting-. Pollock
seria alumno del pintor mexicano David Alfaro Siqueiros en su
“Siqueiros Experimental Workshop” instalado en Nueva York en
1936, cuya tonicaseriala experimentacion con nuevos materiales,
utilizando el goteado (dripping) y el chorreado de la pintura de
manera automatica sobre el lienzo colocado horizontalmente.

Este procedimiento lo haria famoso Pollock en sus pinturas
posteriormente en el desarrollo del expresionismo abstracto.

S.W. Hayter. “Tropique du cancer” (fragmento), mixta, 1949.

24

1.5 TAMARIND
LITHOGRAPHY
WORKSHOP

En los afos posteriores a la Segunda Guerra Mundial, el arte grafico estaba
casi abandonado en los Estados Unidos, los talleres que existian eran de corte
comercial y el interés por el arte grafico artistico no interesaba casi a nadie. Los
artistas del Expresionismo Abstracto, de caracter plenamente individualista el
afan de espontaneidad y el gusto por los grandes formatos hacian que estos pintores se
mantuvieran alejados del grabado. Mas atin, por esos anos los artistas mexicanos ejercian una
fuerte influencia y ese caracter social que imprimian al arte grafico hizo que artistas como Franz
Kline declararan:
“Realizar grabados esta relacionado con actitudes sociales, (...) politicas y con un publico (...)
como con los mexicanos de los anos treinta. Imprimir, multiplicar, educar; no puedo ni
pensar en ello. Yo estoy ocupado de la imagen privada™.
Durante los anos cuarenta y cincuenta pocos artistas habian aprendido en el taller
de Hayter como Mauricio Lasansky, Gabor Peterdi, quienes trabajaban el intaglio
pero se mantenian alejados de los grupos artisticos principales. Mientras los
coleccionistas norteamericanos coleccionaban grafica de los maestros
europeos.
Sin embargo, el arte grafico inicia un auge contra todo prondstico-, en
los anos sesenta, y en poco tiempo se convierte en parte esencial de
la supremacia norteamericana. : Por un lado surgieron talleres
especializados que lograron vencer las barreras existentes,
y por otro lado llegaron a imponer un estilo netamente
norteamericano: “Grandes formatos, intenso trabajo
de colaboracion, continua innovacion técnica, etc.”

Las técnicas graficas tienen un repunte como es
el caso de la serigrafia, recurso grafico utilizado
profusamente por Andy Warhol, artista del recién
surgido Pop Art, Lichtenstein retoma el punteado
del fotograbado utilizado en las tiras comicas y las
historietas, de tiraje masivo.

A pesar de los esfuerzos aislados, nada desdenables
desde luego, se puede mencionar que el
resurgimiento delagraficanorteamericanase debe
al esfuerzo de dos mujeres; Tatyana Grossman,
quien funda el Universal Limited Art Editions
ULAE, en las inmediaciones de Nueva York, y a
June Wayne, quien funda el Tamarind Lithography
Workshop, en 1960 en Los Angeles, California.

13 Revista Alcaravan, numero 11, p.11, 1992.
1 Tbid. p. 9.
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June Wayne en el Tamarind Lithography Workshop, Los Angeles, ca. 1968.

Totalmente financiado por la Fundacion Ford
hasta que se afilio a la Universidad de Nuevo
México en 1970, la directora fundadora June
Wayne, junto con el Director Asociado Clinton
Adams vy el Director Técnico Garo Antreasian,
establecieron varios objetivos a largo plazo
que resultan interesantes hoy en dia: “Crear un
grupo de maestros artesanos-impresores en los
Estados Unidos mediante la formacion de los
aprendices; Desarrollar un grupo de artistas
estadounidenses de diversos estilos en amos de
este medio; Habituar a cada artista y artesano a
la colaboracion intima de manera que cada uno
se convierte sensible y estimulante para el otro
enlasituaciéondetrabajofomentandotanto para
experimentar ampliamente y se extienden las
posibilidades expresivas del medio; Estimular
nuevos mercados para la litografia; Planificar
un formato para guiar al artesano de ganarse la
vida fuera de la subvencion o total dependencia
de bolsillo del artista; Restaurar el prestigio de la
litografia mediante la creacion de una coleccion
de impresiones extraordinarias.”®

El siguiente es un extracto traducido al espanol
por mi, del texto de Clinton Adams director
del instituto de 1970 a 1985: “An Informed
Energy Lithofraphy and Tamarind”, tomado
de la pagina Web del Tamarind: Para los
pintores expresionistas abstractos de los anos
1940 y 1950, Will Barnet, recuerda, “el medio
grafico fue considerado la forma mas baja
posible de expresarse.... [El Arte] tenia que ser
directo, tenia que ser en la lona, y tenia que
ser inmediato. “Es cierto que en la década de
1940, cuando Stanley William Hayter traslado
su Atelier 17 de Paris a Nueva York, algunos
artistas - en particular Robert Motherwell y
Jackson Pollock - fueron brevemente a explorar
el intaglio, tal vez atraidos por el énfasis de
Hayter al automatismo. A pesar de la influencia
de Hayter se sinti6é con fuerza en América, su
menosprecio de la litografia y su rechazo de la
impresion en colaboracion, como se refleja en la
ensenanza de seguidores tan influyentes como
Mauricio Lasansky y Gabor Peterdi, sirven,
irbnicamente, para ensanchar, no para limitar,
la brecha entre pintores y grabadores de los
anos de posguerra.’®

' Clinton Adams. An Informed Energy Lithography and Tamarind, Estados Unidos, 1997.

' Ibid.

0

En ese momento, Wayne escribid, la litografia “fue mantenida
viva por artistas que imprimen sus propias piedras y que como”
grabadores “fueron enviados a un limbo estético por los criticos,
curadores, e incluso por sus companeros artistas que sabian poco
del medioy se preocupaban menos. Ensumayor parte, los rayos
de luz que penetraban en el limbo vinieron de Europa. Notables
litografias de Picasso de la posguerra pronto encontraron su
camino en las exposiciones de Ameérica; sus obras y otros -
muchos de los cuales fueron vistos en una serie de exposiciones
internacionales de litografia en color en el Museo de Arte de
Cincinnati - sugirieron posibilidades litograficas anteriormente
no realizadas en este pais.””

Cuando se habian realizado progresos considerables hacia la
consecucion de estas metas después de diez afios en Los Angeles,
estaba claro que los programas innovadores desarrollados en
TLW estaban llenando un vacio. Con la renuncia de Wayne como
directora y el final de la tercera beca de la Fundacion Ford, TLW
necesita un nuevo hogar. TLW se traslado6 a Albuquerque, Nuevo
México, donde se convirtié en Tamarind Institute, una division
dela Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Nuevo México,
bajo la direccion de Clinton Adams que sirvi6 al Tamarind hasta
1985.

En 1974, el pionero modernista estadounidense Andrew Dasburg
colabor6 con el maestro impresor John Sommers para crear
The Taos Suite, el primer proyecto en el que Tamarind serviria
no so6lo como impresor de las litografias, sino también como
editor y distribuidor. En 1975, en la celebracion del decimoquinto
aniversario del Tamarind, quince artistas que habian trabajado
previamente alli se encargaron de hacer cuatro litografias,
cada uno de los cuales estaba incluido en la carpeta publicada-
Tamarind, Suite Quince. Estos fueron, el primero de una larga (y
continua) serie de litografias realizadas por artistas que trabajan
en diversos estilos modernistas y posmodernistas, y publicados
por Tamarind.

Clinton Adams con Romas Viesulas en el Tamarind, (sn/fecha).

17 Ibidem.
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Cada vez mas, en los Gltimos anos, los artistas
han tratado de colocar las impresiones en
papeles inusuales; incorporar imagenes
fotograficas, collage, coloracion a mano o
monotipo; anadir elementos tridimensionales;
o emplear nuevos materiales y procesos que van
desde imagenes generadas por computadora y
dibujos hechos con téner xerografico de placas
de trabajo positivo y “la litografia sin agua.” A
través de la investigacion continua, Tamarind
ha encontrado en cada caso los medios para
realizar las intenciones de los artistas.

Durante afios en Los Angeles tamarindo,
una serie de artistas habia llegado al taller
desde fuera de los Estados Unidos - entre ellos
Allen Jones y David Hockney (Inglaterra),
Gio Pomodoro (Italia), José Luis Cuevas y
Rufino Tamayo (México), y Rafael Canogar
(Espana). En Albuquerque, En parte a causa
del énfasis académico de la Universidad de
Albuquerque Nuevo México, en los programas
de América Latina, Tamarind se involucré mas
profundamente en actividadesinternacionales.
Con una beca de la Fundacion Rockefeller, el
Instituto invitd a nueve artistas mexicanos
(incluyendo Cuevas) para hacer litografias, y

s

Josef Albers en el Tamarind, L. W. 1962.

el excitante conjunto que dio como resultado,
México Nueve / México Nueve, fue exhibida por
los museos en diversos paises.

June Wayne observaria mas tarde que la
investigacion fundamental (pero sin glamour)
técnica y economica del tamarindo fue casi
inadvertido por los expertos del mundo del arte.
Como en 1960 necesitabamos urgentemente
desarrollar una amplia gama de colores de tintas
resistentes a la luz, comenzamos una larga serie
de pruebas y trabajamos con los quimicos de la
tinta de la industria para desarrollar nuevos y
mejores colores. Hemos probado una variedad
de papeles y trabajamos con las principales
fabricas de papel y distribuidores para
estabilizar calidades de impresion y garantizar
ladurabilidad y 1a consistencia del producto. Del
mismo modo, hemos alentado a los fabricantes
a desarrollar los robustos rodillos, ligero, de
gran diametro para la impresion de los fondos
de color impecable que (junto con sistemas
mejorados para el registro preciso) hicieron
posible la impresion de una excelente serie de
litografias de Josef Albers, Nicholas Krushenick,
John McLaughlin, y Leon Polk Smith.

Todo tipo de procesos especiales fueron explorados: papeles y
aglutinantes adecuados para papier collé; técnicas para imprimir
en materiales que no fueran de papel - como plastico, metal y
cuero; métodos alternativos para la transposicion de imagenes;
técnicas de mezclado-entintado; uso de los medios de acrilico de
polimero como material de dibujo; incorporacion de elementos
fotograficos en imagenes dibujadas a mano; y muchos otros.

Debido a la escasez de piedras finas, grandes, hemos trabajado
con éxito para ampliar el potencial de la impresion de zinc, solo
para descubrir que la industria litografica abandonaba planchas
de zinc regraneable a favor del aluminio.

Lo anterior son Louise Nevelson. “Sin titulo”, litografia, Tamarind L. W. 1967."%
sélo algunos

ejemplos de una amplia investigacion técnica de tamarindo,
que contintia en el Instituto Tamarind en Albuquerque. Sus
descubrimientos se incorporaron en el libro de Tamarind
Litografia: Arte y Técnicas (1971), sobre el cual Antreasian y

June empezaron a trabajar en la tempranos anos sesenta.

En los tltimos anos, alrededor de la mitad de los hombres

ylas mujeres que entran en programa de entrenamiento

como impresor del Tamarind son de paises distintos

de los Estados Unidos; Al finalizar, la mayoria

vuelven a sus paises de origen, donde muchos de

ellos trabajan como impresores profesionales.

Tamarind Institute contintia con sus programas
de educacion, investigacion y proyectos
creativos con financiacion parcial de la
universidad. Tamarind también depende en
gran medida de los ingresos procedentes de la

o0sé Luis Cuevas. “Sin titulo (Faced)”, Tamarind L. W. 1962."

impresion bajo contrato y la venta de litografias
que publica para apoyar los costos asociados
con sus programas educativos y artisticos. Las
donaciones de varias organizaciones federalesy
filantropicas han financiado muchos proyectos
especiales del Instituto, incluyendo una
variedad de programas internacionales que
se han desarrollado a lo largo de las ultimas
décadas.

¥ www.artslant.com/
htps://art.famsf./org/
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Tamarind es reconocido internacionalmente por sus contribuciones al
crecimiento del grabado contemporaneo en todo el mundo y contintia
proporcionando la formacion profesional y las oportunidades creativas
para los artistas.

Universal Limited Art Editions (ULAE), en 1957, un ano después de la
creacion de Pratt Contemporaries Graphic Arts Center, se inauguro
el taller Universal Limited Art Editions en West Islip (Long Island,
N. Y.), que junto con el Tamarind Lithography Workshop seran los
encargados de revolucionar la litografia americana partiendo como
veremos, de planteamientos diferentes. Tatyana Grossman (Siberia,
1904 - Nueva York, 1982) fue la fundadora y directora del ULAE, cuya
regia personalidad y capacidad de trabajo le llev6 a emprender un gran
proyecto en el campo de la grafica. Retomo la tradicion de editar
Libros de Artista, cuyas ediciones contenian el trabajo original

de los mejores pintores del momento. Su principal objetivo
consistio en realizar una obra original donde el pintor y el

escritor se expresaran juntos sobre la piedra, haciendo

un trabajo creativo y espontaneo. En algunos casos,

se encargaba de persuadir a ambas partes para que

aceptaran el proyecto de un trabajo conjunto, en

otros, era el propio artista el que decidia el texto que

debia acompanar su obra e incluso, podia escribir su

propia literatura como sucedi6 en la obra 18 Cantos

(1964) del pintor Barnett Newman. A los artistas

les concedia completa libertad para llevar a cabo

sus proyectos y eran animados en todo momento

a investigar en las técnicas. El trabajo de taller se

realizaba sin tener en cuenta el tiempo ni el costo.

“Habia una ambicion Tolstoyana en su insistencia

en lo mejor: el mejor papel, el mejor artista, el mejor

estampador, el mejor coleccionista, el mejor museo”.

Esta actitud, contrariamente a lo que pueda parecer,

no respondia a una buena situaciéon econdémica, ya

que era normalmente bastante precaria, sino a una

decision personal que en ocasiones significaba la
demoradeunaedicion meseseinclusoanos. “Tatyana

Grossman habia estado rodeada de libros ilustrados
desdesuinfancia. Elhechode quesupadrefueraeditorde

un periddico le familiarizé con los conceptos de la seriacion

y la edicion; su matrimonio con el artista Maurice Grossman le
introdujo en un circulo de Clinton Adams”. por ejemplo, la obra

a La Pintura de Robert Motherwell, estaba contenida en una caja

de madera hecha a mano, con un cajoén de plastico laminado con
ajustes nauticos y una tapa de metacrilato transparente a través

de la cual se podia ver el titulo y las sucesivas estampas; o el

2 Ménica Gener Frigols. Tesis de doctorado: La actividad gréfica de grupo quince, Espania, 2003, p.20.
2 Tbid. p. 20-21.
21d. P21.
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portafolio 1st Etchings de Jasper Jones realizado en contrachapado
recubierto con una lata de Ballantine Ale y un linograbado del
artista. Tatiana Grossman estaba especialmente interesada en
transmitir al artista su aficion por el papel, este interés quedo
reflejado en la carta que escribi6 para presentar su taller en el libro
The Contemporary Lithographyc Workshop Around The World:
“Desde que comencé a trabajar en ULAE en 1957, he tratado que el
artista se diera cuenta de las posibilidades del papel. El papel es una
parte completamente esencial en el arte grafico del mismo modo
que el material del que esta hecha una escultura, la determina”.
Les animo6 a experimentar con distintos papeles, tintas, para que
prueben todas las posibilidades. “Generalmente, todos los papeles
eran hechos a mano en Francia, Italia, Inglaterra, Estados Unidos y
Japon; y en muchos casos, eran especialmente fabricados para una
edicion, con la marca de agua del artista, e incluso la del escritor”.#

“En todo el proceso de creacion de la obra, el papel del técnico era
especialmente valorado por Tatyana Grossman ya que conocia la
importancia de que éste pudiera llevar a la realidad los proyectos
del artista, que en la mayoria de los casos, demandaba imagenes
o procedimientos inusuales”.? “Contd en un principio con la
colaboracion de Robert Blackburnél como estampador y con el
tiempo, con la de otros dos litografos de excepcion: Don Steward
y Zigmunds Priede”.? La posibilidad de hacer grabado calcografico
siempre habia seducido a la directora de ULAE y gracias a una beca
concedida por el National Council For the Arts en 1967, instalé en el
taller un torculo Charles Brand y comenz6 a producir aguafuertes.

1. Jasper Johns en Universal Limited Art Editions, ULAE, 1960. *

2. Helen Frankentaler, “Conected by Joy”, aguafuerte, ULAE, 1969-73.

3. Robert Rauschenberg, “Urban”, litografia, ULAE, 1962.

4. Tatyana Grossman en su estudio, Islip, Rhode Island,
1978, foto: Lynn Gilbert.

2 Ibid. p.21.
Tbid. p. 21.
 Ibid. p. 21.
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Para poder llevar a cabo litografias de grandes dimensiones,
las prensas debian ser mas grandes y estar mejor equilibradas, el

1.6 GEMINI G.E.L. (Graphics Editions

Limited), (19606).

El Gemini G.E.L. es actualmente un importante taller-
editor-galeria ubicado en la avenida Melrose de Los Angeles,
aunque sus inicios fueron significativamente mas modestos.

“Como ya hemos visto, gracias al programa de
formacion del Tamarind, Keneth Tyler adquirio
los conocimientos necesarios para dirigir el taller
durante un ano, mientras estampaba junto a su
mujer en el garaje de su casa. Estando todavia en
Tamarind como director técnico, realiz6 varias
litografias para Nicholas Krushenick con objeto de
financiar la compra de todo el material necesario
para su propio taller, incluido el Gltimo modelo
Watts de prensa litografica. Un mes antes de dejar
el Tamarind fund6é Gemini Limited junto con el
estampador Bernard Bleha”.*

Coneldeseode poner en practica nuevasideasyampliar su taller,
“Kenneth Tyler se asoci6 con dos importantes coleccionistas de
arte contemporaneo: Sidney B. Felsen y Stanley Grinstein y de
este modo quedo constituido en1966 el nuevo taller Gemini G.E.L.
Con la nueva incorporacion de capital, el taller arranco6 con la
participacion del primer artista: Josef Albers, con el que ya habia
trabajado en Tamarind y del que se edit6 la carpeta de diecisiete
litografias White Line Squares (1966) después de nueve meses de
preparacion de las planchas y otros ocho para la estampacion.””

Si observamos las obras editadas en el taller Gemini, observamos
que desde el principio se caracterizaron por su gran formato
y la alta calidad de sus estampaciones. En palabras de la que
fue directora del Departamento de Estampas del MOMA, Riva
Castleman:

“Tyler se dio cuenta de que la escala de los
grabados debia ser similar a la escala de las
pinturas realizadas por los artistas americanos mas
importantes”.*®

2 Id, P.26.
7 Ibid. p. 26.
2 Ibid. p. 26.

registro debia ser mas exacto y las piedras mas ligeras. “Todo debia

ajustarse para hacer el proceso menos costoso a los estampadores.

Por este motivo, compré una sofisticada prensa hidraulica que llevaba
incorporado un cilindro hidraulico y un motor para poder desplazar la piedra

o la plancha sobre la platina sin esfuerzo. La estampacion de dichas litografias
requeria la Utilizacion de papel de gran tamano, hecho que supuso un nuevo reto

para su director.” #

Ni Arches, ni Rives BFK elaboraban en ese momento papel de aquellas dimensiones,

por lo que el taller tuvo que investigar para su fabricaciéon y producciéon. “Con la ayuda

de una beca del National Endowment for the Arts, comenzoé a trabajar en
la fabricacion de papel en las principales fabricas de Francia, Alemania y
Norteameérica, con el fin de conseguir una pulpa de papel alcalino adecuado
para la estampacion de las litografias.”2°

La primera edicion realizada con estas caracteristicas fue
Booster de Robert Rauschenberg en 1967, para la que se requeria
un papel de 180 x 81 cm. “Para su ejecucion y los siete estudios (7
Studies) que con ella se editaron, el artista dispuso de la ayuda
de todos los estampadores que trabajaban en ese momento en el
taller, demandando sus conocimientos y nuevas soluciones en el
uso de nuevos materiales fotograficos e incluso rayos-X".%

Robert Rauschenberg, como la mayoria de los artistas que
trabajaban en Gemini, utilizaron el taller como una extension
de su estudio, un lugar Donde poder trabajar sobre sus ideas
y modificar, corregir o retocar las imagenes a medida que se
iban realizando las pruebas. Esta forma de trabajar permitia
sugerencias técnicas por parte del estampador sobre las tintas,
el papel o cualquier otro medio utilizado en la realizacion de la
imagen.

“De la extensa lista de artistas que han realizado obra en el taller,
nombraremos tan s6lo algunos por laimportancia de sus trabajos
o las aportaciones técnicas, como fue el caso Frank Stella que
realiz6 su primera incursiéon en el medio con la carpeta Black
Serie I (1967)80, a la que sigui6 Star of Persia realizada ese mismo
ano. Otro de los mas ambiciosos proyectos llevados a cabo en
Gemini fue Profile Airflow (1969) de Claes Oldenburg. Este trabajo
estaba realizado en plastico transparente cuya superficie habia
sido manipulada y finalmente colocada sobre una litografia. El

»1bid. p. 26.
»Id. P. 26-27.
N1d. P, 27.
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plastico fue modelado tomando el aspecto de
la carroceria del lateral de un coche, uniendo
la experiencia tactil y la estampa en color.
Claes Oldenburg fue el primer artista que
planted la edicion de objetos tridimensionales
en un taller de obra grafica, pero a partir de su
trabajo, otros artistas como: John Chamberlain,
Donal Judd o Edward Kienholz, acudieron al
Gemini para desarrollar este tipo de proyectos,
en los que generalmente fue necesaria una
estrecha colaboracion entre el taller y fabricas
o Empresas de alta tecnologia que encarecian y
retrasaban enormemente la produccion”.®

Con la ayuda de una beca del National
Endowment for the Arts, comenzé a trabajar
en la fabricacion de papel en las principales
fabricas de Francia, Alemania y Norteamérica,
con el fin de conseguir una pulpa de papel
alcalino adecuado para la estampacion de las
litografias.

“Otro trabajo importante abordado por Gemini
fue el realizado por Robert Rauschenberg con
motivo de la llegada del hombre a la luna. El
artista, elegido por la National Aeronautics and
Space Administration (NASA) para conmemorar
el importante acontecimiento, realizd la
magnifica serie de 33 litografias, Stoned Moon
(1969-1970).

En la obra se utilizaron los procedimientos con
los que el artista estaba familiarizado: litografia
en offset, piedras fotosensibles y otros procesos
relacionados con la manipulacion de la imagen,
que distaban de los métodos tradicionales.
Todoslosestampadores trabajaron con el artista
como si de un equipo se tratara durante todo un
ano, realizando simultaneamente las litografias

32 Monica Gener Frigols. Tesis. La actividad grafica de grupo quince,
Espaiia, 2003, p. 27.
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mas grandes editadas hasta el momento: Sky
Garden y Waves de mas de dos metros de largo,
estampadas en papel Arjomari importado de
Paris en grandes rollos”.33

Simultaneamente a estas obras, se realizo
otro gran proyecto: “Black Numerals y Color
Numerals de Jasper Jones. Para este trabajo se
utilizé una prensa de offset con un rodillo de 25
cm de diametro, capaz de entintar una litografia
de 75 cm de largo.

Fue necesario fabricar un rodillo lo
suficientemente grueso como para poder cubrir
de tinta la plancha de una sola pasada, pero
aun asi, para una sola persona era fisicamente
imposible manejar una herramienta de tales
dimensiones. Finalmente la prensa de offset
fue rehabilitada de manera que cuatro rodillos
actuaban sobre el mas grande y de esta manera
se mezclaban mecanicamente las tintas
(Spectrum Rolling), que posteriormente se
aplicaban sobre la plancha.

Se invirtieron 6 meses en la estampacion de las
dos series de diez litografias de gran formato (95
X 77 cm)”.

Jasper Johns. “Black Numeral”, series (0-9), litografia, GEMINI G.E.L. 1968-70.

8 www.artslant.com/
Yhtps://art.famsf./org/
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Se puede apreciar claramente con las obras de
los artistas mencionados, que la importancia
y la envergadura de los proyectos iba en claro
aumento y con ellos el prestigio del taller y la
consideracion de la grafica en el mundo del arte.
“Muchos de sus trabajos han marcado un Gran
hito en la historia de la estampa contemporanea
por la belleza y la calidad de sus imagenes, asi
como por sus innovaciones técnicas.

Gran parte de las investigaciones que se fueron
introduciendo sobre nuevos materiales y
procedimientos se realizaron gracias a la gran
infraestructura del taller, a la demanda de los
propios artistas, y en gran medida también a
la profesionalidad de los técnicos que fueron
solucionando los problemas de las complejas
ediciones, investigando en campos muy
diversos, dentroy fuera del concepto tradicional
de la obra graficay los sistemas de reproduccion
y estampacion”.

La labor del Gemini abarca también la
publicacion de articulos, folletos, catalogos,
libros, carpetas y conserva un material
audiovisual que recoge un gran numero de
documentos que muestran el interesante
proceso de creacion de los artistas. “La gran
cantidad de documentacion sobre la actividad
del taller asi como la variedad de proyectos en
él ejecutados nos lleva a pensar en un nuevo
concepto de taller-editor, en el que la nueva
tecnologia y el arte se complementan, en una
labor consciente de innovacion e investigacion
siempre al servicio del artista”. Actualmente
Gemini continla muy activo, no soélo en el
ambito de la edicion, sino en la promocion de los
trabajos que realiza gracias a la galeria ubicada
junto al taller. Su modelo de organizacion,
gestion, colaboracion, edicion, experimentacion
en el arte grafico significo y significa una guia
que muchos otros proyectos han seguido ya que
permite abarcar en su totalidad el proceso de
creacion y difusion.

1.7 ROBERT RAUSCHENBERG

El centro de gravedad del arte moderno se desplaz6 de Paris a Nueva York después de 1945; en el
momento en que el Expresionismo Abstracto surgia como la tendencia dominante, a la vanguardia

de la innovacion artistica.

En este contexto se dio
una revaloracion de una figura que seria
determinante en la obra de Jaspers Johns y Robert
Rauschenberg: Marcel Duchamp.

El ready made de Duchamp era agresivamente indiferente a sus valores
estéticos, y representaba un potente desafio al arte como institucion, que
minaba el concepto modernista (Greenberg) de la distincion entre arte popular
y arte culto; y mas alla: al fetiche de la originalidad en el arte. Duchamp se habia
convertido en un critico de la pintura convencional del realismo, y de la abstraccion
bidimensional. Y seria una influencia decisiva para un pintor norteamericano que saltaria

ala fama a mediados de los anos cincuenta.

Robert Rauschenberg, nacié en Port Arthur, Texas, el 22 de octubre de 1925. Pintor, escultor,
grabador, fotografo, disenador y artista experimental. Fue un importante puente entre el
expresionismo abstracto y el pop art, y es una de las mayores influencias en el retorno al arte de
representacion en los Estados Unidos: un artista iconoclasta en su invencion de nuevas técnicas de
gran alcance. Junto con su amigo Jasper Johns, a quien conoci6 en 1954, es considerado como una
de las figuras mas influyentes en el abandono del expresionismo abstracto que habia dominado el
arte norteamericano, a fines del decenio de 1940 y principios de 1950.

A mediados de los anos 1950, inici6 sus series de “black paintings” y “red paintings”, en las
cuales unas pinceladas largas y expresionistas fueron combinadas con collage y objetos
encontrados (found objects); incorpora objetos tridimensionales en lo que llam6 “combine

paintings” que es una combinacion de pinturay escultura.

El ejemplo mas conocido es probablemente Monograma, que cuenta con
una cabra de peluche con un neumatico de goma alrededor de su centro,
salpicado con pintura de una manera que recuerda a los artistas del
Action Painting. Otros objetos utilizados incluyeron las botellas
de Coca-Cola, fragmentos de ropa, ventiladores eléctricos, y
radios, y debido a su preocupacion por utilizar esos
productos de consumo, ha sido aclamado

“Se ha hablado mucho de que esta estrategia obedeci6 a una medida, originada por la Guerra
Fria, para liberar al arte de cualquier connotacion politica; sea como fuere; esto implicé una
reconcentrada atencion en los valores propios de la pintura” .

como uno de los pioneros

del arte pop. Y no sélo eso, sino que fue motivo de inspiracion a
una generacion de artistas que vieron alternativas a los medios
artisticos tradicionales.

El expresionismo Abstracto cont6 con un respaldo poderoso del critico de arte Clement Greenberg;
“su defensa de esta corriente fue fundamental en lo que él llamo “la pureza de lo 6ptico” como un
rasgo definitorio del arte moderno: La visualidad pura entré en juego y ahora se materializaba sobre
la superficie plana de un lienzo. El modernismo de Greenberg se convertia asi, en un formalismo
que vendria a ocupar con éxito una hegemonia cultural a nivel internacional. Y a para fines de la
década de los sesenta, surgen nuevos movimientos artisticos dificiles de encajar en el modelo de
Greenberg, como el Pop Art, el Minimalismo y el Conceptualismo; movimientos con un creciente
tinte politico y que cuestionaba el pequenio mundo del arte: museos, galerias y el circuito comercial
que esto implicaba”.

Rauschenberg ha sido llamado “neodadaista”, una etiqueta que
comparte con su amigo cercano, el pintor Jaspers Johns, por esa
recurrencia a ciertas extravagancias que lo conectan en linea
directa con la famosa “Fuente” del dadaista Duchamp. Para
Rauschenberg era una necesidad de trabajar en el espacio que
hay entre el arte y la vida, sugiriendo una cuestion acerca de la
distincion entre los objetos artisticos y los objetos cotidianos.

'* Clinton Adams. An Informed Energy Lithography and Tamarind, Estados Unidos, 1997.
16 Tbid. 7 Ibidem.
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En 1953, cimbro6 el mundo del arte al borrar un dibujo del pintor De kooning. Para 1962
las pinturas de Rauschenberg comenzaron a incorporar no so6lo objetos encontrados,
sino también transferencia de fotografias por medio de la técnica de la serigrafia,
anteriormente utilizada solamente con fines comerciales; la serigrafia le permitio
a Rauschenberg dirigir la reproduccion de imagenes, y la consecuente amplitud de
experiencia que ello implica: en este aspecto, su trabajo es contemporaneo con el de
Andy Warhol.

El artista se ha interesado en la combinacion de
arte con los nuevos desarrollos tecnoldgicos y
en 1966, Billy Klaver y Rauschenberg fundaron
oficialmente el Experimentsin Art and Technology
(E.A.T.), una organizacion no lucrativa, establecida
para promover la colaboracion entre artistas e
ingenieros a trabajar juntos.

Experiments in Art and Technology (E.A.T.),
fue una organizacion no lucrativa, establecida
para promover colaboraciones entre artistas e
ingenieros. Fue oficialmente fundada en 1967 por
los ingenieros Billy Kltaver y Fred Waldhaver y los
artistas Robert Rauschenberg y Robert Whitman,
quienes previamente habian colaborado, mas
notablemente en 1966, cuando organizaron
“9 Evenings: Theatre and Engineering”, una
serie de performances, en las que diez artistas
neoyorquinos colaboraron con treinta ingenieros
y cientificos de Laboratorios Bell, para crear una
serie de performances, que allanaron el camino
incorporando nuevas tecnologias.

Para ello utilizaron proyeccion de video,
transmision de sonido inaldmbrico, y un aparato
de sonar, tecnologias que son un lugar comtn hoy
en dia pero que no habian sido utilizadas en el arte
de los anos 60. Esas tempranas colaboraciones
han continuado derrumbando barreras entre
las artes y las ciencias en los anos 60, 70 y 80

e indirectamente lanzaron y apoyaron el sonido experimental de John Cage, la
bailarina Merce Cunningham, y el artista pop Andy Warhol. Expandiendo el rol del
artista en desarrollos sociales relacionado a las nuevas tecnologias.

1 Tbid. p. 41.
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Robert Rauschenberg. “Sky garden”, 1969. ULAE.

En la grafica fue muy prolifico, utilizando la serigrafia, la
fotografia, la fotoserigrafia; en el Tamarind Workshop y otros
talleres produjo litografias a color, donde utilizd (técnicas
aditivas), la fotografia, el transfer y la serigrafia; un ejemplo es
la litografia “Sky Garden” donde Rauschenberg utiliz6 fotografia
y serigrafia; tomo partes de imagenes de paisaje y del cuerpo
humano, y un pajaro simbdlico. Con estos elementos el artista
agreg6 dibujo y un diagrama de un mecanismo espacial impreso
al revés.

En otro ejemplo, Rauschenberg, nos muestra en la litografia
un nuevo enfoque que va mas alla del espacio bidimensional
al que estamos acostumbrados: para ello el artista imprimio
la litografia sobre varias hojas de plexiglas transparente, y los
mont6 dejando un espacio entre cada hoja; el trabajo al final fue
montado en un marco de metal; puede ser movido y puede ser
visto por todos lados como si fuera una escultura. Ademas revela
un juego de imagenes que pueden ser vistas a través del plexiglas
transparente, cambiando las relaciones de la imagen si es vista
de diferentes angulos. El resultado final, aunque se realizd por
medio de la litografia, tiene algo de la escultura cinética.

12 S.W. Hayter. About prints, Londres, Thames & Hudson, p. 92-93.

Robert Rauschenberg. “Sky Hook”, 1970 ULAE.
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Cualquier material puede ser fotografiado y
susceptible de ser transferido sobre cualquier
soporte por medio de la fotoserigrafia. Por esta
razon ha sido utilizada con mucha frecuencia
por los artistas del movimiento Pop Art; la
facilidad de recurrir a imagenes que vienen
de los medios masivos les da posibilidades
inagotables. En este caso, Rauschenberg ha
tomado imagenes de diferentes periodicos y
revistas para hacer un fotomontaje y crear un
impacto visual.

En la grafica contemporanea se recurre al
monotipo. Jaspers Johns es el primero que
realiz6 los primeros monotipos obtenidos en
litografia, al utilizar impresiones llamadas
pruebasagregandole collage o dibujando encima
con lapiz o carboncillo.

Rauschenberg realiza monotipo también, pero
con luz, utilizando a su modelo directamente
sobre el papel fotografico; es uno de los pocos
artistas que trabajan esta técnica y que poco a
poco se ha ido consolidando como una forma

R. Rauschenberg. “Shades”, litografia a color s/ plexiglds, 1964.

de impresion artistica en Norteamérica: ha ido
evolucionando como cualquier otra técnicay se
ha ido enfrentando a la dicotomia entre pintura
y técnicas graficas de impresion artistica.

Esa dicotomia la hace atractiva tanto para
grabadores como para pintores, ademas
de su espontaneidad y su amplio campo de
experimentacion.

Como hemos podido ver, Rauschenberg
reorient6 las posibilidades del arte impreso por
el uso experimental de los materiales en las
ediciones de su obra grafica, incorporando tela,
papel hecho a mano, carton, barro y collage.
Rauschenberg es el artista prototipo, quien
echa mano de la interdisciplina, para ampliar el
espectro de posibilidades del lenguaje grafico,
combinando diferentes procesos de la grafica,
asi como el uso de objetos tridimensionales que
resultan novedosos hasta ese momento.

1.8 JASPER JOHNS

Otro de los artistas importantes en la escena
norteamericana del siglo XX, lo es sin duda
Jasper Johns, quien, con un espiritu libre fue
mas alla de los limites de la grafica tradicional.
Aqui presentamos un texto que es una
traduccion del inglés al espanol (realizada por
mi), del catalogo “States and Variations: Prints
by Jasper Johns”, exhibicion organizada por la
National Gallery of Art, Washington en marzo 11
al 28 de octubre, del 2007.

Este texto lo consideramos fundamental, pues
da cuenta del proceso creativo de este artista,
quien junto con Robert Rauschenberg ampliaria
los limites del grabado hasta nuestros dias.

Jasper Johns naci6 en Augusta, Georgia, en mayo
de 1930. Su deseo de ser artista data desde su
ninez, el estuvo en varias ciudades rurales del
sur de Carolina antes de moverse a Nueva York
en 1949. Alli tomo clases de Diseno en el Parsons
School y trabaj6 en una variedad de raros
trabajos antes de servir en la armada durante la
guerradeKorea, incluyendoun periodoenJapon.
Cuando regresé a Nueva York en 1953, Johns se
comprometi6 con la filosofia contemporanea,
poesia, musica, y danza, y se sumergio en las
artes visuales comprometiéndose con un
propésito intelectual y visual. Enero de 1958
marca su primer exhibicion individual en Nueva
York, su pintura “Target With Four Faces”
(1955) fue publicada en la portada de la revista
“ARTNEWS”. Propulsando virtualmente a
este artista desconocido a la vista del publico.
Un maestro en muchos medios, Johns es un
grabador de inmensa curiosidad y habilidad.
Desde 1960, cuando él hizo su primera litografia
le agreg6 aguafuerte y serigrafia y otras técnicas
de su repertorio y complet6 mas de trescientas
ediciones.

El centro de interés de esta exhibicion es
“Johns’ Ist Etchings, 2nd State”, un portafolio
de 30 grabados que fueron publicados en 1969.
El portafolio incluye una pagina de titulo
y dos versiones de seis motivos: “Ale Cans,
Flag, Flash light, Light Bull, Paint Brushes, y
Throug 9”; una configuracion de numerales
sobreimpuestos. Empleando dibujo y procesos
fotograficos, para ISt Etchings, en 2nd State
agrega Johns meditaciéon en la interaccion de
la representacion y la abstracciéon. Para 1969
él ha establecido su practica de examinar
repetidamente en pintura, escultura, dibujo y
grabado -esos y otros objetos “encontrados” a
los que se ha referido como “cosas que la mente
conoce alrededor”. Aunque cuidadosamente
reinterpretados, sus objetos no intentan
enganar al ojo.

La presente exhibicion esta dividida en
tres secciones, HIGHLIGHTS JOHNS' wuna
reexaminacion de motivos a través de sus
variaciones de composicion, material y técnica.
Laprimeraseccionincluyeimagenes tempranas
de cuatro de los motivos del portafolio; la
segunda seccion exhibe grabados y pruebas de
su1St etchings, 2nd State; la seccion final exhibe
trabajos fechados posteriormente, el portafolio
que incorpora su imagineria.

Mas alla el punto culminante el rol del tema y
variacionenlosgrabadosdeJohnsseobservanen
WORKING, STATE, y pruebas procesadasa color,
que estan dispuestos a través de la exposicion.
Ellos son seleccionados de la National Gallery
of Art, y adquisiciones recientes de la coleccion
personal del artista de sus pruebas para la
impresion de sus ediciones, reunidos a lo largo
de su carrera. Documentando cambios que ha
hecho antes de realizar la imagen final, ellos
proveen un adicional, matiz de perspicacia
dentro del proceso artistico de Johns.
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Johns ha examinado frecuentemente partes
o fragmentos de sistemas o situaciones en
relaciones a sus totalidades y las pruebas que
son fragmentos de una imagen editada ofrecen
una oportunidad Unica para considerar este
aspecto de su método. Aunque cualquiera de las
pruebas puede ser considerada como un trabajo
individual, cuando ellas acompanan una edicion
las impresiones relacionadas revelan esa
evolucion de la imagen y contribuyen a nuestra
comprension de la multifacética naturaleza del
proyecto de Johns.

Pruebas de estado y pruebas en las que
experiment6é con diferentes colores en las
ediciones en sutiles y sustanciales maneras.
Suntuoso: trabajando pruebas dibujando a
mano revela la espontaneidad que juega un
importante agregado. Algo menos apreciado,
el rol que juega en el arte de Johns. Algunas
pruebas alternativas a las ediciones que son
igualmente coherentes y “terminadas”.

Muchos procesos impresos al reverso de la
imagen dibujada, como demuestra el dibujo
litografico de una bandera americana sobre
un losa de piedra de Bavaria (vista al reverso
del impreso) (n.3), exhibida en este caso son
una prueba rara tomada de (n. 2). La imagen al
reverso es también caracteristica de procesos
de Intaglio y Relieve. Estas pruebas indirectas
de grabado muestran su capacidad para generar
multiples variantes de ejemplos de una imagen,
su disposicion para revisitar su iconografia
manipulada, con materiales, y procesos en
nuevay altamente originales combinaciones.

Jaspertomatotalventajadel potencialinherente
de las técnicas de grabado para cambiar,
revertir y duplicar imagenes, imprimiendo
de sus matrices en formas radicalmente
diferentes, como se demuestra en los grabados
de esta exposicion. A menudo coloca sus
matrices aparte después que una edicion ha
sido terminada, algunas por anos, Johns ademas
retrabaja después una nueva edicion. Hace
cambios en el medio, en la cantidad y caracter
de las marcas dibujadas y en la seleccion de las
superficies a imprimir por ejemplo, el intaglio o
niveles de relieve en aguafuerte. También hace
deliberadas selecciones en papel satinado o con
propiedades mate, transparencia, y colores de
tinta, en el tamano, peso, textura, y color del
papel, y en la cantidad y colocaciéon a mano y
presion de la prensa durante el entintado e
impresionrespectivamente. Con cadavariacion,
Johns presenta un nuevo SET de circunstancias
para ser reconocidas y tomadas en cuenta.

Johns hizo todos los grabados y objetos de la
exhibicion en 3 talleres de edicion Universal
Limited. Art Editions (ULAE) en Long Island,
GeminiG.E.L.enLosAngelesySimcaPrintArtists
en Manhattan (ahora cerrado), trabajando en
colaboracion con impresores profesionales y
ceramistas quienes contribuyeron al proceso de
impresiony pruebasdelasediciones. Deacuerdo
al impresor Timothy Isham (conversacion
con el autor -, 7 abril 1983); “Jasper entiende las
técnicas y procesos, los usa tan bien como los
impresores... ti puedes ver que él sabe lo que
quiere hacer y trabaja con cada aspecto de la
situacion para hacer lo que él quiere”.

SECCION 1: OBJETOS

Esta seccion introduce versiones litograficas
de cuatro de seis motivos en 1st Etchings,
2nd state -Ale Cans, Flag, 0 through 9, y Light
Bulb. Las tres primeras son presentadas en su
version inicial impresas. Flag [ y 0 through 9
son entre otras, en su version inicial impresa,
y ellos revelan su vigor experimental como él
entendié un nuevo proceso, usando crayon
litografico para dibujar la linea de through 9
(fig.1) y una tinta liquida llamada tusche para
crear ricas aguadas en Flag I (no. 1). Aunque
esta seccion presenta tempranas versiones
impresas de esos objetos, Johns ha explorado
esos motivos en otros medios: Flag first
aparecié en una pintura de 1954-1955; Light
Bulb y 0 through 9 aparecié en dibujos de
1957 y 1959- 1960, respectivamente (aunque
la serie numerales esta organizada como
una cuadricula; y Ale Cans fue introducido
como escultura en 1960, ambas en yeso
y pintadas en bronce. Flashlight y Paint
Brushes, primero hechas como escultura
en 1958 y 1960, respectivamente, no son
representadas en esta seccion. Ellas
entraron en la obra impresa de Johns en el
portafolio de 1968 titulado 1st Etchings, el
cual precedio 1st Etchings, 2nd State.

Fig. 2, Ale Cans, Trial proof,
1964, (no. 4).

Fig. 3, Ale Cans, prueba de estado, 1964, (no.6).

Fig. 1, 0 through 9, 1960 (no.13)

El proceso de State y pruebas de color para Ale
Cans delacoleccion delaNational Gallery sugiere
maneras de trabajo de Johns, anotando pruebas
iluminadas que el artista realiz6, y muestran
visualmente las posibilidades, registrandolas en
pruebas que son parte integral en el proceso de
grabado de Johns. En el proceso de la primera o
segunda linea (fig.2), las caracteristicas de Johns
tramados, garabatos y contornos definen Ale
Cans y su espacio circundante, sin limite por
la definicion perdida de la linea quebrada que
enseguida encierra una porcion del campo. Una
variante de color,laqueando el rojoy detalles de
verde en la etiqueta (fig.3), se observa Ale Cans
emergiendo mas vividamente del fondo que
en la impresion de la edicion (fig. 4). En otra
prueba (no. 7), el objeto aparece mas apagado.

Light Bulb (no. 19), en una configuracion
diferente que Johns incluyd en 1st Etching,
2nd State, relativo a dos esculturas de 1960-
1961: Untitled, en yeso y alambre, y Bronze,
en bronce. La edicién es exhibida con cinco
variantes: en dos de ellas (nos. 16, 17) Johns
experiment6 con expresividad, colores
metalicos que sugieren que él considerd
como era mejor expresar el caracter del
bronce. El orden de la impresion de negro a
gris en otra prueba (no. 18) es revertida en
la version final, aunque la sutil y neutral
transparencia es mantenida.
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SECCION 2:
1st Etchings, 2nd State

El titulo 1st Etchings, 2nd State declara la
técnica que Johns uso6 para crear la impresion
(aguafuerte); también indica que es la primera
serie que él completé usando este proceso y
nos informa que esta es la segunda version
(estado) de las imagenes.

Semejante especificidad y precision son
centrales para acercarse a su trabajo en todos
los medios. Un espectador requiere para
su claridad hacer una cuidadosa lectura en
orden para comprender la distinta naturaleza
individual del arte pero son impresos
relacionados que inicialmente pueden
parecer idénticos.

En esta seccion, cada hoja del portafolio
1st Etchings, 2nd State es acompanada por
pruebas relacionadas que documentan
muchas de las decisiones desarrolladas
después en las series. También a la vista
son pruebas del proceso (1967 -1968) de 1st
Etchings. El portafolio de 1st Etchings,
2nd State usé las mismas placas de cobre
empleadas en 1st Etchings.

Muchas pruebas de esta temprana version
incluidas aqui son cercanas a la edicion
impresa, pero uso diferentes papeles.

fig. 7 Savarin, prueba de estado, 1977, (no. 61)
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Fig.5, 1st Etchings; Flags, prueba de estado, 1967, (no. 44).

Ademas a las paginas tituladas con imagenes
(nos. 22, 23), 1st Etchings y 1st Etchings 2nd
State incluye ambas un dibujo a mano, en la
representacion grabada y un fotograbado de Ale
Cans, Flag, Flashlight, Light Bulb, Paint Brushes,
y 0 through 9. Flag y 0 through 9 son derivadas
de esculturas en relieve, y las otras fueron
precedidas por esculturas tridimensionales
efimeras, todas fechadas entre 1958 y 1961.

Enistetching, laimagen dibujaday fotograbada
de cada objeto son impresas juntas en una hoja,
mientras en 1st Etchings, 2nd State, las placas
son impresas por separado, duplicando el
nimero de impresos.

Ademas, para separar lasimagenes dibujadasy
fotograbadas en 1st Etchings, Johns retrabajo
todas las placas de cobre del portafolios para
producir 1st Etchings, 2nd State. (Aunque 1st

Etching no esta titulada como tal, el impreso

vino a ser “primer estado” [fig.5] una vez que

el segundo portafolio fue terminado.)

Para el segundo estado, Johns agregd
aguatintay dej6 descubiertas todas las areas
de linea de aguafuerte (fig.6) y agrego lineas
de aguafuerte y mordio areas abiertas para
el fotograbado.

Durante todo este proceso, el impresor Donn SEGGI()N 3:

Stewart hizo pruebas que permitié al artista
evaluar los cambios que él estuvo haciendo.

Las pruebas reunidas para los dos portafolios
muestran cuanto le concierne a Johns el
desarrollo de cada serie. En una prueba para
1st Etching: Lightbulb (no. 32), el dibujo de
lightbulb esta alrevés que laimagen publicada.

Finalmente, para la edicion, fue redibujada
en una diferente placa. Tres pruebas para 1st
Etchings: Paintbrushes (nos. 36-38) muestran
que Johns experiment6 con diferentes
colocaciones para las placas de aguafuerte y
fotograbadas, cubriéndolas unay otra en dos

ejemplos y eventualmente poniéndolas una

junto a la otra sobre la pagina.

Variacionesencoloresdetintaytonalidades,
asi como formatos de papel, texturas, y
tamanos, son algunas de las diferencias que
se pueden notar entre la edicion impresa y
las pruebas. La prueba de cancelacion del
fotograbado Flashlight (no. 30) fue impresa
después de la edicion para indicar que ya
no se harian mas impresiones, aunque
eventualmente Johns incorporé la prueba
de cancelacion en Decoy y Decoy II, que
veremos en la siguiente seccion.

r

fig. 8 Light Bulb, p/de estado, 1976 (no. 50)

OBJETOS REVISITADOS

Los motivos incorporados en los trabajos
posteriores se observan en esta seccion,
muestran algunas de las subsecuentes
exploraciones relacionadas con esas imagenes
y otros materiales y procesos, como se Ve,
por ejemplo en Savarin (fig.7). Ha introducido
aqui otro medio de impresion que ha estado
explorando la serigrafia- (Flags 1, no. 47) y el
monotipo (Savarin, no. 63) -, asi también usa por
vez primera litografia en offset (Decoy, no. 55;
Decoy II, no. 60; y Two Flags, no. 48).

Las Unicas pruebas trabajadas incluidas en esta
seccion son Light Bulb (fig. 8) y 0 through 9 (fig.9),
ambas son ampliamente redibujadas con carbon
que sus propiedades tactiles evocan mas un dibujo
que una imagen impresa.

Entre los trabajos mas distintivos son Flag (no.49)
y Numerals, 0 through9 (no. 53) de un grupo de
seis relieves que van delante, que Johns hizo en
colaboracion con la orientacion tecnologica del
equipo de Gemin, al mismo tiempo completé 1st

Etchings, 2nd States. Para los relieves, us6 hojas
delgadas por delante, de un gris, terminadas
sin pulir que corresponden al gris transparente
asociado con el arte de Johns, fueron puestos en
moldes de cera y latex hechos cuidadosamente
por el artista y convertidos en imagenes de relieve
usando una prensa hidraulica. Las hojas fragiles
en realce fueron después montadas en superficies

igidas para darles estabilidad.

fig. 9, 0 through 9, p/ de estado, 1978 (no. 54)
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En1971, Decoy (fig. 10) la primera de dos ejemplos
en las que Johns hizo primero un impreso y lo
sigui6 con una pintura basada en laimagen. Una
fotografia de un Ballantine [ginebra] actual,
puede estar en el centro de sus diecinueve
litografias en offset a color, y la superficie en
relieve de la placa fotograbada cancelada de 1st
Etchings, 2nd State ha sido transferida a una
matriz de litografia e impresa como una cenefa
a través del fondo.

Una de las pruebas de Decoy (no. 57), impresa
en negro, define todos los elementos mayores
y ha determinado los subsecuentes colores.
Otras pruebas muestran sutiles variaciones
en composicion y color, incluyendo una
que es ampliamente retrabajada en crayon,
aguada, lapiz de color, pintura y carboncillo
(fig. 11). Un grupo de pruebas de Decoy en
las que la cenefa (O FRIZO) ha sido también
impreso suavemente fue puesto aparte y
excluida de la edicion publicada. En 1973
THESE BECAME Decoy II (no. 60) cuando el
artista las retrabaj6 agregando siete nuevas
matrices.

fig. 11, Decoy, p/ de estado, 1971, (no. (56).

fig. 10, Decoy, 1971, (no. 55).

Todos los trabajos de esta exhibicion han
sido realizados hace mas de dos décadas.

Hoy en dia Jasper Johns esta comprometido
en hacer grabados, creando originales
multiples, del que extrae la distintiva
coordinacion de la iconografia, método y
material, con la vision fresca y el impulso
experimental que marca su temprano
trabajo. Empleando tradicionales técnicas
usadas por Rembrandt (aguafuerte) y Goya
(aguafuerte y litografia) hace siglos, asi
como los modernos procesos de fotograbado
y serigrafia, Johns continia desafiando a
sus espectadores, se desafia a si mismo, para
reconsiderar los limites y significado de la
representacion y la abstraccion.

1.9 EXPRESIONISMO ABSTRACTO

El expresionismo abstracto surge en Estados Unidos a principios
delosanoscuarenta,yadquieresumaximodesarrolloacomienzos
de los anos cincuenta. La formacion de este movimiento se debe
en buena medida a los surrealistas. Al comienzo de la segunda
guerra mundial, muchos intelectuales y artistas se exiliaron
en Estados Unidos. Entre ellos estaban algunos de los pintores
surrealistas mas importantes: Max Ernst, Roberto Matta, y André
Masson.* Estos pintores tuvieron como sede de sus actividades
artisticas la galeria neoyorkina “Art of This Century”. Esta
galeria fue abierta en 1942 por la coleccionista Peggy Guggenheim

(casada con Ernst) para que los artistas exiliados tuvieran un
centro donde mostrar su obra.*°

Esapresencia de artistas europeos de vanguardia ejercié una gran
influencia entre los pintores norteamericanos, especialmente
entre los jovenes artistas neoyorquinos, muchos de los cuales
expondrian con el tiempo en la galeria de Peggy Guggenheim.

Lospostuladossurrealistascomoelautomatismo, elinconsciente,
y otros, sirvieron como principios para liberar a los artistas
norteamericanos de dogmatismos artisticos imperantes en esos
momentos en su pais. De alli surge la escuela de Nueva York,
caracterizada por una pintura de gran libertad expresiva.

Eltérmino de “Expresionismo Abstracto” se debeal criticode
arte del “The New Yorker”, Robert Coates. Pero debido a las
distintas concepciones expresivo-plasticas que conforman
este movimiento, en el ano 1952, el critico Harold Rosenberg
utiliza el término de “Action Painting” (pintura de accion)
para definir mejor el enfoque comun de la mayoria de estos
artistas: la importancia dada al proceso o acto de pintar por
encima del contenido. Otras denominaciones que también
recibe este movimiento son las de “abstraccion pictorica”
(painterly-abstract) y la de “Nueva Pintura Americana”

(New American Painting), ambas debidas al critico Clement
Greenberg.”

* www.imageandart.com/tutoriales/historia_arte/expresionismo_abstracto.htm/
Consultada: 9 de mayo, 2015.

0 1bid.

5 bid.
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Puedensenalarse como caracteristicas formales
de este estilo, en primer lugar, su preferencia por
los grandes formatos. Trabajaban normalmente
con Oleo sobre lienzo. Una de las caracteristicas
principales de los expresionistas abstractos esla
concepcion de la superficie de la pintura como
all over (cobertura de la superficie)*> -que bien
podriamos traducir como “campo expandido”,
algo que le ensend Siqueiros a Pollock-, para
significar un campo abierto sin limites en la
superficie del cuadro: el espacio pictorico se
trata con frontalidad y no hay jerarquia entre
las distintas partes de la tela, es decir, no hay
perspectiva y todos los elementos adquieren la
misma importancia.

El cromatismo suele ser muy limitado: blancoy
negro, asi como los colores primarios: magenta,
amarillo y cian. Este tipo de cuadros, con
violentos trazos de color en grandes formatos,
presenta como rasgos distintivos la angustia y
el conflicto, lo que actualmente se considera
que refleja la sociedad en la que surgieron estas
obras.

Caracteristicas generales®:

Jackson Pollock en su estudio, Hans Namuth, 1950.>

https://periodicoirreverentes.files.wordpress.com/2017/02/1407981921699-cached1.jpg

e Ausencia de toda relacion con lo objetivo.

¢ Rechazo de todo convencionalismo estético.

e Expresion libre y subjetiva del inconsciente.

e Ejecucion totalmente espontanea.

e Valoracion de lo accidental y explotacion del azar

como recurso operativo.

e Intensidad de proposito: lo que importa es el
proceso o acto de pintar mas que el contenido.
e Predominio del trazo gestual en expresiones de

gran virulencia y dinamismo.

e Empleo de manchas y lineas con ritmo.

52 Ibid.
53 1bid.
> http:/www.google.com.mx/

Fases®®

En este movimiento es posible diferenciar dos fases: la llamada fase “mitica” o
de formacion del movimiento (influenciada por el surrealismo), que abarca desde
principios de los cuarenta hasta después de la segunda guerra mundial, y la fase
gestual, a partir de 1947 (ano en el que Pollock realiza sus primeras pinturas de
goteo), en la que el movimiento queda plenamente configurado.

Fase mitica

- Imagineria extraida del subconsciente: de los mitos y sim-
bolos que conforman los arquetipos universales de la ex-
periencia humana y que se encuentran en el inconsciente
individual (De Kooning, Pollock, Rothko).

- Estilo abstracto biomorfico: composiciones con formas que
semejan estructuras de plantas y animales, formas proto-
zoicas o amiboideas creadas espontaneamente (Gorky); asi
como garabatos y simbolos primi-
tivos o cosmicos: circulos, discos,
etcétera. (Gottlieb).

- Contenido surreal, simbolico y se-
xual.

- Ausencia de profundidad vy tridi-
mensionalidad.

- Predominio de la armonia tonal.

Fase gestual

- Abandono del lenguaje figurativo (De
Kooning no cesara jamas de practicar
una pintura figurativa).
Utilizacién de nuevos métodos de ejecucion:
pintura de goteo (dripping).
Expresion del estado psiquico del artista en el momento de realizar la
pintura.
Utilizacion de telas de grandes dimensiones.
Gran libertad en el color (al principio preferencia por el blanco y el

Jackson Pollock pintando, Hans Namuth, 1950. *

> http://www.imageandart.com/tutoriales/historia_arte/expresionismo_abstracto.htm/ Consultada: 9 de mayo, 2015.
5 http://www.google.com.mx/
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negro, mas adelante por los colores
brillantes y vivos para traducir estados
de 4nimo intensos).

Variedad de configuraciones
estructurales, entre ellas destacan:

Composiciones de “campo extendido”

(all-over field) o “campo expandido”

Toda la superficie del lienzo cubierta
uniformemente mediante una marana de
lineas y cordones de pintura chorreada o
goteada que transmiten la sensacion de
extenderse indefinidamente mas alla de los
bordes del cuadro (Pollock).

Composiciones de campo de color (colour
field):

Grandes superficies planas combinadas de
color sin elementos signicos ni gestuales,
creando atmosferas y gran sensacion de espacio
(Rothko, Newman, Reinhardt, Still). Como
senalara Clement Greenberg, el gran tedrico del
expresionismo abstracto: “Hay una urgencia
persistente, tan persistente que es en gran parte
inconsciente, en ir mas alla de la pintura de
camara que esta diseiada inicamente para para
ocupar un sitio en la pared, hacia una especie
de pintura que, sin identificarse realmente
con la pared, como el mural, se extienda
sobre ella y reconozca su realidad fisica”.”
Las telas de formato mayor crean un efecto
muy diferente en el espectador a diferencia
de una pintura de mediano tamano, escapan
a su vision, a la primera mirada. Y para quien
ha pintado una tela de grandes dimensiones,
la experiencia es Unica, por la gran libertad
de trazo que esto permite. Rothko senalaba

en 1951: “Pintar un cuadro pequeno es
ubicarte fuera de tu experiencia, es
contemplar una experiencia con una
vision estereotipada o con una lente

reductora. Siempre que pintas un
cuadro grande, estas dentro de él. No
es algo que t gobiernes”®

Para el pintor Barnet Newman, la escala era fun-
damental en su obra: “En vez de utilizar contor-
nos, en vez de hacer formas o poner de relieve
espacios, mis dibujos proclaman el espacio -es-
cribioé Newman. En vez de trabajar con los res-
tos del espacio, yo trabajo con todo el espacio”.*

Newman era un pintor polemista, fundador de
la revista “Tiger’s Eye”. Rechaza al surrealismo
académico pero experimenta con el automa-
tismo; el artista decia “Mi idea era que con un
movimiento automatico se podia crear un mun-
do”.c°

Composiciones gestuales:®’

Maranas ondulantes y ritmicas de trazos, em-
pastes, manchas y chorreos sobre fondos domi-
nantes (Tobey, Mitchel).

Composiciones signicas:

Abasede grandes pinceladas o brochazos super-
puestos monocromos sobre fondo blanco, que
recuerdan caligrafias orientales (Kline, Tobey).

Finalmente, como podemos observar, el “Au-
tomatismo” ha funcionado como parte impor-
tante del proceso creativo de diversos artistas y
corrientes, y estamos firmemente convencidos
de que puede ser de gran utilidad -como méto-
do- para el desarrollo de la investigacion y expe-
rimentacion en las artes.

Parafraseando a Arthur Danto: “En cierto senti-
do lo que define al arte contemporaneo es que
dispone del arte del pasado para el uso que los
artistasle quieran dar. Lo que no esta a su alcan-
ce es el espiritu en el cual fue creado ese arte.”*?

7 Anthony Everitt. El expresionismo abstracto, Barcelona, Labor, 1984, p. 28.

% Tbid. p. 28.
Tbid. p. 28.
“Tbidem. P. 29.

' www.imageand art.com/tutoriales/historia_arte/expresionismo_abstracto.htm/

¢ Arthur C. Danto. Después del fin del arte, Espana, Paidds, 1999, p. 27.
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Cy Tombley, “Ritual’, dleo s/lienzo, 1949.

ol



CAPITULO |
LA EXPERIMENTACION
EN MEXICO



o4

Introduccion

Dentro de las multiples posibilidades que nos ha dado
la historia del arte en relacion a los procesos creativos
de los artistas plasticos, me interesa particularmente el
“Automatismo”, procedimiento que fuera muy utilizado
por el movimiento surrealista y fuera asimismo, uno de
los hallazgos fundamentales del psicoanalisis de Sigmund
Freud.

Siendo Médico, Breton estaba familiarizado con las teorias
de Freud, como lo menciona en el Primer Manifiesto
surrealista publicado en 1924.

Una serie de procedimientos nos ha legado este
movimiento, que a su vez retomo otros del dadaismo
movimiento literario que surge como rechazo de Ia
primera gran guerra.

Su importancia, su influencia y afinidades en artistas
y corrientes subsecuentes como es el caso del artista
mexicano David Alfaro Siqueiros y la corriente del
expresionismo abstracto, -la llamada escuela de Nueva
York-, son algunos de los ejemplos que queremos hacer
notar para acentuar la vigencia del “Automatismo” como
un proceso que surge del inconsciente pero muy valido
como método del proceso creativo para la investigacion,
experimentacion y produccion de obra plastica.

Para este propoésito, nos interesa el periodo en que David
Alfaro Siqueiros se instala en Nueva York y abre un taller,
el “Siqueiros Experimental Workshop”, y por otro lado,
sus investigaciones 6pticas con la fotografia en relacion a
su obra mural.
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2.1 David Alfaro Sigueiros y la experimentacion cntte los iemoros oo sller. Segin Lobmey
' q y p entre los miembros del taller. Segiin Lehman,
fue la laca diluida con thiner (sic) la que creaba
esas emanaciones fantasticas, pero el efecto
ahumado se sucedia, cuando a los chorreados
de pintura se les rociaba mas pintura con pistola
de aire. La “primera revelacion -testimonia
Siqueiros- se produjo en una pequena tabla que
aventaron al piso y primero le fueron echando

. ) . R pintura directamente de las latas, a las que les
Estudiar a un artista tan complejo como €l resulta sumamente hacfan un hoyito. A cada uno le tocaba chorrear

laborioso ya que su actividad politica corre en paralelo a su desde arriba y salpicar un color y luego el
actividad artistica como un proyecto de vida donde ambas thiner.”ss
actividades se imbrican.

De los tres muralistas mexicanos, David Alfaro Siqueiros, de
personalidad impetuosa, grandilocuente, activo, combatiente,
artista tenaz, preocupado por un arte monumental de caracter
social, humanista, no por ello hizo a un lado el estudio y la
experimentacion de nuevas formas y materiales.

Py

s
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Otro miembro del Taller de Siqueiros, Axel
Horn narra en un articulo publicado en 1966.
“Apropiandonos a escondidas de una lazy
Susan® de una de las mesas de una cafeteria

vecina. Ajustandole piezas de madera, le vertiamos lacas de diferentes colores al
mismo tiempo que la haciamos girar. Las llamadas manchas de color debidas a la
accion centrifuga que resultaban eran inmediatamente introducidas a nuestras
pinturas”.®

&N

En1936 Siqueiros se instala en Nueva York en un galeron ubicado
en Union Square, donde el Siqueiros Experimental Workshop
abriria sus puertas a varios artistas de diferentes nacionalidades.
Sobre sus hallazgos de la piroxilina escribe a su esposa y amigos:
“En este ualtimo periodo (..) desarrollando las experiencias
anteriores, he podido meterme hasta el pescuezo en una materia
plastica moderna, que realiza la mas profunda revolucion en
los materiales plasticos y que se llama nitrocelulosa (...) Este
nuevo material, que en la pintura industrial ha sustituido ya a
todos los medios tradicionales de la pintura (...). Su elasticidad,
su transparencia, su secamiento casi instantaneo hace posible,
superadamente, todos los procedimientos y sensualidades de sus
antecesores ya envejecidos, permitiendo a la vez las novedosasy
emocionantes texturas”

S LS -~
b -
=
7, R
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Siqueiros. “Nacimiento del fascismo”, piroxilina sobre masonite, 1934.

Rociaban la pintura sobre esténciles, trabajaban sobre madera, metal, papel, o sobre
muros de concreto.

“La pintura la aplicaban en capas delgadas o construida en empastes gruesos. La
chorreaban, la salpicaban y la rociaban a presion, directamente sobre el espacio
pictérico. Esta se secaba y se endurecia rapidamente, casi al instante, y podia ser
removida a voluntad, cortada, raspada, o

tachada y rayada. Con este material pictdrico

pudo incluso modelar formas en relieve

precursoras de la escultopintura”.®

La investigadora Irene Herner, menciona que Siqueiros,
experimentando con materiales industriales comerciales hizo
unos descubrimientos insoélitos:

“Ya en este taller experimental de Nueva York hemos Es curioso observar que siendo Siqueiros un
, . , . artista con profundas convicciones sociales
podido encontrar algo maravilloso, soOlo semejante se permitia una libertad absoluta en la
al misterio de la creacion biologica, al secreto de las experimentacion plastica. Habia dejado la
: . 163 | isterio de | 0z pintura de caballete y este proceso de pintar
configuraciones geologicas, al misterio de la creacion I A O, S IS, TR —
entera, mediante el uso de simples superposiciones de libertad, unasoltura en el trazo: el automatismo
. ; . y el caracter ladico se apersonaban para dar
colqres: gue por absorcion, en un tremerjdo e mexphpable ® . 0 S N R
maridaje, producen los mas extranos y gloriosos proceso creativo brindaba al artista plastico.

fendmenos plasticos.”®

& Ibid. p. 208.

% Lazy Susan, se refiere a las bandejas metalicas giratoria que se colo-

can al centro de las mesas en las cafeterias.

¢ Irene Herner. Del paraiso a la utopia, México, CONACULTA, 2004,

% Irene Herner. Siqueiros, del paraiso a la utopia, México, CONACULTA, 2004, p. 208. p. 209.

¢ Ibid. p. 208. % Ibid. p. 210. Siqueiros posando con la pintura “Nacimiento del fascismo”, 1934
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Menciona Irene Herner que “Kadish (otro discipulo de Siqueiros), consideraba que
Siqueiros habia liberado a los jovenes de todo prejuicio y
ortodoxia sobre el arte academista, y estos experimentos en
que se pintaba completa la superficie del cuadro, especialmente
liberaron al joven Jackson Pollock (1912-1956) del tradicional
“enfoque ante el caballete y el uso del espacio”. Eventualmente
estolollevariaa contemplar el cuadro completo como una arena

en la cual crear”®

Para Siqueiros el chorrear o gotear pintura era
solo el principio; maravillado por los accidentes
que lograba, con esos nuevos recursos plasticos
no se detenia ahi como lo atestigua su cuadro
“Nacimiento del fascismo,” el primer cuadro
pintado con duco por el maestro, o en “Suicidio
colectivo”, donde se aprecian las gruesas capas
-texturas-, logradas con piroxilinas, pintura
de uso industrial para pintar automoviles. La
segunda etapa de este proceso consistia en
trazar el tema de contenido politico.

Para ello, Siqueiros echaba mano de la pistola
de aire, del proyector de cuerpos opacos, del
esténcil: Lo relata el maestro: “Asi fue mas
tarde perfectamente posible agregar al tumulto
plastico que nos daba la nueva técnica, los
simbolos que deberian completar el tema y el
contenido politico de nuestra obra””°

“Nacimiento del fascismo” era el primero de
una serie de cuadros que pintaria el maestro
para una exposicion contra la guerra y el
fascismo que organizaba la New School for
Social Research de tendencia comunista.

® Tbid. p. 210.

7 Ibidem. P. 212.

7 Tbid. p. 214- 15.

72 José Gutiérrez. Del fresco a los materiales plasticos, México, Domés-
IPN, 1986, p. 9.
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De sus experimentos con el pincel de aire
-herramienta de uso industrial-, menciona: “Ya
sé que la brocha mecanica es una herramienta
para crear las mas maravillosas realidades
atmosféricas, para crear espacio, profundidad
palpitante, para Hacer lo concavo y darle esa
fuerza insospechada a lo voluminoso, a lo
rudamente plastico...””

Siqueiros en la presentacion del libro de José
Gutiérrez, publicado por primera vez en Canada
en1956,sucolaboradorydescubridordelapintura
acrilica, menciona “En 1936 organizamos el Taller
Siqueiros, en Nueva York. Obtuvimos nuevos
productos y materiales quimicos de muchos
laboratorios norteamericanos; empezamos
nuestros experimentos desarrollando recursos
plasticos antes desconocidos por los pintores.” 2

En el Siqueiros Experimental Workshop (SEW) 1936.

Siqueiros en su SEW, 1934.

DelainquietuddeSiqueirosporlaexperimentacion,
José Gutiérrez, senala que en alguna ocasion “El
artista David Alfaro Siqueiros, me dijo que él
habia pintado un mural en Argentina en 1932, con
un medio llamado silicato..A mi entender, éste
fue el primer mural que jamas se haya pintado
con silicato en el Hemisferio Occidental”.”

De sus experimentos con el pincel de aire

-herramienta de uso industrial-, menciona: “Ya
sé que la brocha mecanica es una herramienta
para crear las mas maravillosas realidades
atmosféricas, para crear espacio, profundidad
palpitante, para hacer lo concavo y darle esa
fuerza insospechada a lo voluminoso, a lo
rudamente plastico...””

En 1943, el afamado critico de arte
norteamericano, Clement Greenberg escribia
que “En las mas grandes obras de Pollock
abunda la tierra. Y habla acerca de las
incrustaciones gredosas como si describiera
ejemplos geoldgicos”.” Este comentario nos
recuerda los que hiciera Siqueiros acerca de
sus experimentos plasticos siete afios antes.

Pero recordemos que ya en su estancia en
Nueva York Siqueiros postulaba la muerte
de la pintura de caballete y pugnaba por un
arte mural, de caracter publico: El critico
Greenberg escribira su ensayo “La crisis de
lapinturade caballete” anos después, donde
senalaquelapinturamasavanzada _ladela
superficie pintada totalmente plana parece
responder a algo profundamente asentado
en la sensibilidad contemporanea.””

Clement Greenberg, tedrico del arte,
impulsor del expresionismo abstracto
por excelencia, sefial6é en sus escritos
los conceptos de “pure”y all-over field”
( “pureza” y “Todo el campo”) como
fundamentales en toda obra de este
género ya que respondian a su vision
formalista. Para Danto esto significa
una transformacion en la pintura: “De
la representacion al objeto, y desde
el contenido a la superficie, o a la
pintura misma”: Esta es la génesis de
lo abstracto para Greenberg””

En otras palabras, el formalista Grreenberg
sentaba las bases para un arte “puro” que no
aceptaba elementos extranos ala pintura misma.

A este proceso de pintar Siqueiros lo llamo
“accidente controlado” Este dato nos recuerda la
manera en que el pintor norteamericano Jackson
Pollock trabajaba sus pinturas

Es curioso observar que siendo Siqueiros un
artista con profundas convicciones sociales,
se permitia una libertad absoluta en Ila
experimentaciéon plastica y este dato nos
comprueba ademas, la manera en que naci6 el
expresionismo abstracto mediante la llamada
pintura de accion.

Entre sus alumnos estaba Jackson Pollock,
-joven en ese entonces-, quien utilizd
profusamente el chorreado y el goteo (dripping)
que habia aprendido con su maestro Siqueiros.
Pocos anos mas tarde, Pollock seria nombrado
por el famoso critico de arte norteamericano
Clement Greenberg el artista mas importante
del expresionismo abstracto.”

7 Ibid. p. 43.

74 Irene Herner. Siqueiros, del paraiso a la utopia, Mexico, CONACUL-
TA, 2014, p. 2014-15.

7> Arthur C. Danto. Después del fin del arte, Espafa, Paid6s, 1999, p. 94.
76 Ibid, p. 94.
77 Ibid. p. 94.
78 Arthur C. Danto. Después del fin del arte, Espaia, Paid6s, 1999, p. 93.
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2.2 SIQUEIROS Y LA FOTOGRAFIA

David Alfaro Siqueiros en su abundante produccion muralista se apoyd en
gran medida en la fotografia. En efecto, su proceso creativo no se podria
explicar plenamente sin ese recurso. La innovacion técnica y el uso de
materiales y recursos que la tecnologia aportaba eran los presupuestos de

la teoria pictdrica del maestro.

Angélica Arenal posando para el mural “Nueva

democracia”, 1945.

“Nueva democracia”, Foto fragmento del mural, 1945.

Es bien sabido que Siqueiros recurri6 a la
fotografia como apoyo técnico; en algunas
ocasiones él mismo posaba o su esposa Angélica
o alguno de sus ayudantes ante la camara
fotografica para ser plasmadas posteriormente
en su obra mural.

Pero no solo es eso, el realismo de Siqueiros
se construye con referentes testimoniales de
seres anonimos, lejos del caracter anecdotico
Siqueiros simboliza la historia, le da un
significado.

“Nueva democracia” no es Angélica con el
torso desnudo, sino el viejo simbolo de la mujer
delacroixiana con gorro frigio y cadenas rotas
que ya no puede ocultar el poderoso brazo que
aparece detras de ella.”

7 Tbid. p. 18.

Para Alberto Hijar hay fotos
testimoniales particularmente
didacticas en las que Siqueiros
registra su pertenencia a un
equipo de trabajo y que dan
cuentade suprocesode trabajo:
el nuevo sujeto de la historia
tiene una singular presencia.
“Tan importante es esto, que
el cineasta John A. Korporaal
le transmite por escrito
en 1968 su reconocimiento
como inspirador técnico de
la invencion de la lente ojo de
pescado.””

Y es que Siqueiros en ese afan por experimentar nuevos recursos, nuevas técnicas,
se apoyo en la fotografia para proponer otros angulos de vision, para transformar
la perspectiva, sobre todo en los espacios publicos donde concebia al espectador en
movimiento; para ello propuso la perspectiva poliangular.

Para la pintura “Nuestra imagen actual”, Siqueiros se hizo tomar varias fotografias,

que luego él trabajaba con toda libertad.

Para las series fotograficas que luego utilizaria
en sus murales, acund el término “bocetos
fotograficos”.

Recurri6 al archivo Casasola, a las fotos de José
Renau y otros fotografos

También le sirvi6 como herramienta para su
pinturade caballete como es el casodela pintura
“El eco del llanto” o bien “Nina madre” de 1936,
inspirada en una fotografia de Hugo Brehme.

La experimentaciéon fue un punto clave en
la estética siqueiriana, en ella se justifica
“el accidente controlado”, la investigacion

sobre ciertos materiales plasticos que dieron
nacimiento a los acrilicos en el Taller de Ensaye
de Pintura y Materiales Plasticos del IPN en 1945.

La experimentacion fundamenta su nueva con-
cepcion de los espacios, su manejo no tradicio-
nal de la perspectiva, proponiendo en cambio
su teoria poliangular, donde su obra mural en
espacios cerrados, redondea las esquinas de los
muros, emplea superficies concavas, se apoya
en la fotografia, acunando términos como el de
“pintura fotogénica”. El enorme proyecto es-
tético de Siqueiros queda enmarcado dentro de
un arte realista, publico y de compromiso social.
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2.3 EL ARTE EN MEXICO A FINALES
DE LOS ANOS CINCUENTA

Cuando la escena mundial del arte se encontraba practicamente dominada por
el expresionismo abstracto, Peter Selz organizo la exposicion New Images of
Man, en 1959, en el Museo de Arte Moderno de Nueva York, reuniendo a varios
artistas de renombre internacional como Baskin, Paolozzi, De Kooning y otros,
cuya caracteristica principal era que retomaban la figura. “Los artistas querian
recuperar la imagen y producir, con cuanta honestidad fuese posible, una
representacion verdadera de la humana.”® Por ese tiempo aparece el libro “The
Insiders”, del poeta norteamericano Selden Rodman, quien habia viajado a México
buscando las raices de Orozco; “La tesis de The Insiders plantea la oposicion entre
dos tipos de artistas a lo largo de la historia, a saber: los no Insiders, preocupados
por la ideacion, el simbolismo, la abstraccion y los problemas formales, y los
“inconformistas excepcionales” que desafian el ambiente de su tiempo e inician
los cambios: los Insiders. (..) Y prosigue diciendo que con Clive Bell, Roger Fry,
Clement Greenberg y Thomas Hess, el arte finalmente ha llegado al rechazo
total de la imagen y el contenido humanos. El redescubrimiento del hombre
en el arte moderno se inicia con “el maestro olvidado” Orozco, el primero y
mas grande de los Insiders.” En el panorama mexicano, fruto de las polémicas
mencionadas con anterioridad, surge una tendencia desde 1959 que la critica de
arte Margarita Nelken la denominaria el nuevo expresionismo mexicano: “Para
los artistas que hoy ven en Orozco el maestro que les senala su camino, por su
voluntad de acentuar el caracter permanente de sus personajes, y, en sus grandes
composiciones, el colectivo de las figuras agrupadas en ellas, e incluso, por la
voragine de su movimiento, el impacto de este caracter permanente, resumido
a veces en atrevidisimas sintesis, s6lo bajo el marchamo de expresionista puede
clasificarse.”®

8 Shifra M. Goldman. Pintura Mexicana Contemporanea en tiempos de Cambio, México, IPN-Domés, p. 82.
81 Tbid. p. 78.
2 Tbid. p. 25.

José Clemente Orozco. “El hombre en llamas”, mural,

detalle.

Pero, ¢de donde surge el término neohumanismo? Nelken
nos dice. “Cuando, hace ya bastantes anos, Waldemar George
bautiz6 con el titulo de “Neo humanismo” el grupo que, en torno
a sus reiteradas prédicas, aspiraba a un nuevo clasicismo basado
en el analisis de la figura humana, trazaba el camino en que la
penetracion y exaltacion del caracter fueren lo esencial en la
representacion plastica.”®

El representante en México de esta corriente lo es sin duda José
Luis Cuevas, de él dice Nelken: “Y aqui mismo, en México, cual lo
veremos cuando nos detengamos en él, el Movimiento primero
llamado de la “Nueva Presencia”, y después de los “Interioristas”,
del que Francisco Icaza es figura sobresaliente, no ha aguardado
se impusiera en Estados Unidos ese Movimiento del “Neo-
Humanismo,” que tiene hoy su punto de arranque visible, -y asi
declarado-,enlasensacion producidaporlastiltimasexposiciones
de José Luis Cuevas allende el Bravo, para tornar la creacion
plastica, muy especialmente la pictorica, con su extensiéon al
grabado y al dibujo, hacia una interpretacion de lo humano, en
la mas amplia y a la vez mas estrecha acepcion del término. “La
elocuencia de la expresion lineal de Cuevas imprime a sus obras
un caracter de veracidad en la distorsion que les ha faltado a
anteriores movimientos analogos (por ejemplo al que pretendio
desarrollar, en Paris, el grupo de Valdemar (sic) George).”*

% Tbid. p. 83.
% Tbid. p. 83.

José Clemente Orozco. “Hombre en llamas”
punta seca, sn/fecha

José Luis Cuevas. “Alucinacioén”, tinta
sobre papel, 1956.

José Luis Cuevas, “Face”, litografia, 1962
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José Luis Cuevas. “La caida de Franco”, Tinta/papel, 1961

Cuevas, Haciendo una reflexion sobre esos
anos en lo que al grabado se refiere, Moreno
Capdevila explicaba en una entrevista con
Raquel Tibol: “(...) En aquella época grabar
metal no prestigiaba a nadie. Vino la Bienal
Interamericana de Pintura y Grabado de 1958
y fue un golpe, una campanada. Al contrario
de lo que venia ocurriendo en México, se vio
mucho grabado en metal. Para mucha gente
la sacudida fue grande no sélo en el aspecto
formal y técnico, sino también en el conceptual
y en la comprobacion de una gran variedad
de recursos que no eran aqui moneda de uso,
aunque en la Sociedad Mexicana de Grabadores,
donde se hacia una obra de caracteristicas
menos proselitistas que en el TGP, se cultivaban
muchas formas de grabado al aguafuerte.

Después el taller de Guillermo Silva Santamaria
en la Ciudadela, influy6 en mucha gente que
trabajaba de manera independiente.”®* Pero
también, a principios de los anos 60, en las
escuelas de arte existia inconformidad con
los planes de estudio vigentes; los alumnos
planteaban, en el caso de la Academia de San
Carlos, de acuerdo con Moreno Capdevila: “Una
formacion en la que se cuestionaba la Escuela

José Luis Cuevas. “Loco”, tinta/papel, 1957

Mexicana de Pintura. Fueron anos conflictivos,
porque incluso los mecanismos politicos o los
de la ensenanza no alcanzaban a dar respuesta
a un programa que era mucho mas amplio
que el que la escuela podia proporcionar. La
pintura necesitaba ventilarse, salirse. Todo esto
contribuy6 a crear un clima de disconformidad
en el que a mi juicio pudo haberse encontrado la
salida, porque se la tenia a la mano.”*

Las inquietudes y polémicas que se dieron
en el campo de la pintura en esos anos, la
polémica entre la escuela mexicana versus
el abstraccionismo, abrian de repercutir
profundamente en el grabado mexicano,
ya que el grabado que se venia practicando
hasta principios de los anos sesenta, estaba
fuertemente influenciado por el Taller de la
Grafica Popular. El TGP privilegiaba el uso de la
madera y el lindleo por su economia y rapidez
de ejecucion, aunque veinte afos después
en su aniversario en el Museo del Palacio de
Bellas Artes dejo6 claro que ya no tenia nada que
decir: su lenguaje habia devenido repetitivo y
panfletario, ademas de haberse convertido en
oficialista.

# Raquel Tibol. Gréficas y Neograficas en México, México, UNAM/SEP, 1987, p. 221.
8% INBA. Sesenta de los sesenta, México, INBA/SEP, Galeria del Auditorio Nacional, junio/agosto, 1983, p., 12.
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2.4 EL GRUPO NUEVOS GRABADORES

No cabe duda que la década de los sesenta fue una época llena
de inquietudes, cuyo comun denominador lo era sin duda
la necesidad de cambios, de cambios sociales, culturales, de
estructuras. El cine francés de la Nueva Ola se empezaba a exhibir
en México en pequenas salas para publicos restringidos; el teatro
panico de Alejandro Jodorowsky se escenifico varias veces en San
Carlos; en las galerias de la misma escuela se pudo ver grabado
polaco, checoeslovaco, y una exposicion en 1966 que ejerceria
mucha influencia en los jévenes artistas: los neohumanistas.

Bajo ese contexto, lleno de inquietudes y polémicas, tuvo
lugar la formacion del grupo Nuevos Grabadores en el ano de
1967; éste estuvo formado por Jests Martinez, Carlos Olachea,
Susana Campos, Jorge Pérez Vega, Leo Acosta, Ignacio Manrique,
Benjamin Dominguez, Valdemar Luna, Carlos Garcia y Federico
Avila. Varios de ellos eran alumnos del maestro Capdevila, quien
fungiendo como un pilar habria de inspirar el surgimiento de
este grupo.

Habria que senalar que en ese momento era fuerte la presencia
de los llamados neohumanistas Rico Lebrin (quien habia tenido
una exposicion individual en el Palacio de Bellas Artes), Leonard
Baskin, Renato Guttuso, y por supuesto que José Luis Cuevas,
quienes exhibieron en San Carlos por esos anosy practicaban una
figuracion neoexpresionista, y habrian de influir definitivamente
en los jovenes artistas mexicanos.

Rico Lebriin. “Carreta de Buchenwald”, oleo s/tela, 1955.

Renato Guttuso. “Masacre”, litografia, 1961.

Leonard Baskin. “Hydrogen man”,
xilografia, 1954.
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En su primera exposicion realizada en 1967 en Casa del Lago
de la UNAM, -donde por cierto particip6 Moreno Capdevila-,
el grupo Nuevos Grabadores, senalaban el estancamiento en
que se encontraba el grabado y la necesidad de restituirle sus
valores plasticos: “Creemos que es inaplazable restituir al
grabado el valor plastico que este debe tener, fincandolo en sus
propias caracteristicas expresivas y técnicas y no solamente en
buenas intenciones tematicas. Creemos que el grabado habra
de interesar al publico de las artes plasticas y a los artistas en
la medida que logre sobrepasar el papel de mero instrumento
difusor de ideas, pues aunque esta funcion es uno de sus
propoésitos mas importantes, no podemos considerarla como
Unica y exclusiva. “Esta renovacion debe de plantearse a partir
de ahora, de nuestro momento, tomando en cuenta el desarrollo
actual de las artes plasticas dentro de sus limites y posibilidades
y no inmovilizandonos en el grabado de hace 20 0 30 afos.”

Carlos Olachea. “Los obispos”, aguafuerte, (sin fecha).

En la exposicion que realizé este grupo un ano después en las
instalaciones del Instituto Politécnico Nacional, se puede leer
en el catalogo: “Con el envejecimiento de la Grafica Popular, y
de agrupaciones mas o menos similares, nuestra estampa lleg6
a un grado de decadencia casi mortal. “Esfuerzos aislados (de
los alumnos de Guillermo Silva Santamaria, y de pintores como
Cuevas, Gironella y otros) mantuvieron el grabado y la litografia
a salvo, pero sin alcanzar las caracteristicas que antes habia
tenido, de movimiento colectivo.

¥ UNAM. Presentacion del grupo nuevos grabadores. México, Casa del Lago-UNAM, mayo/junio,

1967.

“Con el grupo “Nuevos Grabadores”, que en buena parte se gesto
en el magnifico taller de Capdevila, en San Carlos el grabado
mexicano parece salir de su anquilosamiento para cobrar los
brios que habia perdido, y lanzarse una vez mas, ahora con una
técnica moderna, un lenguaje universal y sin cohibiciones a la
conquistadeunsitioderelieve tanto en México como el mundo.”®
Sin embargo, para el ano de 1968, Carlos Olachea, Susana Campos,
Federico Avila y Carlos Garcia se estaban yendo a Paris becados
por el gobierno francés; Benjamin Dominguez, Jorge Pérez Vega
y Jests Martinez se quedarian en México y los dos ultimos
participarian activamente en el movimiento estudiantil de 1968.
Revisando la obra que realiz6 el grupo en esos anos, podriamos
decir que sigui6 varios estilos; desde una abstraccion rica en
texturas, hasta una figuracion neoexpresionista como la que
practico Carlos Olachea con ciertas afinidades con Cuevas

Carlos Garcia. “Sin titulo”, aguafuerte, 1967.

pero mas cercano a Capdevila. Abordaron diversas tematicas,
incluyendo la tematica social; no olvidemos que en 1967 las
protestas en contra de la guerra de Vietnam alcanzaron una
repercusion mundial y el grupo no fue ajeno a ello.

La vida del grupo Nuevos Grabadores, se disolveria en el ano de
1968, teniendo en su haber cinco exposiciones; siendo la Gltima a
finales de ese mismo ano, en la galeria del Instituto Politécnico
Nacional, con una presentaciéon de Antonio Rodriguez.

8 IPN. Grupo Nuevos Grabadores, México, IPN, sn/fecha, p. 1-2.
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Grabado del movimiento estudiantil, 1968.

2 5 LA GRAFICA DEL 68

Para el segundo afno de vida del grupo Nuevos Grabadores se
gesta el movimiento estudiantil mexicano de 1968, que fue
creciendo hasta adquirir dimensiones de popular; esto se explica
si tomamos en cuenta los movimientos obreros que lucharon
por un sindicalismo independiente en la década anterior; México
no estaba en calma, el movimiento estudiantil amenazaba a un
sistema politico monolitico y autoritario. Para contrarrestar la
informacién manipuladadeunaprensaservilyvendida, sometida
al poder, el movimiento realiz6 un trabajo intenso de propaganda;
los activistas se movilizaron por toda la ciudad haciendo pintas
en las bardas, pegando y repartiendo volantes hechos en
mimeodgrafo y grabados en lindleo: gran parte de este trabajo
se realiz6 en la Escuela Nacional de Artes Plasticas San Carlos,
donde la participacion de alumnos, maestros y trabajadores fue
destacada. La Academia de San Carlos se convirtié en un gran
taller donde llegaban brigadistas de la UNAM, el Politécnico, la

Normal, Chapingo y de otras escuelas.

Los talleres permanecian abiertos dia y noche; se produjeron
mantas, carteles, pancartas y grabados: “La importancia del
Grabado del movimiento estudiantil, 1968. De la produccion

grafica del movimiento, radica en su caracter testimonial y
en las particulares condiciones en que se realiz6: sin otras
intenciones que la de responder a las necesidades inmediatas de
propagandizacion, romper el cerco de mentirasy deformaciones,
(...), de difundir con imagenes de la decision de lucha y llamar a
la participacion; las brigadas de produccion grafica establecieron
un importante precedente de trabajo colectivo™®

En otra parte de esa interesante recopilacion llevada a cabo por
el grupo MIRA se menciona: “En cuanto a la grafica del 68 es
importante tener en consideracion su caracter urbano popular,
producto de las condiciones econémicas y sociales, a diferencia
del Taller de Grafica Popular cuyas imagenes exaltan las luchas
campesinas, la historia y tradiciones populares de México. Sin
embargo, lainfluencia del TGP se puede advertir enla propaganda
delmovimientodel 68 que de alguna manera continudélatradicion
grafica de México, por el hecho de responder a las circunstancias
de su momento.” *°

Es decir, reconocimiento de una deuda con la tradiciéon y un
dato nuevo: el trabajo colectivo y su caracter urbano popular.
El discurso visual del movimiento resulta significativo, ya
que emplea elementos con humor y satira, construyendo
nuevos significados graficos, contrarrestando la iconografia
gubernamentalymuchasvecesburlandosedeella. Laapropiacion
de las calles de la ciudad era evidente: recurrieron al diseno, al
uso de tipografia, logotipos y lemas oficiales para resignificarlos
como dispositivos en contra de la propaganda oficial.

Grabado del movimiento estudiantil, 1968.

% MIRA. La Gréfica del 68, Homenaje al Movimiento Estudi-
antil, México, UNAM, 1982, p. 15.

9 Tbid. p. 18.

! Alma B. Sdnchez. La Intervencion Artistica de la ciudad de
México, México, CONACULTA, 2003, p., 22.

Recordemos que  pronto
tendria lugar Las Olimpiadas
y la propaganda oficial no sélo
sirvio para publicitar el magno
evento sino que también los
activistas del movimiento la
supieron aprovechar.

Por ejemplo: “El formato
original de la serie de logotipos
representativos de las distintas
actividades olimpicas:
natacién, esgrima, gimnasia,
etcétera, fue reutilizado por
los artistas, sustituyendo sus
figuras por otras alusivas a la
represion castrense: la bota
militar, el tanque, el fusil, el
soldado, etcétera. En otro
cartel se observa la imagen de
un imponente tanque militar
que, frontalmente, avanza
hacia el espectador. El soporte
textual senala: “Este dialogo no
lo entendemos”.
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En ese momento surge por medio de laimagenes
graficas de los artistas involucrados en el
movimiento, una aspiracion de un pais mas
democratico, menos autoritario y mas justo: el
uso de imagenes emblematicas que van desde
Zapata, Villa, Hidalgo, hastaladel “Ché” Guevara
resultan aleccionadoras y hablan de un sentido
profundamente histoérico y latinoamericano.

Para Monsivais “Por primera vez en mucho
tiempo, la oposicion le disputa al régimen la
propiedad de los héroes”

Resultasignificativoelusodel grabado de Adolfo
Mexiac, - integrante del Taller de la Grafica
Popular-, donde aparece un indigena tzotzil,
cubriéndole la boca a manera de mordaza una
cadena con candado. Este grabado fue utilizado
diez anos antes en el movimiento ferrocarrilero,
pero en 1968 vuelve a salir a la luz y se convierte
en una imagen simbolica de la represion.

Laiconografiadel movimiento estudiantil del 68,
viene en linea directa del muralismo mexicano,
con sus aspiraciones de un México mas justo,
del grabado de tema social que venia realizando
el Taller de Grafica Popular. Es inédito porque
suma y condensa esas aspiracionesy las plasma
graficamente, y por su caracter profundamente
popular.

% Ibid. p. 23.
% Raquel Tibol. Gréficas y Neograficas en México, México, UNAM/
SEP, 1987, p., 32-33.

Adolfo Mexiac. “Libertad de expresion”, lindleo, 1954.

Es en los anos sesenta que también varios
grabadores viajan a Europa: En el Atelier 17 de
Stanley William Hayter en Paris trabajaron
varios mexicanos: Susana Campos, Rodolfo
Nieto, Carlos Olachea, Carlos Garcia Estrada,
Te6dulo Roémulo, Francisco Toledo, Isabel
Vazquez Landazuri. Ahi practicaron las
técnicas para impresion simultanea de varios
colores a partir de una sola placa. Todos ellos se
contagiarondelaatmosferade experimentacion
que predominaba en el taller, (..). Hayter los
impulso a encontrar un vocabulario expresivo,
abstracto y surrealista, a cultivar un nuevo
tipo de grabado, fruto del juego de formas
audazmente expresivasy de elocuencia poética.
En el Atelier 17 los mexicanos adquirieron
el gusto por el color, por las complejas
combinaciones técnicas que incluian texturas
agregadas al mordiente, aguafuerte al relieve
y otras innovaciones. Una de las maneras
usadas por Hayter con mayor acierto consiste
en entintar la plancha con tintas de diferente
viscosidad, con rodillos blandos y rigidos.”*?

2.6 FRANCISCO MORENO CAPDEVILA:
LUZ Y TINIEBLAS

Para la historia del grabado mexicano, resulta importante consignar el hecho totalmente inédito
en esa década, que un artista le dedicara una serie de obras al movimiento del 68. Tan significativo
y relevante ya que implic6 un cambio en el estilo formal del grabado que se venia practicando en

México en esos anos.

Momento culminante para la grafica lo fue sin
duda, la realizacion de la serie “Luz y Tinieblas”
de Francisco Moreno Capdevila. Obra realizada
a raiz de los tragicos acontecimientos de
1968; la represion, la carcel, la matanza de los
estudiantes el dos de octubre de ese mismo
ano a manos del ejército; todo esto hizo que
Capdevila, -identificado ideolbégicamente
con las causas mas justas-, iniciara en 1968
y terminara en 1970 esta serie, donde, con
economia de recursos técnicos, logra un cambio
formal notable en su obra, ya que aqui no hay
ese realismo con acentos dramaticos; lo que
vemos es un lenguaje formal muy depurado, en
algunos casos semi abstracto, donde el artista
hace un manejo virtuoso de forma y técnica; el
suave manejo de los grises o los densos planos
negros nos hablan de un mundo de pesadilla, de
sordidez y de violencia: “Su reflexion sobre el 2
de octubre, en su “carpeta-fresco” de la Luz y las
Tinieblas es, pues, la obra de un artista sensible
a los grandes dramas del hombre, pero también
de un maestro consumado. “Apartandose del
relato mas no de la presencia humana ni de
cuanto medio expresivo pudiera contribuir a la
austera elocuencia de su voz, registr6 Capdevila,
en un gigantesco poliptico, la memoria de un
conflicto brutal entre la oscuridad y la luz”*

% INBA. Capdevila Vision Multiple 1987, México, INBA, 7 de mayo-2
de agosto, p. 12.

> ENAP. Francisco Moreno Capdevila, México, ENAP/UNAM, 1976.
% INBA. Op. Cit. P. 27.

El maestro Capdevila lo dice con sus propias
palabras en la presentacion de la serie en la
Academia de San Carlos en 1976: “Fue a raiz de
la represion de 1968 que realicé esta serie de
aguafuertes. Tlatelolco. La ocupacion militar
de la Universidad. Lecumberri. Los presos
politicos. Todo un mundo de pesadilla: amenaza,
violencia, miedo y silencio.

“Una avalancha de sucesos y noticias se
acumularon dia a dia, rapidos y cambiantes.
“Dentro de mi poco a poco, esta carga de
impresiones, de imagenes en asalto, se fue
decantando, precisando formas y perfiles en
luces y sombras, en blancos y negros. “Surgio
asi la necesidad de fijarlo todo en las planchas
de metal. Y ese mundo, -cadtico al principio-,
fue cobrando forma y sentido”#

En otro momento Capdevila explica asi la serie:
“Son un grito contra la barbarie y también una
reflexion sobre el cautiverio; sobre la gran
carcel que es en tantos aspectos el mundo.
Fueron importantes ademas en lo formal. Las
soluciones encontradas en esta serie sirvieron
posteriormente a mi pintura. En general,
diria, es una forma de tratamiento de escenas,
espacios y tiempos simultaneos.”*
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E Moreno Capdevila. “Luz y tinieblas”, agua- E Moreno Capdevila. ‘Al filo de la noche”,
fuerte y aguatinta, 1970 aguafuerte, aguatinta, barniz blando, 1970.

Para Jesus Martinez, grabador y discipulo del maestro, menciona: “En Luz
y Tinieblas Capdevila llegé a ser uno de los grandes maestros de la grafica
contemporanea no solo de México sino del mundo entero. El manejo de las
técnicas, el barniz blando y el aguatinta, terminarlos con aguafuerte, dominio
técnico y formal que pocas gentes pueden lograr.”” Luz y Tinieblas es una
de las obras mas importantes del grabado mexicano en el siglo XX, como
testimonio historico y como obra grafica de altas calidades plasticas, plena
de virtuosismo que mereci6 el reconocimiento en dos bienales de caracter
internacional; medalla de oro en la Bienal de Florencia de 1972, y dos anos mas
tarde el premio Ancona de la misma Bienal.

Para cerrar este capitulo del grabado en los sesenta, he preferido citar
textualmente las palabras del maestro Carlos Olachea, testigo fiel de esos
anos:

“Volver la vista hacia una década de la importancia y
significacion de la del sesenta en el panorama de México
impone una reflexion, aunque a vuelo de pajaro, intensa.
Como parte de esas generaciones en las que nos formamos
profesionalmenteytuvimosunaparticipaciénmilitante, esos
anosnosmarcaronconelsinodelaesperanzayelcompromiso
histérico que se vivia. Comenzamos esa década saludando el

7 Entrevista realizada al grabador Jestis Martinez, 26 de mayo del 2006 en la ENAP, Xochimilco.

E Moreno Capdevila. “Ira y violencia”, aguatinta, 1970. E Moreno Capdevila.“Los Guardianes”, aguafuerte y aguatinta,

1970.

triunfo de la Revolucion Cubana que abri6 las puertas del futuro
de América Latina, y la terminamos con la amarga experiencia
de la derrota del mas significativo movimiento estudiantil en
la historia del pais, el de 1968. También brot6 la cultura de las
nuevas generaciones.

“En las artes plasticas, seguimos a quienes nos hablaron de un
nuevo realismo. Logramos en particular, que el grabado dejara
de ser epigonico de otras disciplinas artisticas, convirtiéndolo
en una forma de expresiéon autéonoma. Se ensancharon los
limites para dar paso a los mas variados procedimientos y
especialidades. Comenzo el grabado moderno en México. “Las
escuelas de arte enterraron definitivamente a la academia. Y la
universidad fue generosa y comprometida con las aspiraciones
de las nuevas generaciones.”*®

% INBA. Sesenta de los sesenta, MAM, p. 27.



2.7 LOS GRUPOS Y LA GRAFICA DE LOS SETENTA

Altérminodeladécadadelossesenta en México,
las posibilidades de una libertad de expresion
quedaron reducidas al minimo. Después
de la masacre del 2 de octubre perpetrada
por el ejército, la vida democratica parecia
impensable.

En el ambito artistico, la década de los anos
setenta esta marcada sin duda alguna, por la
emergencia de los grupos como Suma, Grupo
Proceso Pentagono, Mira, Taller Arte e Ideologia,
No Grupo, El Colectivo, Germinal, Fotografos
independientes, Peyote y la Compania y otros
mas. Su conformacion fue heterogénea, habia
desde artistas plasticos y tedricos del arte,
historiadores, y hasta poetas. El asombro que
suscitaron en el medio cultural de la época se
debié a sus caracteristicas atipicas como su
propia constitucion grupal, su proposito de
reivindicacion del arte social, la intervencion
artistica de la ciudad de México y la utilizacion
de lenguajes artisticos no tradicionales .*

Si bien hasta este momento los artistas estaban
habituados a trabajar de manera individual, es
revelador el hecho que las condiciones sociales
del momento, propiciaron la actividad grupal:
surge como una necesidad el sentido gregario y
se aprestan a salir a las calles e intervenirlas de
manera artistica.

La influencia del contexto historico politico
de la década de los setenta se advierte en la
constitucion de los grupos y su proposito de
reflexionar sobre el entorno social a través de
sus obras.!®® Para Ricardo Rocha “La alternativa
que hemos hallado para el artista novel es el
trabajo colectivo, a manera de una plataforma
de proyeccion ajena a las galerias y mercados de
arte.”

Para Arnulfo Aquino, cofundador del grupo
MIRA, senala como era el proceso de trabajo:
“El grupo MIRA con gentes que nos conociamos
desde antes tiene como una confrontacion

de ideas; tiene discusiones y asume proyectos
como discusiones colectivas. Entonces un
proyecto es una propuesta que se esta creando
y tiene varias funciones, varios objetivos que
se van definiendo en el proceso..MIRA hizo
todo el trabajo, desde conceptualizar, discutir
cuestiones metodologicas, estratégicas, crear el
objeto y luego promoverlo, difundirlo, llevarlo
a las comunidades, exponerlo y discutir con las
comunidades. ">

Los medios que utilizaron la mayoria de los
grupos fueron el mimeografo, la fotocopia, el
esténcil, la instalacion y el performance.

El grupo Suma intervino las calles de la ciudad,
haciendo pintas en las bardas apoyado en
grafismos, con expresionismo abstracto o
figurativo y abundancia de gestualidades.'®
Ricardo Rocha mencionaba que sus recursos

eran la fotocopia, la tipografia y materiales de
deshecho, recursos muy baratos y faciles de
trabajar.

Juan Acha senala que Desde Marcel Duchamp
hasta Yves Klein, John Cage, Joseph Kosuth,
Joseph Beuys, etcétera, en Europa y Estados
Unidos, se confront6 al objeto artistico
tradicional a través de la experienciay el sentido
conceptual de la obra. Con ello, las practicas
artisticas adquirieron un estatus conceptual
y efimero a través de los fundamentos del
“arte como idea” y el “arte como accion”. En
la década de los sesenta la emergencia del
performance “arte accion”, el body art “arte del
cuerpo”, el mail art “arte correo” confirmaron el
proceso de deconstruccion del objeto artistico
convencional y el auge de la hiperpluralidad de
los lenguajes artisticos.

 Alma Sanchez. La Intervencion Artistica de la Ciudad de México, México, CONACULTA, p. 25.

10 Thid. p. 26.
191 Thid. p. 26.
192 Thid. p. 29.
103 Thid. p. 44.
104 Thid. p. 48.

19 Raquel Tibol. Graficas y neograficas en México, México, UNAM/SEP, 1987, p. 267.
196 Thid. p. 268.
197 Thid. p. 297.




Aunque la materializacion
de estas propuestas plasticas se da en
un espacio plano y bidimensional, se diferencia de
la grafica tradicional al manejar otros cddigos formales
que contienen no solamente informacion estética, sino también
informacion practica, asi como el hecho de moverse en otros contextos
“no artisticos.”® De igual manera sus soportes y materiales (que fueron
usados profusamente por el grupo MIRA), son papeles econémicos, carton,
tela, acetatos, plasticos, etcétera. Las técnicas utilizadas van desde el linodleo, la
serigrafia, el mimedgrafo, el offset, el multilith, la heliografia, etcétera. 1°

Podemos mencionar a manera de conclusion que la década de los setenta es caracteristica
el surgimiento de los grupos que respondian a una necesidad no solamente estética sino a
un cuestionamiento del entorno social y cultural. Dentro del aspecto social y politico aun se
vive una politica represiva y de injusticia social: no esta lejana la fecha donde una vez mas-, el
gobierno reprime y masacra estudiantes en el famoso “halconazo” del 10 de junio de 1971.

El surgimiento de los grupos tampoco es ajeno al entorno latinoamericano, de paises
subdesarrollados, donde priva la pobreza. Es a esos cuestionamientos que los grupos se alejan
del circuito tradicional de las galerias, intervienen las calles de la ciudad en un ejercicio estético

emancipador; tomar la urbe se convierte asi en una prioridad como un ejercicio de libertad.

Los afnos setenta también representan el auge del cartel cubano, del tercer cine
latinoamericano en 16mm y super 8, de la plastica chicana, del arte correo, del evento,
del performance, las ambientaciones, las ediciones marginales, la poesia y narrativa

visual, y del libro de artista de bajo costo.

En suma, una década intensa, que individual y colectivamente,
cuestiona, discute, propone, proyectay exhibe, se aleja del circuito
de galerias y participa en la toma de los espacios publicos,
los interviene, abriendo cauces para la grafica

tradicional y alternativa.

1% Jorge Pérez Vega. Experiencias y espacios de la comunicacion grafica alternativa, fotocopia del
autor, sin fecha.
199 Tbid.
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2 9 FRANCISCO MORENO CAPDEVILA'Y
LA EXPERIMENTACION: MONTE ALBAN

El maestro Moreno Capdevila, quien, poseedor
de una soélida trayectoria como pintor y
grabador, naci6 en Barcelona, Espana el ano
de 1928. Fue por la guerra civil espanola que
Francisco Moreno Capdevila sali6 de Espana
en 1938. Llegd a México con los refugiados
politicos y, como casi todos ellos, tiempo
después obtuvo la nacionalidad mexicana. Sus
primeros estudios de arte los hizo en la Escuela
Nocturna con el pintor Santos Balmori. A partir
de 1948 grabo en el taller de Alvarado Lang. De
1956 a 1979 fue profesor en la Escuela Nacional
de Artes Plasticas (antigua Academia de San
Carlos), de dibujo y pintura y estuvo a cargo
del taller de grabado en hueco que dejara su
maestro Alvarado Lang.

Ha expuesto en Meéxico, Estados Unidos,
Suiza, Brasil, Cuba, Noruega, Polonia, Suecia,
Italia, Bélgica, Francia, Puerto Rico, Republica
Democratica Alemana, Holanda. Domina
la xilografia, litografia, huecograbado, talla
dulce en metal y madera, pintura de caballete,
pintura mural. En 1972 gana medalla de Oro en
la III Bienal Internacional de la Grafica de Arte,
Florencia, Italia. En 1974 medalla de plata en
Premio Ciudad de Ancona.

En el ano de 1972 Capdevila realizé un viaje a
la ciudad de Oaxaca, particularmente a Monte
Alban, el contemplar las ruinas lo impactaron y
ello lo motivo para producir su serie. Para ello
se baso6 en un objeto de oro macizo, encontrado
enlas excavaciones que llevo a cabo don Alfonso
Caso, quien descubriéo la Tumba 7 en Monte
Alban, Oaxaca.

119 Raquel Tibol. Graficas y neograficas en México. México, UNAM/SEP,
1987,p. 232.

111 Alfonso Caso. El tesoro de Monte Albén, México, INAH-SEP, 1969,
p- 83.

12 Thid. p. 83.

15 Thid. p.83.

Este objeto fue el “Pectoral con Fechas de la
Tumba 7 de Monte Alban”, bautizado asi por
su descubridor. Este pectoral de oro macizo,
estd compuesto de una sola pieza, mide 11.5
centimetros, tiene la forma de un rostro
ovalado con un penacho cuadrado, y 1a base esta
formada por otro rectangulo que parece ser los
hombros que sostienen el rostro.




E Moreno Capdevila. “Monte Albdn I”, resina pldstica sobre
aluminio y talla directa, 38.5x38.5 cm. 1972

“Representaun personaje cubierto conunyelmo
detigre oserpiente, que lleva una mascarabucal,
en forma de mandibula descarnada, sostenida
por un doble cordén que pasa por debajo de la
nariz” La serie es inusitada y algo novedoso
en su momento: Capdevila realiza un estudio a
conciencia del color; recorta, ensambla y pega
lamina de cobre, latony aluminio: el resultado es
una serie llena de dramatismo, sin efectismos.

El artista nos entrega una serie donde parte
de la forma del pectoral, y en el proceso la va
transformando, buscando las mas variadas
soluciones sin dejar la forma central; en aquella
es un rey descarnado, en ésta es la muerte, con
colores que nos remiten a los colores usados por
los antiguos mexicanos.

El resultado es una imagen de la calavera llena
de dramatismo, con recursos que no habian
sido utilizados anteriormente en el grabado
mexicano, con profundos relieves y texturas,
que dan por resultado una imagen muy
expresiva, con fuerte influencia prehispanica.
Dandole un nuevo significado al pectoral de
oro, podriamos decir que Capdevila solamente

lts

E Moreno Capdevila. “Monte Albén II”, resina pldstica s/alu-
minio, 38.5x38.5cm. 1972.

E Moreno Capdevila. “Monte Albdn III”, ensamble de aluminio
y cobre s/aluminio., 1973.

utiliz6 como pretexto la estructura compositiva
de dicho pectoral para incursionar en el uso de
nuevos materiales, logrando nuevas soluciones
formales a partir de un objeto prehispanico.

E Moreno Capdevila. “Monte Albén IV?, resina pldstica,
alambre, resina pldstica, 1973

E Moreno Capdevila. “Metamorfosis I1I”, ensamble de aluminio
y recortes de laton, y resina pldstica, 1974.

E Moreno Capdevila. “Metamorfosis”, variante de color, 1974.

Para Teresa del Conde. “Por otra parte la serie
de grabados inspirados en la Tumba VII de
Monte Alban, y expuestos en 1974 en el Salon
de la Plastica Mexicana, con fuertes efectos de
relieve y textura “ensamblan” el color, que va
definiendo planos, taludes, escalonamientos de
espacios definidos con rigidez, cual conviene al
tema. En ocasiones la impresion de la plancha
sobre el papel remite a la forma de “objeto”
de la que parten los motivos que le sirvieron
de inspiracion, pero una vez mas no se trata
de reproducir la apariencia de algo, sino de
transmitir sus caracteristicas esenciales”."™

Y para la investigadora del CENIDIAP del INBA,
Maru Garmendia escribe: “ Capdevila es sin lugar
a dudas, el grabador que mas ha experimentado
y por tanto el que cuenta con mayores recursos
expresivos en el grabado(...). Capdevila inicia
una nueva etapa con su serie Monte Alban,
hueco-relieves en color. No es exagerado
afirmar que ésta sea tal vez la obra técnica mas
compleja realizada en la historia del grabado en
México”.1s

"4 Capdevila vision multiple. México, INBA, 1987, p. 19-20.
151bid. p. 27.
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2.9.5 ADOLFO MEXIAC

De 1944 a 1946 estudi6 pintura en la Escuela de Bellas Artes de
Morelia. En 1947 se inscribié en la entonces Escuela Nacional
de Bellas Artes, Antigua Academia de San Carlos, en la Ciudad
de México. Sus maestros fueron José Chavez Morado, Leopoldo
Méndez y Pablo O’'Higgins. Fue miembro del Taller de Grafica
Popular de 1950 a 1960.1¢

De 1953 a 1954 se celebr6 una convencion en Chiapas, donde fue
responsable de los dibujos para el Instituto Nacional Indigenista
(Instituto Nacional de Poblacidn, INI). En Chiapas también fue su
primera exposicion individual. Mexiac cre6 diversos dibujos para
periddicos y los libros de texto.

De 1958 a 1978 particip6 en numerosas Bienales de diferentes
lugares, incluidos Yugoslavia, Chile, Cuba e Italia. En 1957, 1958
y 1969 gano6 el primer premio en el Saléon de grafica México,
el primer premio en el Festival Mundial de la Juventud y los
Estudiantes en Viena y en 1964 el primer lugar otorgado por la
Casa de las Américas en Cuba.

Sumural grabado sobre la historia de las Constitucioneslorealizo
en 1981, en colaboracion con el maestro pintor y grabador Antonio
Trejo y un equipo de colaboradores, donde se encontraban José
Manuel Garcia Jesus Valverde, Salvador Herrera, Tiburcio Ortiz,
Guadalupe Herrera, Cuauhtémoc Trejo, Antonio Carbajal y
Yury Mexiac."® Ubicado en el Palacio Legislativo en la Ciudad de
México.

Este mural se repitié en 1992 debido a un incendio en el Palacio
Legislativo. En este segundo mural grabado, ubicado en el
vestibulo, realiz6 unanuevaversion,dondetrabaj6 otroequipode
colaboradores: Patricia Salas, Lucila Santiago, Angélica Carrasco,
Raul Méndez, Gustavo Bermudez, Juan Ramirez, Arturo Le6n y
Tzunun Mexiac.

!¢ Patricia Salas (coordinadora). La impronta de los afios, México, Delegacion Coyoacén,
2008,p.90

17 Ibid. p. 92.

118 Entrevista con el maestro José Manuel Garcia, el 26 de mayo de 2016, Ciudad de México.

Formalmente, el mural responde a un lenguaje ampliamente utilizado por el
maestro Mexiac, que es el realismo de la llamada escuela mexicana tan usado
por el Taller de la Grafica Popular y del cual formo parte el maestro. Este mural-
grabado fue realizado sobre placas de caoba traida de Brasil exprofeso y tiene un
tamano de 280 metros cuadrados.

Detalle del mural-grabado, 1992. Detalle del mural-grabado, 1992.

El aporte de este segundo mural consistid en la utilizacion de martillo neumatico,
router normalmente lo usan los carpinteros-, moto tool neumatico, ademas de
las tradicionales gubias. Este hecho fue fundamental ya que se grabo sobre placas
de caoba de 8 centimetros de grueso aproximadamente, lo que permitia grabar
con cierta profundidad a nivel de relieve, incluso hay zonas sin color donde se
crearon texturas que hacen juego con la luz ambiente.

ol



El equipo de Adolfo Mexiac grabando el mural, 1992, (Fotos:
Patricia Salas).

Rauil Méndez grabando con gubia en el mural, 1992, (foto: Rauil Méndez grabando con router. (Foto: Patricia Salas, 1992).
Patricia Salas)

De 1986 21987 cre6 murales en la Universidad de Colima. Ha hecho
alrededor de 80 exposiciones individuales en todo el mundo.
Mexiac es desde 1976 miembro de la Academia Mexicana de Artes.
Actualmente vive en la Ciudad de México y Cuernavaca. En el
ano 2008, se abrio el centro cultural MEXIAC, donde se expone
su obra permanentemente en Colima, México.™

Junto con la delegacion politica de Coyoacan, (México, D.F.)
publicé su ultimo libro “La impronta de los anos”. Ochenta anos
de vida y sesenta de trabajo grafico, contiene obra de cada época,
ademas del reconocido grabado “libertad de expresion”.

Fragmento del mural “Las constituciones”, Adolfo Mexiac. 1992. (foto: Patricia Salas) Otro detalle del mural “Las Consti-
tuciones”, 1992, (foto: Patricia Salas).

!9 Patricia Salas (coordinadora). La impronta de los afnos, México, Delegacion Coyoacéan, 2008,
p- 15.
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Introduccion

A principios de los anos sesenta, no existia en México algin
taller de grabado donde los artistas pudieran realizar una
ediciondesusgrabados,sidejamosdeladoal TGPyaque por
esos anos ya se buscaban nuevos rumbos como lo hemos
anotado mas arriba, entonces adquiere suma importancia
lalabor desempenada por talleres como KYRON ediciones
limitadas, y posteriormente los esfuerzos de instituciones
como la ENAP por promover este tipo de talleres a un
nivel profesional como los existentes en Estados Unidos
o Europa.

Aunque en la actualidad existe un gran namero de talleres
degrabado portodo el pais, particularesy de universidades,
que editan sus propias carpetas, me interesa dejar
constancia de aquellos que tienen una trayectoria y una
importancia en la historia reciente del grabado en el
panorama nacional.

3/



3.1 KYRON EDICIONES GRAFICAS
LIMITADAS

Fundado en la Ciudad de México en 1972 por el maestro litografo Andrew Vlady y
Beatriz su esposa, el taller Kyron Ediciones Graficas Limitadas. Reuni6 pintores
y escultores del periodo de mas innovacion del arte de la estampa mexicana
(1972-2004) como Tamayo, José Luis Cuevas, Francisco Toledo, Manuel Felguérez,
Juan Soriano y muchos mas. Quienes trabajaron técnicas graficas multiples
como litografia, grabado y serigrafia; obras que alcanzaron su mayor difusion en
el extranjero, su importancia en la historia del arte como un taller innovador y
modernizador delastécnicasgraficas tradicionales.'® Los esfuerzos colaborativos
realizados por Kyron con los artistas e impresores rinden una cantidad de obras
excepcionales,diversasenestiloycontenido.”*Vlady,unimpresor norteamericano
que venia de haber aprendido en el Taller GEMINI, lleg6 a México con la intenciéon
de abrir un taller litografico.

Kyron imprimia con gran parte de las figuras del momento y también abria sus
puertas para artistas menos conocidos, alimentando asi una amplia comunidad
de creadores que sostenia la larga tradicion mexicana de la estampa como una
forma artistica importante.

Vlady contrato a jovenes egresados de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (San
Carlos), entre ellos a Ratil Cabello??y Ratil Mora, quienes mas adelante abririan el
Taller de produccion Litografica de San Carlos.

3.2 TALLER DE LITOGRAFIA LEO ACOSTA

Naci6 en Alfajayucan, Hidalgo, en el afio de 1932. A mediados de los afnos cincuenta, comienza su
aprendizaje en la Escuela Nacional de Pintura y Escultura “La Esmeralda” del INBA; a partir de 1960
curso la carrera de Maestro Grabador en la Escuela Nacional de Artes del Libro y viaja a Paris a
perfeccionar sus conocimientos de litografia en el taller de Henri Deprest, becado a finales de esa
década por el OPIC, organismo de promocidon internacional de la cultura.'

En 1973 funda su taller de litografia en la ciudad de México en la colonia Roma en la calle de

Entre los certamenes de grafica mas importantes en los que ha tomado parte,
figura la Onceava Bienal de GraWWfica de Tokio, efectuada en 1979. Por su
experiencia profesional, ha colaborado y asesorado en la instalacion de varios
talleres de litografia, entre ellos el de Julio Prieto, el del OPIC y el de la Universidad
Veracruzana, en Xalapa.

Fue catedratico del Taller de Litografia en la Academia de San Carlos de la ENAP
de 1975 a 2005, ano en que se retiro.

Su estilo ha variado con el paso de los anos, partio de la escuela mexicana para
transformarse en un lenguaje abstracto. En la actualidad contintia trabajando en
su taller de produccion litografica, tanto para otros grabadores y pintores, como
para su produccion personal.

Ellitografo hidalguense realizo parte importante de su grafica en los afnos sesenta,
“la hice cuando estaba en un taller que hacia relaciones exteriores, que se llamaba
OPIC, era un centro donde iban varios jovenes a hacer pintura, escultura, graficay
poesia en los anos 50; de aquella generacion nacié Alejandro Jodorowsky y varios
poetas famosos™*

Leo Acosta fue el impresor de Roberto
Montenegro, Santos Balmori, Juan O’ Gorman,
Julio Prieto, Luis Ortiz Monasterio, José Chavez
Morado, Margarita Orozco, Enrique Climent,
Raul Anguiano, Luis Aragoén, Francisco Corzas
y Shinzaburo Takeda, entre otros.

La influyente critica de arte Raquel Tibol
escribi6 en 1983, en el triptico de una exposicion
del litografo, que “las modalidades graficas de
Leo Acosta, artista creador, pueden clasificarse

de inconfundibles”. Mtro. Leo Acosta, Pachuca, Hidalgo, 2015.

(Foto: Rauil Méndez)

“Acosta agreg0 al repertorio grafico contemporaneo su propio lenguaje de formas
organicas sin referencias reconocibles. Este referirse a la naturaleza sin citarla,
le da a su quehacer grafico una gran libertad, plataforma en la que el antiguo

impresor puede lucir todas sus habilidades”.*

30

Tlacotalpan. Al ano siguiente inicia sus actividades con un tiraje de obras de Francisco Corzas; En 2009 el Consejo Estatal para la Cultura y las Artes de Hidalgo organizé un
es uno de los talleres mas importantes de Litografia en nuestro pais. Ha realizado numerosas homenaje al més importante artista hidalguense, con una gran exposicién de
exposicionesindividualesy cuenta con masde 20 colectivas en Méxicoy en el extranjero, en Francia, su obra y la publicacién de un libro Leo Acosta Pintor y Litégrafo, que recoge
Japén, Bélgica, Italia, Inglaterra, Puerto Rico, Estados Unidos, entre otros paises. Ha formado parte una muestra significativa de su trabajo que destaca por su madurez técnica y la
del grupo “Nuevos Grabadores”, y la Sociedad Mexicana de Grabadores."* vitalidad de su quehacer artistico.””

120 www.min.hn/arte-contemporaneo-mexicano-2011/ Consultada el 10 de junio de 2016.

2! Tbid.

122 Entrevista al maestro Raul Cabello, el 24 de abril de 2015 en su taller. 2> Tbid.

12 Entrevista al maestro Leo Acosta a finales de mayo de 2016 en un viaje a Hidalgo. 126 http://beehricardogaribay. wordpress.com
124 Tbid. 127 Ibid.
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3.3 TALLER DE PRODUCCION Y
EXPERIMENTACION GRAFICA ENAP
1976-79.

Siendo director de la Escuela Nacional de Artes Plasticas (San Carlos), el pintor

Antonio Ramirez Andrade, impuls6 la apertura del

Taller de Producciéon

Profesional de Litografia. Se inicia en el ano de 1976 bajo la direccion de Ratl

Cabello y Ratl Mora como impresor.

“Raul Cabello Ingresa como profesor del taller de litografia a la Academia de San
Carlos en 1974, en donde la ensenanza de esta técnica se practicaba tinicamente
en piedra litografica que eran de pequeno y mediano formato e incluia cuatro

procesos durante el programa de clase.

Durante el periodo del Maestro Antonio
Ramirez como director en 1976, recibio el apoyo
para la creacion del Taller de Produccion y
Experimentacion Grafica-ENAP, teniendo como
objetivo la docencia, produccion y edicion de
obra artistica en litografia a nivel profesional,
para este proyecto se contaba con una prensa
de madera del siglo XIX y se adquiri6 en
Nueva York, una maquina litografica nueva
Charles Brand, de formato grande y rodillos de
poliuretano para la impresion a color.

Ante la necesidad de incrementar formatos
mas grandes y la carencia de piedras grandes,
implementa el uso de la lamina litografica de
aluminio, de facil adquisicion en México y del
formato que serequiera, esmuyligerayse puede
maniobrar de manera sencilla, ademas de que
es posible regranearla y volver a utilizarla. En la
impresion se obtienen las mismas calidades de
imagen que en la piedra litografica.

En este taller se realizaron por primera vez
nuevos procesos litograficos, empleando
matrices en piedra o lamina de aluminio, la
aplicacion de dibujo directo e indirecto en papel
transporte, laimpresion por separacion de color

J0

a varias tintas y la fotolitografia, los materiales
de dibujo no se limitaron a lapices litograficos
especiales para la litografia, se incluyeron los
marcadores de cera Mirado realizando pruebas
y adaptaciones de los procesos litograficos para
obtener todas las calidades de dibujo que son
posibles en piedra o lamina y en la impresion
se utilizaron tintas litograficas nacionales e
importadas y papel de algodon.

Destacando la edicion de dos carpetas:

“La construccion y el espacio” del Maestro
Francisco Moreno Capdevila en 1976, integrada
por cuatro estampas en litografia y serigrafia
impresas a cuatro tintas cada edicion, tres
piezas de 61x61 cm y una de 61x 120cm, con una
edicion de 200 copias en papel Arches de 300
gramos.

“Maestros de la ENAP” esta carpeta se realizo
en 1978 con la participacion de: Gilberto Aceves
Navarro, Héctor Ayala, Luis Nishizawa, Elizabeth
Catlett, Xavier Iniguez, Jesus Martinez, Ricardo
Rocha y Radl Cabello, tamaio 60 x 80 cm, a una
y dos tintas, edicion de 100 copias, mas pruebas
de taller y pruebas de autor, impresas sobre
papel Arches de 300 gramos.

También se imprimieron estampas diversas de
los maestros Trinidad Osorio, Elizabeth Catlett
y de alumnos que se encontraban en los altimos
semestres de la licenciatura.”?

Se termina la produccién de este taller ante la
falta de interés de la nueva direccion hacia la
grafica, coincidiendo con la muerte del Maestro
Xavier Iniguez que daba clase de litografia y el
cambio de la escuela a Xochimilco en 1980.

Cabello se integra al nuevo plantel impartiendo
clases para alumnos de licenciatura, llevandose
una prensa de litografia de madera y dejando
en el plantel de San Carlos la prensa de metal
Charles Brand y los rodillos adquiridos para el
Taller de Produccion y Experimentacion Grafica
que mas tarde utilizara el Maestro Leo Acosta.'®

En 1987 durante el periodo del director José
Antonio Madrid Vargas se adquiere otra prensa
litografica Charles Brand traida de Nueva York
del MARA Atelier del Maestro Luis Mazorra quién
decide venderla ala UNAMYy que ala fechassigue
utilizandose para imprimir litografia en lamina
y diversos formatos en el Taller Vespertino 117-
B.

Ratl Cabello imparte clases de litografia en la
ENAP durante 38 anos, incluye la litografia en
himedo en nuevas matrices litograficas como:
piedra alemana, marmol, acetato y aluminio, asi
como los procesos especiales para cada matriz.
A partir de 2001 incluye la litografia en seco,
“Waterless Litho” técnica desarrollada vy
aplicada a las Artes Graficas por Nick Semenoff
en Canada.

128 Tomado del texto “Taller de Produccién y Experimentacion Grafica’,
escrito por Raul y Anita Cabello, 2019.
12 Tbid.

Héctor Ayala, “Los subconscientes”, lito-
grafia, 1978.

Javier Ifiiguez, Mujer romdntica de la fertilidad, litografia, 1978.

Elizabeth Catlett, “Red leaves”, litografia,
1978

J1



En 1974 adquiere una prensa Charles Brand
nuevay piedraslitograficasalemanasy fundade
manera independiente el Taller Grafica Espiral
donde hasta la actualidad sigue trabajando
en su obra personal e impartiendo cursos
incrementando la difusion de la litografia
como expresion grafica. Ha incrementado la
produccion de litografia en nuevos talleres,
utilizando el térculo en lugar de la prensa
litografica la cual por su alto costo es de dificil
adquisicion.

Es un hecho importante ya que se inicia una
labor profesional de edicion de carpetas
litograficas con dos litégrafos que habian
pasado por el taller de Andrew Vlady, Ediciones
Kyron, donde se producian litografias para
artistas de renombre como Tamayo, José Luis
Cuevas, Francisco Toledo, Manuel Felguérez y
otros artistas.'®

Con esta experiencia profesional, imprimen
dos carpetas en el Taller, la primer carpeta es la
realizada por Moreno Capdevila para ICA, una
asociacion de ingenieros civiles mexicanos que
tuvieron el buen tino de encargarle al maestro la
serie de litografias con el tema “La construccion
y el espacio”, donde hace un alarde de sus dotes
de gran dibujante y combina con la ayuda de
los impresores, la litografia con serigrafia y el
offset.™

A proposito, una anécdota que ilustra el
profesionalismodel maestroCapdevilaenlacual
estuve presente como alumno; (yo habia sido
invitado por el maestro para ver el proceso de la
serie). Después de varios dias de dibujar sobre
la piedra litografica, -los impresores iniciaban la
impresion de una copia -, y al pasar la piedra por
la prensa, el exceso de presion hizo que la piedra
se rompiera por la mitad; ante el azoro de los
impresores y del maestro (yo estaba presente).
Después de un silencio tenso, -nadie hablaba-,

1% Tbid.
B bid.
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De izquierda a derecha: Raul Cabello, Raiill Méndez y José
Manuel Garcia. 2003. (foto de José Manuel Garcia Ramirez)

Raul Cabello le sugiri6 al maestro que ellos -los
impresores-, pegarian la piedra, le tomarian
una fotografia y realizarian una fotolitografia,
para evitarle volver a dibujar todo nuevamente.
Para sorpresa de todos, -ya que esto implicaria
mas dias de trabajo-, el maestro respondio: “no
importa, son gajes del oficio, preparenme otra
piedray la vuelvo a dibujar”.

El resultado fue una excelente carpeta de 4
litografias a color que se imprimieron entre 1976
y1977.

E Moreno Capdevilla.“Espacios I”, litografia y serigrafia,

E. Moreno Capdevilla. “Espacios 111, litografia, 1976

1976.

Para 1978 se imprime la carpeta “Maestros de la ENAP” con obra
de los maestros Elizabeth Catlett, Gilberto Aceves Navarro, Javier
ffiguez, Luis Nishizawa, Héctor Ayala, Ricardo Rocha, Jesis
Martinez, y Ratl Cabello. Posteriormente se editaron litografias
de la maestra Catlett de manera aislada.

Desgraciadamente, el Taller cerré sus puertas poco antes de
desplazarse la escuela hacia sus nuevas instalaciones al sur de la
Ciudad de México en el afio de 1979.

En el ano de 1978, el director de la ENAP, inaugura un taller de
produccion de grabado en hueco, en el que trabajaban Oliverio
Hinojosa, Alfonso Moraza y Rosalba Huerta, donde imprimieron
entre otros trabajos, una carpeta de grabados de 10 alumnos
por haber ganado el concurso “Jévenes Grabadores de la ENAP”,
auspiciado por el entonces director Antonio Ramirez Andrade y
habiendo sido jurados, Francisco Moreno Capdevila y Armando
Torres Michuia; desgraciadamente no consta en archivos la
formacion de este taller ni la edicion completa de la carpeta.

E Moreno Capdevilla. “Espacios II”, litografia, 1976

E Moreno Capdevilla. “Espacios IV”, litografia y
serigrafia, 1976.
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3.4 TALLER DE GRABADO, PRODUCCION-
INVESTIGACION Y CURSOS ESPECIALES DE LA

ENAP-UNAM

En este apartado, es inevitable dedicar un espacio al maestro José
Carlos Olachea Boucsieguez, pintor mexicano sudcaliforniano,
nacido en Santa Rosalia, Baja California Sur, el 4 de noviembre
de 1940. Estudio artes plasticas en la Escuela de San Carlos de
la UNAM (1962-1966), siendo alumno de artistas como Antonio
Rodriguez Luna, Roberto Garibay, Santos Balmori y Francisco
Moreno Capdevila.'®?

En 1967-1968 Viajo a las ciudades de Nueva York, Montreal y
Quebec, de los Estados Unidos y Canada, para conocer museos
y galerias.

En 1968-69 viaja a Paris, Francia junto con su esposa Susana
Campos, como becario del gobierno francés y de la UNAM, hizo
estudios de posgrado en el Taller 17 de S. W. Hayter y cursos de
diseno grafico en L'Ecole de d’Arts Decoratives de la ciudad de
Paris. '

En Paris vivieron en la casa de México de la ciudad universitaria
y estaban aprendiendo, la técnica de impresion simultanea a
varias tintas ( roll-up), en el prestigiado atelier 17 de S. W. Hayter.
En ese taller trabajaron varios artistas mexicanos, como Rodolfo
Nieto, Francisco Toledo, y Carlos Garcia Estrada entre otros;
Raquel Tibol narra que ellos fueron contagiados por ese espiritu
de experimentacion que ahise vivia. En el atelier 17 los mexicanos
adquirieron gusto por el color, por las complejas combinaciones
técnicas. Hayter los impulso a crear un vocabulario expresivo,
abstracto y surrealista, a cultivar un nuevo tipo de grabado,
fruto del juego de formas audazmente expresivasy de elocuencia
poética.’®*

132 “CARLOS OLACHEA 1940-1986”. Muestra retrospectiva, México, catalogo, Museo del
Chopo, 1987.
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13t Raquel Tibol. Graficas y neograficas, México, UNAM/SEP, 1987,

Carlos Olachea en su estudio de Tepepan, Ciudad de México.
1989. (Foto: Anibal Angulo).

En largas charlas que he sostenido con el gran
artista José Luis Cuevas, en su espléndido
estudio de la calle de Galeana, sale de vez en
vez el tema sobre Carlos Olachea De aquella
época José Luis Cuevas lo recuerda como un
joven artista entusiasta, talentoso, una joven
promesa; se conocieron en Paris.’®® Al saber
sobre su deceso, Cuevas me preguntaba todavia
intrigado por como habia muerto Olachea, yo le
comentaba que la version oficial es que fue un
accidente en su propia casa, él me respondia “es
una lastima porque Olachea estaba destinado
a las filas mayores del arte mexicano, reunia
todas las cualidades”. El litografo Leo Acosta
también rememora sus encuentros con Olachea
en Paris; se encontraba Leo trabajando por esa
época en el taller de Henri Deprest, por lo que se
visitaban con frecuencia.’®

Olachea viaj6 por algunos museos de Europa
y viaj6 a Espana, donde conocié al pintor
informalista Antoni Tapies, de quien recibiria
una gran influencia que se puede observar en la
obra pictdrica que produjo a suregreso a México.
Pinturas matéricas, algunas monocromas de
rica textura, fueron exhibidas en la galeria
“Edward Munch” en 1970."*"

En 1975 el director de la ENAP le asign6 un taller
para que disenara los carteles de los eventos de
la escuela. Artista inquieto, diseni6 dos revistas
independientes, realiz6 disefio monumental
para laindustria automotriz, asi que también se
distingui6 como disenador, ademas de impartir
clases de grabado.

En febrero de 1986, en una declaraciéon previa
a una muestra pictorica que se desarroll6 en
el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de
México, el artista sudcaliforniano expresé “Al
principio de mi desarrollo profesional me afilié
a las tendencias de la nueva figuracion, el neo
expresionismo que marc6 en gran medida el
derrotero de la pintura de los anos setentas.
No he sido fiel a ninguna tendencia artistica,
he transitado de una a otra, he trabajado de
nuevo en aquellos lenguajes que me dicen algo,
con los que puedo dialogar, de la figuracion de
la abstraccion matérica, pero siempre en un
espacio cargado de significacion humana: He
intentado ser yo mismo frente al misterio que
ello implica”."®

135 Entrevista con el maestro José Luis Cuevas en su estudio de San Angel, 20 de Junio, 2010.
13 Entrevista con el maestro Leo Acosta en San Carlos, el mes de mayo de 2014.
137 “CARLOS OLACHEA 1940-1986”. Muestra retrospectiva, México, catalogo, Museo del Chopo, 1987.
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El 21 de julio de 1986, Carlos Olachea muere
en la Ciudad de México. El sentido deceso
conmocioné al mundo de las artes plasticas,
puesto que tuvo lugar tres dias después de haber
expuesto parte de su obra en el Palacio Nacional
de Bellas Artes en la colectiva “Confrontacion
‘86", que reunio la produccion de los artistas
plasticos mas destacados de México; dos dias
después de que Olachea habia obtenido el
segundo lugar nacional de pintura en la bienal
“Rufino Tamayo”, celebrada en Oaxaca.'®

Dentro de los madltiples homenajes que
Carlos Olachea ha recibido después de su
desaparicion fisica, el Taller de Grabado,
Produccion e Investigacion y cursos Especiales
de la ENAP, cambi¢ al de “Taller de Produccion
e Investigacion Grafica Carlos Olachea”. El
maestro Juan Antonio Madrid Vargas, Director
de la Escuela Nacional de Artes Plasticas, al
inaugurar dicho taller declar6: “La decision
de imponer el nombre del distinguido
sudcaliforniano es un homenaje péstumo a
su trayectoria de maestro y productor de alta
calidad, asi como por haber sido impulsor de
talleres de esta naturaleza”.**°

El Taller de Grabado, Producciéon y Cursos
Especiales de la Escuela Nacional de Artes
Plasticas de la UNAM, abri6 sus puertas el
ano de 1984, bajo la coordinacion del maestro
Carlos Olachea, y Ratl Méndez Cerqueda como
impresor, un ano mas tarde se integraria al
equipo de trabajo Mario Rangel Faz, quien hasta
ese momento era ayudante del maestro Jesus
Martinez.

139 Tbid.
140 Taller de Produccion e Investigacion Gréfica Carlos Olachea

El Taller, naci6 como una alternativa para
los artistas que quisieran realizar ediciones
graficas con calidad profesional. Recordemos
que por esos anos, eran escasos los talleres de
grabado donde los artistas pudieran realizar
obra grafica. Encontrar un toérculo hecho en
México era imposible y los de importacion eran
practicamente inaccesibles por su alto costo.

Durante la gestion del maestro Gerardo Portillo
director de la ENAP-, se cont6 con laadquisicion
de un magnifico térculo de grandes dimensiones
fabricado en Rhode Island, Estados Unidos, de
la marca French Tool. Su labor profesional se
inici6 con muchos esfuerzos ya que lo tinico que
tenia el Taller era el torculo y un salon vacio; el
mobiliario se fue adquiriendo, se modificaron
muebles viejos que habian desechado de otras
instalaciones universitarias. Asi estuvimos el
ano de 1984 adecuando el Taller para empezar
a trabajar invitando a jovenes artistas de la
entonces ENAP que empezaron a producir
grabados al interior del Taller.

Dos aportes importantes del Taller a la grafica
que se hacia en esos momentos, lo son sin duda,
la produccion de grabado de gran formato y el
uso de lamina de fierro (lamina negra) aporte
éste ultimo del doctor Daniel Manzano, quien
se encontraba en ese momento realizando la
produccion de su obra.

En 1986 se realiza la edicion del grabado del
reconocido artista mexicano José Luis Cuevas,
titulado “Intolerancia” de gran formato; dos
placas de zinc recortadas de 80 cm de alto x
180 cm. De largo. Impreso en papel velin arches
de 300gramos, en bobina, traido de Francia
exprofeso.

El proceso fue el siguiente:

Tradicionalmente en los talleres de grabado en
hueco, nos ensenan a utilizar una bola de barniz
duro, el cual se aplica con una muneca de cuero,
previo calentamiento de la placa en una parrilla
eléctrica. Debido a las grandes dimensiones de
las dos placas, dilui el barniz duro con esencia
de trementina para darle una consistencia
liquida y aplicarlo con una brocha de pelo suave:
esta opcion no era usada en ese entonces en los
talleres de grabado de la ENAP. Para el mordido
de las dos planchas de grandes dimensiones
teniamos otro problema: improvisé un marco
de madera de 20 cm de altura y lo forré con
plastico resistente al acido nitrico. Para el
trabajo de aguatinta que normalmente se
utiliza la resina de colofonia, se espolvorea
sobre la plancha y se calienta para fijarla a la
superficie de la placa, teniamos el problema de
las grandes dimensiones de la dos secciones del
grabado; para solucionar el problema utilicé

por iniciativa propia-, pintura negra de esmalte
en aerosol; sumergimos las placas en acido
unas tres veces para lograr diferentes tonos
de aguatinta, lijamos algunas zonas hasta que
el artista quedo6 satisfecho con el resultado.
Imprimimos la copia a color llamada bon a tirer
y Cuevas autorizo al fin la edicion que fue de 70
ejemplares. Se imprimi6 a tres tintas (tintas
nacionales para tipografia) y tardabamos una
hora en imprimir una copia; el equipo estaba
conformado por Ratl Méndez Cerqueda, Mario
Rangel Faz y Arnulfo Olvera Olvera como
ayudante. Los tres realizamos todo el tiraje.
Jests Martinez fungi6 como asesor técnico y
Juan Berruecos como el enlace entre el equipo
de impresores y José Luis Cuevas y los editores.

Vista del “Taller de Produccién y Experimentacién Carlos
Olachea”, 2010. (foto: Raul Méndez).

El maestro Carlos Olachea secando papel para imprimir el
grabado de José Luis Cuevas. (foto tomada del video de Juan
Berruecos, 1986).

José Luis Cuevas. “Intolerancia’, aguafuerte y aguatinta, 2
placas, 1986. (detalle)
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Carlos Olachea y Raiil Méndez imprimiendo el grabado “Intolerancia” de José Luis Cuevas,
1986 (foto tomada del video de Juan Berruecos, 1986).

Carlos Olachea colocando papel en el térculo, 1996. (foto del video de Juan Berruecos,1986).

Raiil Méndez imprimiendo el grabado “Intolerancia” de José Luis Cuevas, 1996.
(foto del video de Juan Berruecos, 1986).

Carlos Olachea “Prisioneros”,

Carlos Olachea “6M-5T-A-1",

Rauil Méndez C. “Addn y Eva’,

aguafuerte, 1966. aguafuerte a color, 1970. aguafuerte, 1986

En el ano de 1986 Fallece el maestro Carlos
Olachea en un accidente en su casa, Este
lamentable hecho fue muy sentido por la
comunidad de la ENAP y la comunidad artistica
engeneral. Elentoncesdirector dela ENAP, Juan
Antonio Madrid, organiza una exposiciéon en
homenaje al maestro Olachea y en una sencilla
ceremonia devela el nuevo nombre que llevara
en adelante el Taller; Taller de Produccion y
Experimentacion “Carlos Olachea”.

Antonio Diaz Cortés “Tema del 78”, xilografia, 1978

Mario Rangel E. “Y la serpiente dijo...”, aguafuerte, 1985

El arquitecto Ramo6n Carballo, quien era uno
de los editores responsables del proyecto de
Cuevas, realiza las gestiones en la ENAP, para
que en el ano de 1988 se realizara el grabado de
gran formato en lamina de fierro de Gilberto
Aceves Navarro titulado “Los Genitores”,
edicion impresa también por Raul Méndez y
Mario Rangel a una tinta en papel Arches.
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Portada del catdlogo de “Tauromagia”, de Gilberto Aceves
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Gilberto Aceves Navarro. “Los genitores”., aguafuerte, aguatinta sobre ldmina negra, 1988.

Otro proyecto desarrollado en el Taller Carlos Olachea, (bajo la coordinacion del
fotografo Anibal Angulo), fue el tiraje de la serie de aguafuertes sobre fierro del
maestro Gilberto Aceves Navarro, titulada “Tauromagia”, dedicada al torero David
Silveti, cuya edicion estuvo al cuidado de Ratil Méndez y Mario Rangel.

Navarro, 1990.

El siguiente proyecto de gran formato era realizar
un grabado del maestro Francisco Toledo, pero
debido a problemas burocraticos se suspendio.
Este detalle es importante destacar ya que
particularmente los proyectos artisticos de esta
naturaleza siempre dependen de laadministracion
académicay estan a expensas del interés o falta de
él de las altas autoridades: aqui no contamos con
presupuestos o con becas, no existen fundaciones
u organizaciones interesadas en desarrollar este
tipo de proyectos como sucede en los talleres de
grabado en Estados Unidos.

Hemos hablado de la importancia del proceso
colaborativo del grabado, por eso es esencial
elogiar el trabajo que desarroll6 el maestro Carlos
Olachea, durante los tres anos que asumio6 la
direccion del taller. Fue una persona que debido
a su formacion de artista y su vinculacion al
medio artistico, su sensibilidad, su caracter, su
profundo conocimiento del grabado, hizo del taller
el mejor entorno para aprender a experimentar
e investigar. Todas las personas que trabajaron
con él fueron testigos de su gran compromiso
y dedicaciéon con este proyecto, asi como su

carismatica personalidad para interactuar con
los artistas y los impresores egresados de la
ENAP-, que compartieron con él esos anos de
incesante actividad.

La muerte lo sorprendi6 repentinamente en
1986, pero su legado lo contintian los artistas
-jovenes en ese entonces-, que estuvieron cerca
de él, grabando y dedicando sus esfuerzos por
ensefar a las jovenes generaciones este noble
arte del grabado calcografico.

Es de suma importancia senalar que en sus
inicios, se estableci6 una relacion de impresor-
artista, donde el impresor servia de asesor,
sugiriendo procesos, técnicas, tintas, papeles
de impresion, etcétera. Los impresores Radul
Méndez y Mario Rangel, que habian realizado
estudios de licenciatura en la misma escuela,
fue crucial, ya que esto permitié que no fueran
meramente técnicos sino que tenian una
formacion profesional, -particularmente en el
grabado-, desarrollando una interaccion muy
importante con los artistas que acudian en ese
momento al Taller.

Antonio Diaz Cortés, ‘América e Ibero”, xilografia a color,
155 x 90 cms. 1992

En el ano de 1992, por medio de las gestiones del
entonces director de la ENAP, el maestro José
de Santiago, se llevo a cabo una exposicion en
Espana con motivo de la conmemoracion de
los 500 anos del descubrimiento de América.
Esa exposicion se llamé “ENCUENTRO DE
DOS MUNDOS". Lo peculiar de esa exposicion
es el hecho que se enviaron grabados de gran
formato, la mayoria realizados en lamina de
fierro, también llamada lamina negra. Como
podemos observar inici6é y se generaliz6 mas
tarde en otros talleres el uso de este material
alternativo. Abajo vemos algunos de los
grabados que se exhibieron en Espana.

Gilberto Aceves Navarro, “Acevespantli”, aguafuerte s/
fierro, 66x90 cm. 1992

Pedro Ascencio, “Cuchillo de piedra”, xilografia,
120 x 77 cms. 1992
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Daniel Manzano *

darte de calaveras...” y “El hacha de la noche...”, aguafuerte y aguatinta, 1992

arrama, “De cabeza”, aguafuerte s/fierro, 80 x 145 cms. 1992
Gerardo Lopez Padilla, “La pirdm

64 x 86 ¢

anova, “La guerra de los mundos”, aguafuerte s/fierro, 80 x 132 cms. 1992 Jestis Martinez, “At




Eduardo Ortiz Vera, “Espejo de humo”, Aguafuerte s/fierro,
90 x 60 y 60 x 90 cms. 1992

Mario Rangel Faz, “Nosotros somos hijo




Rubén Maya, “Silalmdhuatl”, aguafuerte s/fierro, 90 x 154 cms. 1992. Gerardo Ruiz, “Paso de Cortéz”, aguafuerte s/ e . .
fierro, 90 x 69 cms. 1992. Rail Méndez con el Mtro. Gilberto Aceves Navarro en su estudio, 2010

(Fotografia: Vicente Jurado).

José Luis Cuevas. “Intolerancia”, aguafuerte y aguatinta, 2 placas, 1986.
Patricia Soriano Troncoso, “Nahual de conquista”, xilografia, 81 x 122 cms. 1992.

Alejandro Pérez Cruz, “Como la
verdadera fé...el calvario”, xilografia, 130
x 60 cms. 1992.

En la actualidad (con 32 anos de actividad), el Taller se llama
Taller de Produccion e Investigacion Grafica “Carlos Olachea”
lleva el nombre del maestro, y por sus instalaciones han pasado
jovenes artistas produciendo obra grafica que ha enriquecido el
panorama nacional e internacional.

Ingrid Reinhold Chévez, “ Al sol vivo”, xilografia, 82 x 122 cms. 1992.
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CAPITULO IV

PROCESOS ADITIVOS
EN EL GRABADO
CONTEMPORANEO
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Introduccion

A principios de los anos sesenta, no existia en México algin
taller de grabado donde los artistas pudieran realizar una
ediciondesusgrabados,sidejamosdeladoal TGPyaque por
esos anos ya se buscaban nuevos rumbos como lo hemos
anotado mas arriba, entonces adquiere suma importancia
lalabor desempenada por talleres como KYRON ediciones
limitadas, y posteriormente los esfuerzos de instituciones
como la ENAP por promover este tipo de talleres a un
nivel profesional como los existentes en Estados Unidos
o Europa.

Aunque en la actualidad existe un gran namero de talleres
degrabado portodo el pais, particularesy de universidades,
que editan sus propias carpetas, me interesa dejar
constancia de aquellos que tienen una trayectoria y una
importancia en la historia reciente del grabado en el
panorama nacional.
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4.1 LA COLLAGRAFIA

Actualmente son llamadas técnicas aditivas a los procesos
técnicos en los que la imagen de la estampa se crea a partir de la
adicion de materiales solidosaun soporterigido. Estos materiales
son muy variados; acetato de polivinilo, caucho sintético,
poliéster, resinas poliéster o epoéxica, arena, carborundum,
guesso, etcétera.

También las matrices pueden ser de naturaleza multiple: metal,
madera, carton, vinilo, plastico y otros. La superposicion de
materiales diversos sobre la superficie del soporte permite
crear diferentes niveles que facilitan la retencion de tinta y, en
consecuencia, resultan susceptibles de ser estampados.

El término collagraph fue primeramente usado por Glen Alps,
maestro de la Universidad de Washington en 1956, él lo describe
de esta manera:

“ALGUNOS DE LOS EXPERIMENTOS INCLUYERON
LA IMPRESION DE TEXTURAS NATURALES, SUPER-
FICIES CORTADAS, Y LAS FORMAS ENTINTADAS A
RODILLO EN RELIEVE Y HUECO. LA MAYORIiA FUE-
RON IMPRESOS COMO PIEZAS INDIVIDUALES EN
COMPLEMENTOS ARREGLADOS. ADEMAS LAS IM-
PRESIONES FUERON EVALUADAS, SELECCIONA-
DAS, CORTADAS. RECOMPUESTAS, Y ENCOLADAS
PARA FORMAR COLLAGES UNICOS.

El siguiente paso fue obvio. Sentimos la necesidad de componer esas
impresiones en el mas sustancial arreglo permanente. Para completar esto,
engrapamos o encolamos todo en una madera, un panel de carton o masonite.
Hicimos una prueba y la técnica improvisada, nos dio la conviccion de que
el potencial de nuestro experimento tendria una fuerza vital en la grafica

contemporanea.

Durante veste periodo de experimentacion el grupo pens6 que deberiamos
tener unnombre o filosofia para estanuevaaplicacion. Despuésde entusiastas
discusiones fue unanime que a este proceso aditivo para desarrollar una
matriz la llamariamos “collagrafia”.'
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“ITules Heller. Printmaking today. USA, Holt, Rinehart and Winston, Inc. 1972, p. 178-79.
(Traduccién mia).

Del manual de grabado que publicaran John Ross y Clare Romano'?, extraemos parte del texto
-traducido al espafiol por mi-, relacionado a la collagrafia:

4.1.2 DESARROLLO

Unanuevaformadegrabadohasurgido, llamada frecuentemente
collagrafia, ha aparecido en exhibiciones, con granregularidad en
los Giltimos anos. La collagrafia, como generalmente es definida,
es una impresion de un collage de varios materiales encolados
sobre masonite, carton o placa de metal. Un material bastante
rigido como lucite o plexiglass puede ser usado.

EL TERMINO COLLAGRAFIA NO DEBE CONFUNDIRSE CON EL
TERMINO COLLOTIPO (COLLOTYPE). UN COLLOTIPO ES UNA
IMPRESION MECANICA, PROCESO DESARROLLADO A FINALES
DEL SIGLO XIX, QUE USA UNA GELATINA FOTOGRAFICA PARA SU
REPRODUCCION.

Varios términos han sido usados para este medio, como un
collage deintaglio,impreso de collage, “collagraph o collagraphy”.
Nosotros preferimos el término “collagraph”, como lo acuné Glen
Alps, porque este parece ser el que describe mejor la técnica.
La derivacion en el mundo dice mucho de ello. La palabra
collagraph viene del griego colla, que significa cola, o el francés
coller, para cola, y del inglés la palabra graphic pertenece al
material escrito o dibujado. La funcion significativa de cualquier
palabra descriptiva es para clarificar un proceso para el ptiiblico
en general.

El desarrollo historico de la collagrafia puede ser dificil de trazar.
Asi como en el temprano y tardio siglo XIX, han aparecido
grabados que indican que los adhesivos fueron aplicados en
cobre o zinc y fueron entintados e impresos.

Los experimentos innovadores a principios del siglo XX con
collageyensamblado porartistasfrancesescomo Picasso, Matisse
y Gris, abrieron el camino para que despuéslos grabadores usaran
materiales no ortodoxos. Esta libertad de concepto y uso de
materiales tuvo una influencia directa sobre muchos grabadores
contemporaneos. Rolf Nesch, el grabador noruego fue uno de
los primeros artistas que us6 una placa ensamblada en 1930. Su
material fue primeramente metal, y su trabajo es descrito como
un collage de metal con algunas formas soldadas y otras formas
cortadas y ensambladas juntas para imprimir.*®

2John Ross and Clare Romano. The Complete Printmaker, Nueva York, A Division of Macmillan
Publishing Co., Inc. 1972. (Traduccién del texto al espaiiol fue realizada por mi).
143 Clare Romano y John Ross. “The complete printmaker”, USA, Macmillan Publishing Co.,
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La collagrafia parece tener su desarrollo directamente de los conceptos de
Nesch, con el agregado de materiales mas flexibles. Numerosos artistas han
desarrollado métodos personales en su aplicacion, Glen Alps, grabador y profesor
en la Universidad de Washington en Seattle, fue un temprano innovador con
la collagrafia. Sus experimentos con collage en grabado con sus estudiantes
le permitieron un uso creativo del medio. El fue el primero en usar el término
collagrafia como significado para describir la técnica. James Steg, un profesor del
Newcomb College de la Universidad de Tulane en Nueva Orleans, y Dean Mecker,
en la Universidad de Wisconsin, han desarrollado personales propuestas, a través
de la collagrafia.

Para John Ross y Clare Romano lo describen asi: “NUESTRO PROPIO
DESARROLLO DE LA COLLAGRAFIA HA SIDO EL RESULTADO
DE NUESTRO USO DEL CARTON E IMPRESOS DE RELIEVE EN
PAPEL. POR UN NUMERO DE ANOS EN LOS 50, ENCONTRAMOS
LA FLEXIBILIDAD DEL CARTON UN VEHICULO EXCELENTE PARA
LARGAS TIRADAS EN COLOR. NOSOTROS PEGAMOS VARIOS
GROSORES Y TEXTURAS DE CARTON Y PAPEL SOBRE CADA
CARTON O MASONITE PARA NUESTRAS IMAGENES. ALGUNAS
VECES USAMOS TRIPLAY AGLOMERADO Y LO CORTAMOS CON
NAVAJA X-ACTO, UNA NAVAJA DE RASURAR TANTO COMO
SE NECESITARA CORTAR. ENCOLAMOS UNA VARIEDAD DE
MATERIALES COMO PAPELES TEXTURADOS, ROPA, CORDON,
OBJETOS DE METAL, Y ARENA PARA LAS PLACAS EN RELIEVE
PARA OBTENER DIVERSAS SUPERFICIES. LOS -MATICES-
TONALES FUERON INTERESANTES Y COMPENSADOS DESPUES,
COMO EMPEZAMOS A TRABAJAR CON AGUAFUERTE, SENTIMOS
LA NECESIDAD DE USAR EL AGUAFUERTE DE UNA MANERA MAS

FLEXIBLE.

Cuando el artista John Ross estaba en residencia en 1964 con la United State
Information Agency, la exhibicion “Graphic Arts USA” en Rumania, él comenzo6
a experimentar con placas hechas de cartén, papel, ropa y cualquier objeto
encontrado que pudiera imprimir relacionado a la imagen. La respuesta al medio
experimental por los artistas rumanos fue muy entusiasta y el uso del medio ha
sido realizado mas ampliamente dentro del concepto tradicional.

La placa grabada es procesada a través del procedimiento substractivo de grabar
la imagen con acido en cobre o zinc. Puede ser un largo proceso minucioso. Su
alcance es tremendo, el rango de desarrollos tonales Ginicos. La collagrafia no
desplaza la imagen al aguafuerte pero introduce posibilidades para una clase
diferente de planteamientos a través de los materiales accesibles, y lo facil y la
flexibilidad en procesar una placa de collage”.'*®

'“Ibid.
Tbid.
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4.1.3. IMAGEN, MATERIAL, TECNICA

El actual ensamblado y creacion de una placa
de collage es fisicamente simple, pero tiene sus
escollos. El mayor es evitar una dependencia
del material. Es facil ser atrapado por las
ricas cualidades de la superficie y texturas
que se obtienen de un simple pedazo de ropa,
tarlatana o cordon pegado sobre una superficie
firme, ademas entintada, limpiada e impresa
como un aguafuerte. El mismo escollo es que
el artista espera usar en su primer inicio el
barniz blando para aguafuerte. El material
impreso en su estado natural puede empezar
a dominar al artista en vez de ser usado por él
como un vehiculo para expresar una personal
propuesta.**

Hay numerosas sugerencias que nos pueden
ayudar en este punto. Si el artista tiene alguna
experiencia con el grabado y conoce las posibles
tonalidades a través del uso de aguatinta,
texturas del barniz blando y desentrapado,
él estara mas seguro y sera capaz de planear
y visualizar en relacion a un conjunto de
experiencias anteriores. Si el artista ha hecho
algiin trabajo con el método de relieve, en color
y blancoy negro, aguafuerte enrelieve, o collage
enrelieve, sera capaz de usar el medio como una
combinacion de hueco y relieve de una manera
mas creativa y personal.'”

4.1.4. MATERIALES PARA LA COLLAGRAFIA

Los materiales que se sugieren aqui son faciles de conseguir para cualquiera, y los mismos son
economicos. Esos materiales les hemos encontrado un uso particular. Usted encontrara otras
cosas relacionadas a sus propias necesidades de expresion.

Carton de dos o tres capas, o contrachapado,
carton delgado puede ser usado para encolar en
paquetes cortos.

1/8” 0 1/4” de masonite templado, carton de 2
capas, o placa de zinc, acetato grueso o lucite
(acrilico) para ser usado como bases para
encolar.

Papel (para cortar, no para imprimir imagenes),
en una variedad de grosores y texturas, de papel
grueso para acuarela, a delgados panuelos de
papel, a papel de hojas blondas.

Ropa en todas las texturas, de fina seda hasta
arpillera (gruesa).

Novedades fabricadas, como cordon, cintas de
ropa, o bordados de fabrica.

Alambre, malla de metal, colador de metal,
una extensa variedad en tiendas para ello, son
medios significativos para su imagen.

Objetos encontrados, como juntas (de auto),
tapas debotella, monedas o viejos contenedores,
tapaderas, a veces con letreros en relieve, el
rango es amplio, siempre que el objeto pueda ser
imprimible.

Lija, de la fina a la rugosa, arena de playa y de
construccion, granos de café, desperdicios de
metal, rebaba, arena para gatos se ha usado,
cascara de nogal triturada también ha sido
usada para obtener tonos negros por Glen Alps
en algunos de sus grabados.

Se pueden usar placas fotograbadas, placas
de portavasos de papel, guesso acrilico, y
pegamento Elmer (Elmer” s glue) para encolar,
medios de polimero, pasta para modelar, acrilico
en spray también se usa.

Navajas de rasurar sencillas de un filo se
consiguen en la mayoria de las tiendas.

Navajas X- acto, con pequenas hojas
intercambiables, son excelentes para el trabajo
fino.

Tijeras grandes y pequenas.

Cualquier herramienta que sirva para marcary
rascadores.

Brochas de todos tamanos, paleta y espatula
para pintura.'®

146Tbid., p. 128.
147 Ibidem.
14 Thid. p. 128.
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Henri Goetz, Composition, grabado al carborundo

Glen Alps. “The Color Duel’, Rolf Nesch. “Pharaol’s Baker, 1956.

Collagraph printed in intaglio and relief, 1971. 42 E| CAR BORUNDUM Y
4.1.5. ENSAMBLANDO LA PLACA SUS POSIBILIDADES GRAFICAS

Hasta aqui parte del texto de los artistas arriba citados; el ensamblado de la placa, su composicion

y materiales utilizados dependera de la creatividad del artista; hecho esto, los materiales se pegan Técnica de las llamadas aditivas. Descubierta por Henri Goetz, un americano
con cualquier pegamento que se encuentra en el mercado ya que existe una gran variedad de ellos en Paris; publicé a finales de los anos sesenta un manual titulado “Gravure au
en la actualidad, en lo personal utilizo los pegamentos epoxicos por ser faciles de usar y por su Carborundum”, a partir del cual se generalizé el uso de esta técnica, ampliando las
dureza ya que resisten el paso por el torculo. posibilidades del grabado contemporaneo.'®

Henri Goetz (Nueva York, 1909- Niza, 12-8-1989). Artista nacido en EE UU, tomo la

nacionalidad francesa. Estudié en Boston y Harvard. Se instald en Paris en 1932
Carborundum en  para estudiar en las academias Colarossi, Julian y Grande Chaumiére, y. Se hizo
polvo (carburode  amigo de Miro, Picasso y Hartung, y particip6 en el movimiento surrealista.

silicio).
Michel Ponce de Leén. “Succubus”, Collage intaglio, 1966 Michel Ponce de Ledn con su prensa hidrdulica. 14 www.tecnicas de grabado.es/2010/gravure-au-carborundum/. Joan Mird, grabado al carborundo.
(Foto: Printmaking Today, de Jules Heller) (Foto: Printmaking Today de Jules Heller) Consultada el 30 de mayo de 2016.
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Invent¢ la técnica grafica del carborundo, que consiste en reemplazar el grabado
en hueco por un grabado en relieve con una superestructura dura instalada sobre
la superficie del cobre, lo que favorece la realizacion de grandes formatos; uno de
sus primeros seguidores fue Mir9, aconsejado por Robert Dutrou.

Estuvo casado con la pintora holandesa Christine Boumeester (desde 1935 hasta su
fallecimiento en 1971). Goetz se suicid6 antes de someterse a una grave operacion.
Cuenta con un museo en Villefranche-sur-mer.'*°

Antoni Clavé, aguafuerte y carborundo,
1968.

El carburo de silicio es el abrasivo mas duro que existe en el mercado (9 en la
escala Mohs de dureza, cuyo maximo es 10) motivo quiza por el que fue elegido
al resistir adecuadamente la presion del torculo. En estado natural existe bajo la
denominacion de moissanita, pero es muy escaso, por lo que se obtiene mediante
un proceso artificial en el que se quema cuarzo y carbono a 3000 centigrados en
un horno eléctrico. Si se muele retiene su estructura punzante por mucho tiempo
usandose para el graneado de piedras litograficas y es tan hermoso de aspecto,
que aparece también en pintura para conseguir distintos acabados. Se presenta
en color rosaceo, verdoso y negro brillante, siendo este tltimo el mas extendido
y duro. Andy Warhol lo utiliz6 mucho para la estética pop de sus cuadros. El
rango de molienda es muy amplio, lo que permite desarrollar una amplia gama de
texturas: la numeracion que utilizé Goezt va desde el 80 (mas grueso), 120, 180, 220,
320 400, 800 y 1200, aunque aun es mas exhaustiva. Los cuatro ultimos son muy
finos y dificiles de conseguir en sitios no especializados.™

Este procedimiento permite lograr efectos pictdricos o lineales segiin quiera el
artista grabador. En su manual Goetz explica la manera en que se trabaja con este
material y podemos decir que el procedimiento basicamente consiste en aplicar
un adhesivo a un soporte, ya sea metal, madera, cartéon o plastico y enseguida
espolvorear el carburo de silicio o carborundum que se pega y produce efectos
similares a unaresina; a mayor saturacion de polvo de carborundum obtendremos
un negro intenso aterciopelado. Una vez seco se puede trabajar con punta, rascar,
lijar, entintando en hueco con pincel y pasandolo por el torculo se logran calidades
interesantes muy peculiares de este material.

150 https;//en.wikipedia.org/wiki/henri goetz. Consultada el 30 de mayo de 2016.
151 Tbid.

Luis Remba, en su taller “Grdfica mexi-
cana”, 1973, (publicada por el MUNAE)
Luis Remba muestra a Tamayo la

magqueta final, 1979.(foto publicada por
el Museo Nacional de la Estampa, 20 /
oct/2020)

Tamayo, “Hombre con pipa”, mixografia,
1979a

4.3, LA MIXOGRAFIA

Se incluye en este capitulo este novedoso procedimiento que si
bien se desarroll6 en un taller particular a principios de los anos
sesenta, no deja de tener suimportancia en el grabado mexicano.
Este sistema de impresion generalmente se le atribuye al pintor
mexicano Rufino Tamayo, aunque no hay que olvidar que a un
lado del pintor oaxaqueno se encontraba el ingeniero Luis Remba,
quien ide6 y disen6 en 1972, la maquinaria para imprimir en este
sistema peculiar en su Taller de Grafica Mexicana y lo patento.

El siguiente es un texto tomado de la pagina de la galeria
“’Mixografia”,"®? traducido por mi:

“LUIS PADRE TENIiA UN NEGOCIO DE IMPRESION
COMERCIAL, A TRAVES DEL CUAL EL REMBA SE HIZO
AMIGO DE PABLO O’HIGGINS EN 1969. O’HIGGINS
ERA UN ARTISTA Y UNO DE LOS CO-FUNDADORES
DEL TALLER DE GRAFICA POPULAR (TGP), QUE ABRIO
EN 1937. QUEDO IMPRESIONADO CON LA CALIDAD
DE IMPRESION DE REMBA POR LO QUE LOS ANIMO A
ABRIR UN TALLER DE LITOGRAFiA.!s3

Eluso de los conocimientos y habilidades que obtuvo de su padre,
Luis tomo la sugerencia de O'Higgins y abri6 Taller de Grafica
Mexicana (TGM), un estudio de arte de impresion de litografia.
Durante ese tiempo, Luis y su esposa Lea invitaron artistas al
taller, proporcionandoles un espacio de estudio y un entorno
para explorar sus ideas creativas.

En 1973, Remba invit6 a Rufino Tamayo para crear una serie
de grabados en TGM. Esta colaboracion fue lo que llevo a la
invencion de la técnica de impresion Mixografia. Tamayo estaba
buscando para cambiar el aspecto de sus grabados mediante la
incorporacion de la textura y dimension a su obra y estuvo de
acuerdo en colaborar con TGM bajo la condicién de que el estudio
desarrollara una técnica que le permitiria producir sus grabados
en relieve. Luis hizo frente al desafio con la invenciéon de un
proceso que no solo permitié a Tamayo para crear impresiones
en relieve, sino también registrd la textura de la obra de arte
y detalles de la superficie muy fina. No se puede utilizar papel
comercial para este nuevo tipo de impresion, el hijo de lui y
Lea, Shaye Remba disenaron y construyeron la maquinaria de
fabricacion de papel a utilizar en el estudio. El nombre de la
imprenta fue cambiado para reflejar el nombre del medio para el
que se haya conocido: “Mixografia.”

12 Texto traducido al espafiol de la pagina: http://mixografia.com.
153 Ibid.
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Francisco Toledo. “Grillo”, mixografia, 1978.

Mixografia publico mas de 80 ediciones con
Tamayo, incluyendo el mural de 1983 “Dos
Personajes Atacados Por Perros”, que fue
impreso usando la mas grande piedra litografica
convencional en el mundo, que mide 103 x 63
pulgadas. Esta piedra, en el que el dibujo original
del artista es aun visible, estad en exhibicion
permanente en la galeria Mixografia. (En Los
Angeles, Estados Unidos de Norteamérica).

Mixografia queria expandir sus limites mas alla
delatécnicadelgrabadoesasi, en1982 produjo su
primera escultura, una edicion de fundicion de
cobre bajorrelieves realizados en colaboracion
con Henry Moore. La escultura, “Alivio Wall N
10,” se hizo mediante lareplicacion de un relieve
de yeso que el artista creo6 en la década de 1950.
Esto abre un nuevo campo de posibilidades
para los artistas que trabajan con Mixografia.
Hasta la fecha, el taller ha producido esculturas
usando una variedad de materiales, tales como
cobre, madera, bambd, papel, resina y tierra.

Tamayo. “Interior con sandias”, mixografia, 1975.

Rufino Tamayo. “Dos personajes atacados por perros”,
Mixografia, 151.4 x 240.8 cms. x1983.

Durante 1980, los Remba fueron abordados por
Robert Gray, elentoncesdecanodelafacultadde
bellas artes de la Universidad de California, Los
Angeles. Grey queria organizar una exposicion
de grabados de Mixografia en la galeria de
arte Wright de la UCLA. Con el éxito de la
exposicion, Gray sugirié que los Remba abrir un
estudio en Los Angeles. Este espacio permitiria
a los artistas que visitan y ensenan en la UCLA
la oportunidad de colaborar con Mixografia y
una oportunidad para Mixografia para ampliar
su alcance. Asi, en 1984 Luis y Lea se mudaron a
Los Angeles para abrir una segunda ubicacién.
Poco después, Shaye se unié a su familia en
California, y Mixografia comenz6 a funcionar
en el centro de Los Angeles. Mixografia todavia
funciona y ha atraido a grandes figuras del arte
de este siglo. Como los artistas continuaron
acercandose al estudio con ideas cada vez mas
creativas para Mixografia, Shaye construyo
nueva maquinaria y desarrolld técnicas
innovadoras para adaptarse a las necesidades
de cada proyecto.

Henri Moore. “Wall relief”, n°10, mixografia, 1983.

Piedra litogrdfica de Tamayo. (Publicado por letter press,
subido en febrero 28, 2012).

Debido a la calidad y la capacidad de adaptacion
de los procesos, las ideas del artista no se ven
limitados en la forma en que serian mientras
se trabaja con un medio estrictamente
bidimensional. Los artistas tienen el potencial
para pensar de una manera totalmente
innovadora con la opcion de hacer diferentes
materiales en una impresion en papel.

Hoy en dia el taller, dirigido por Shaye Remba,
sigue atrayendo a importantes artistas
nacionales e internacionales. A través de su
dedicacion, la perseverancia y el deseo de
establecer nuevos estandares de artes graficas,
Mixografia ha enriquecido a la comunidad
artistica de Los Angeles y lleg6 a las audiencias
de todo el mundo.

Mixografia ha producido mas de 600 ediciones
unicas de 89 artistas y ha expuesto piezas en
instituciones de todo el mundo, incluyendo
Staadliche Kunsthalle, Berlin; Instituto de Arte
Contemporaneo, Lima; Los Angeles County
Museum of Art, Los Angeles; Centro de Arte
Reina Sofia, Madrid; Museo de Arte Moderno,
Ciudad de Meéxico; Georgia Museum of Art,
Atenas; Museum of Modern Art, Nueva York;
Museo de Arte Moderno, Paris; Museo Nacional
de Arte Contemporaneo, Seul; Museo Nacional
de Arte de Tokio; Graphische Sammlung
Albertina, Viena; y, la Galeria Nacional de Arte,
Washington, DC.*>*

154 Tbid.

Consiste en elaborar un molde de cera y
después hacer un vaciado del mismo para
pasarlo a una placa de cobre por medio de una
prensa hidraulica y posteriormente pasarlo a la
impresion; se entintaba a pincel y recogia todas
las texturas que se habian dejado en la cera; se
utilizaba un papel grueso que pudiera resistir el
grosor de las texturas.

Por desgracia este sistema novedoso de
impresion cay6 en desuso cuando Remba
emigro a los Estados Unidos. Aunque este
procedimiento se remplaza haciendo un molde
con resina plastica agregandole texturas antes
de endurecer; una vez seco se entinta y se
imprime en torculo a la manera tradicional.

Su importancia radica que en aquellos anos dio
cabida a la experimentaciéon y muchos de los
artistas que figuraban en la escena nacional,
pasaron por ese taller para producir su obra,
como es el caso de Rufino Tamayo, Francisco
Toledo, Francisco ZGiniga, Manuel Felguérez, y
muchos mas.

En la actualidad Luis y Lea Remba cuentan con
una galeria, la Mixografia Gallery, ubicada en
Estados Unidos, donde radican y han pasado por
su taller innumerables artistas como Tamayo,
Toledo, Felguérez, Henry Moore, Edward
Ruscha, Fernando de Szyszlo, Chillida, Susana
Sierra, Ignacio Salazar y muchos mas.

Impresion de litografia “dos personajes atacados “por perros”,
Tamayo. (foto: letterpress, febrero 28, 2012).



4.5. GRABADO EN RESINA POLIESTER!S

Otro caso es el de la grabadora mexicana Esther
Gonzalez, quien en la década de los ochenta
se dedic6 a investigar en su taller con otros
materiales, y produjo una serie, utilizando la
resina poliéster para hacer una matriz que seria
entintada a pincel e impresa en térculo a la
manera tradicional. Usaba papel que ella hacia
a mano con suficiente grosor, logrando una
calidad rica en texturas.

Esther Gonzdlez. “Sin Titulo”, grabado en resina poliéster, 1978.

4.6. ESMALTOGRAFIA

Esmalte epéxico en polvo sobre plancha de fierro.

195 Catélogo de la exposicién “Grabados de Esther Gonzalez”, Academia
de San Carlos, sin fecha.

El esmaltado tradicional que conocemos, se
remonta a los tiempos de antiguas civilizaciones
como los asirios y egipcios para el decorado de
metales. Su proceso consiste en aplicar sobre un
metal un polvo vitreo que sera sometido al calor
de un horno con una temperatura que va de 750
a 850 Centigrados.

En el ano de 2004, durante mis estudios de
posgrado en la Academia de San Carlos de la
UNAM, hice mis primeras pruebas con este
material, en el taller de esmaltes de la maestra
Aurora Zepeda Roldan, quien me proporcion6
la informaciéon basica de este novedoso
material, no dijo mucho ya que formaba parte
de su investigacion. A la par, la maestra Silvia
Rodriguez venia utilizando este esmalte en
su clase de grabado en hueco en la misma
institucion.

Sin embargo, en el afno de 2013, se acerc6 a mi clase de grabado
que imparto en la entonces Escuela Nacional de Artes Plasticas,
el ingeniero Jesiis Cadena, quien me explica que él fue quien
llevo el esmalte a la Academia de San Carlos y les comparti6 a las
maestras Aurora Zepeda y Silvia Rubio, su descubrimiento del
esmalte de baja temperatura. Hicimos unas practicas con este
material junto con un grupo de alumnos y nos ofrecié su libro
acerca de la esmaltografia, término que el acuno de acuerdo a su
dicho. A partir de alli es cuando empiezo a experimentar con mas
amplitud con este tipo de material.

Para la maestra Aurora Zepeda Guerrero, -con mas de 30 anos
de ejercer la docencia en el Taller de Esmaltes de la Facultad
de Artes y Diseno de la UNAM-, nos explica en su tesis : “Una
propuesta de renovacion en el esmalte: esmaltografia y pintura
electrostatica”:

“EN EL CURSO DE MI EXPERIENCIA PROFESIONAL
HE TRABAJADO CON DIVERSOS MATERIALES,
UNO DE LOS CUALES ES LA PINTURA EN POLVO
EPOXICA, CONOCIDA COMO FBE, LA CUAL ME HA
DADO EXCELENTES RESULTADOS. LA PINTURA EN
POLVO EPOXICA SE HA ENCONTRADO DISPONIBLE
EN LOS ESTADOS UNIDOS DE AMERICA DESDE
MEDIADOS DE LOS ANOS 50.”7

Horno para esmaltar.

16 Jesus Iglesias. Introduccion a la esmaltografia, México, ed. del autor, 2008. P. 1.



Mas adelante nos explica las cualidades de este
material:

“EN CUANTO AL COLOR, HAY
QUE TENER EN CUENTA SUS
CARACTERISTICAS FISICAS. EN EL
CASO CONCRETO DEL ESMALTE DE
BAJA TEMPERATURA SU APLICACION
REQUIERE LA FORMA PULVERIZADA
SIN NINGUN SOLVENTE.

Sin embargo, sus propuestas se traducen en
multiples combinaciones. Por ejemplo, sus
tonos metalicos ofrecengranvariedad de brillos,
matices y texturas. Al respecto, cabe decir que
estos efectos pueden aprovecharse para lograr
composiciones o disenos en los que se use esta
condiciéon de sugerir atmodsferas o texturas
arenosas de la pintura en polvo epoxica”.'

Por cierto, el origen del término nos lo explica la
maestra Aurora como surgio:

“ESMALTOGRAFIA-ESMALTEGRAFIA.
TERMINOS QUE ACUNE, COMO
RESULTADO DE MIS TRABAJOS E
INVESTIGACIONES. EN CUANTO A
SU ORTOGRAFIA, CUALQUIERA DE
LAS DOS PALABRAS ES CORRECTA,

157 Zepeda Guerrero Aurora. Tesis “Una propuesta de renovacion en el
esmalte: esmaltografia y pintura electrostatica, pag. 46. México, FAD/
UNAM, 2013.

158 Thid. Pég. 49

199 Thid. Pég. 53.

Esmalte de baja temperatura se calienta sobre la parrilla
eléctrica.

EN EL PRIMER CASO POR RAZON DE
EUFORIASE OYE BIEN MIENTRAS QUE
EN EL SEGUNDO CASO, SE RESPETA
LA RAIZ DE LA PALABRA ESMALTE
Y POR CONSIGUIENTE TAMBIEN ES
ACEPTADO”.***

Para el maestro Alejandro Flores Horta, quien
también es docente en la Facultad de Artes y
Diseno de la UNAM, con 32 anos de experiencia
impartiendo clases en el Taller de Esmaltes,
senala que “Un esmalte se vitrifica por acciéon
del calor a una temperatura de 750 a 850 grados
centigrados. Por lo que el polvo epoxico que se
utiliza para una esmaltografia es un plastico
que se funde con la acciéon del calor a baja
temperatura; se funde, no se vitrifica, por lo
que es erroneo denominar esmalte a una resina
plastica”.1®

En pleno siglo XX, durante la década de los
anos cincuenta, el desarrollo de la tecnologia
nos ha ofrecido otro tipo de esmaltes a base
de resina poliéster, que es muy utilizado en la
industria de electrodomésticos como pintura
de recubrimiento.

Texturas con esmalte epoxico (foto: “Introduccion a la
esmaltografia” de Jestis Iglesias).

SE CONSIGUE EN EL MERCADO EN
FORMA DE POLVO, EN UNA AMPLIA
GAMA DE COLORES. LA VENTAJA
DE ESTOS MATERIALES, ES QUE
NO REQUIEREN UN HORNO DE ALTA
TEMPERATURA; SOLO SE NECESITA
UNA PARRILLA DOMESTICA PARA SU
CALENTAMIENTO, POR LO QUE SON
CONOCIDOS COMO “ESMALTES DE
BAJA TEMPERATURA”.!'!

En otra parte de su libro nos dice: el empleo
de polvos hibridos, mezcla de resinas epoxicas
y poliésteres, es el mas extendido para usos
comunes, como el recubrimiento de enseres
domésticos, muebles, juguetes, etc. Los polvos
hibridos poseen ventajas economicas, y su
ciclo de curado es de 10 a 15 minutos a 180°C,
lo que permite su empleo para fines artisticos
sin necesidad de recurrir al horneado a altas
temperaturas. Es precisamente este tipo de
materiales hibridos los que se utilizan en la
elaboracion de esmaltografias. ¢

Para nuestros fines, utilizamos el esmalte de
color gris (existe una gran variedad de colores),
ya que nos permite una mejor visualizacion
de la imagen dibujada sobre este material. Su
calentamiento enla parrilla esde10 a 15 minutos
y, de un color gris conforme se va calentando, va
adquiriendo un color gris plateado.

160 Entrevista realizada al maestro Alejandro Flores Horta el 10 de
diciembre de 2019 en la Ciudad de México.

16! Tbid.

192 Tbid.

Se deja enfriar y el esmalte ha quedado
adherido al metal; la dureza que alcanza el
esmalte es bastante como para soportar la
presion del torculo y realizar un tiraje normal
como el de un aguafuerte, que puede ser de 50
0 100 ejemplares si se requiere y la superficie
esmaltada permanece intacta.

Lo curioso de este material es que si se le golpea,
se puede resquebrajar y se desprende de la
superficie donde se calento.

Soportes: se pueden utilizar diversos soportes
de metal, ya sea cobre, zinc, aluminio, laton o
fierro. Se recomienda el uso de lamina de fierro
también llamada lamina negra por su bajo
costo.

Herramientas: se pueden utilizar puntas
de acero para esgrafiar, pinceles, brochas,
espatulas, en fin, todo lo que se le ocurra al
grabador; se pueden aplicar texturas de tela,
metalicas, organicas, plasticas, etcétera. Todo
depende de la creatividad del artista y de lo que
tenga en mente realizar por este medio.

Papel: el papel para la impresion de una
esmaltografia debe ser mas o menos grueso,
de 250 a 300 gramos para que resista la presion
del torculo y no se rompa debido a las texturas
obtenidas.

Latintaserecomiendausarconciertaviscosidad
para que penetre mejor en las texturas y se
aplica con pincel o brochas de cerda dura. Se
puede entintar en negro o a color segun las
necesidades del artista grabador.



CAPITULO V

PROPUESTA GRAFICA
20 GRABADOS AL
CARBORUNDUM CON
RESINAS PLASTICAS



Introduccion

Dentro de las multiples posibilidades que nos ha dado la historia del
arte en relacién a los procesos creativos de los artistas plasticos,
me interesa particularmente el “Automatismo”, procedimiento
que fuera muy utilizado por el movimiento surrealista y fuera
asimismo, uno de los hallazgos fundamentales del psicoanalisis de
Sigmund Freud.

Siendo Médico, Breton estaba familiarizado conlas teoriasde Freud,
como lo menciona en el Primer Manifiesto surrealista publicado en
1924.

Una serie de procedimientos nos ha legado este movimiento, que a
su vez retomo otros del dadaismo -movimiento literario que surge
como rechazo de la primera gran guerra-.

Su importancia, su influencia y afinidades en artistas y corrientes
subsecuentes como es el caso del artista mexicano David Alfaro
Siqueiros y la corriente del expresionismo abstracto, -la llamada
escuela de Nueva York-, son algunos de los ejemplos que queremos
hacer notar para acentuar la vigencia del “Automatismo” como un
proceso que surge del inconsciente pero muy valido como método
del proceso creativo para la investigacion, experimentacion y
produccion de obra plastica.

Para este proposito, nos interesa el periodo en que David Alfaro
Siqueiros se instala en Nueva York y abre un taller, el “Siqueiros
Experimental Workshop”, y por otro lado, sus investigaciones
oOpticas con la fotografia en relacion a su obra mural.
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5.1 La serie se compone de 20 grabados
realizados con resinas plasticas, carborundum y
esmalte de baja temperatura.

Somos conscientes de que el uso de los mate-
riales propuestos para esta investigacion, se han
utilizado con mucha frecuencia en todas las la-
titudes, muchos artistas lo han utilizado antes
que nosotros, sin embargo, estamos convenci-
dos de lo que hace peculiar a una investigacion
de estas caracteristicas, es que se parte de una
vision personal y en esto radica su importancia,
ya que es la vision particular de un artista en el
uso de ciertos materiales y en ella va implicita,
su vision del mundo, y nos dara un acercamien-
to a sus inquietudes formales y técnicas.

De lo procesual:

De esta corriente surgida en los afios sesenta,
se retoma la idea de trabajar con materiales no
tradicionales; nos interesa trabajar de manera
intuitiva sin bocetos previos tal como preconi-
zaba el automatismo surrealista; nos interesa el
proceso para trabajar de una manera mas libre
en cada etapa de la placa, buscando una im-
pronta gestual y espontanea. A partir de estos
lineamientos se aborda la realizacion de la serie
de grabados. Como dice Marchan Fiz:

19 Simon Fiz Marchan. Del arte objetual al arte de concepto, Madrid,
Alberto Corazén, 1972 p. 199.
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Addn y Eva”, Aguafuerte, 1982.

“A TRAVES DEL <ASSEMBLAGE>,
AMBIENTES <POP>, <HAPPENING>,
Y OTRAS MANIFESTACIONES HEMOS
OBSERVADO COMO EL MATERIAL SE
CONVIERTE EN EL PROTAGONISTA
PRINCIPAL DE LA OBRA. LO QUE EN
EL ARTE TRADICIONAL ERA UNA
COMPOSICION Y ESTRUCTURACION
DE LA OBRA, AHORA DEVIENE UN
ACTO DE ELECCION DE MATERIALES
ENCONTRADOS.ELORDENFORMALES
SUSTITUIDO POR UNA TOPOGRAFIA
DEL AZAR”.13

Para comprender con mas claridad este proceso
de lo figurativo a lo abstracto, considero nece-
sario incluir algunos grabados realizados con
anterioridad, que muestran la etapa figurativa
con la que me expresaba en mi obra grafica.

Siendo discipulo en los afos setenta del maestro Moreno Cap-
devila en el taller de grabado de la Academia de San Carlos, la
influencia del maestro seria muy determinante; esa predileccion
por la tematica figurativa, que habla de una preocupacién por el
drama humano, con tintes expresivos, fue de mi predileccién y
constituyo la manera en que me expresara por medio del grabado
durante muchos afos.

Desde luego, mi contacto con la obra de José Luis Cuevas y de
Carlos Olachea, y de otros expresionistas que formaban parte del
grupo de los “interioristas”, fueron conformando una inclina-
cién y un gusto por afiliarme a ese estilo que Margarita Nelken
llamaria un “expresionismo muy a la mexicana”

“El final”, punta seca/aluminio, 1985.

“Un quijote moderno”, aguafuerte, 1985.

“El grito”, aguafuerte, 1985.
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“El grito”, punta seca/aluminio, 2005.

“Angel caido”, punta seca/aluminio, 1985.

“Hasta cudndo?”, aguafuerte, 2006.

Para la realizacion de este estilo
de grabado, requeria siempre
elaborar bocetos, implicaba
por lo tanto, la practica del di-
bujo y saber lo que queria lo-
grar, antes de grabar la placa.

De manera que el desarrollo
del proyecto de investigacion
para trabajar con materiales
no tradicionales en el grabado,
ha resultado algo dificil, pues
ha implicado un cambio radi-
cal en el proceso creativo para
realizar un grabado con dife-
rentes caracteristicas técnicas
y formales.

0.2, DESARROLLO FORMAL

ANTECEDENTES

Mi formacion profesional en la antigua academia de San
Carlos a partir del afio de 1975, fue de grabador y pin-
tor; y me he desenvuelto en estas dos dreas a lo largo de
mas de cuatro décadas. En esos afos era muy fuerte la
influencia del expresionismo abstracto en la Academia
de San Carlos, y mas atn, la influencia del artista espaol
Antoni Tapies. Por lo me ubiqué como pintor, dentro del
expresionismo abstracto y la practica de la pintura dentro
de esta corriente, me permiti6 desarrollar la serie grafica,
aunque fue dificil, lento, cambiar de un estilo a otro.

En este sentido, la serie grafica desarrollada la ubico den-
tro del estilo del abstraccionismo.

REFERENCIAS PLASTICAS

Me apoyo en referencias iconograficas de algunos pinto-
res del expresionismo abstracto como Jackson Pollock;
pero sobre todo, del pintor informalista espafiol Antoni
Tapies, quien ha despertado para mi, inquietudes forma-
les por su método de trabajo y su obra en si. De ahi que
exista una referencia muy clara en la serie propuesta por
mi, sobre todo en el uso de colores tierra, con algunos
acentos de color rojo, y el gusto por las texturas que son
muy recurrentes en la obra de este pintor.

Aqui muestro algunas obras de Antoni Tapies, cuatro pin-
turas donde se observan dos caracteristicas de su obra: el
aspecto matérico y la gestualidad. Se trata de una época
en la que Tapies dio lugar a unas obras que tenian una
apariencia de muro, y que se caracterizaban por la den-
sidad de las texturas y por el uso de una gama de colores
limitada en la que destacaban el gris, el marron y el ocre.
Con estas obras Tapies logré el reconocimiento nacional
e internacional, sobre todo a partir de finales de la década
de los afios cincuenta y principios de los sesenta.

A. Tapies. “Pintura ocre”, arena s/tela, 1954.

A. Tapies. “Cruz y tierra”, dleo y arena s/
panel, 1975.

A. Tapies. “Pequefia materia roja’, mixta s/panel,
1977.

“Blanco con manchas rojas”, mixta s/tela,
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A continuacion, muestro tres ejemplos de grabados realizados por Antoni Tapies
con la técnica de aguafuerte y carborundum:

A. Tapies. “Variacid”, aguafuerte y carbo-  A. Tapies. “Le huit”, aguafuerte y carbo- A. Tapies. “Miradas”, aguafuerte, agua-

rundum, 1964. rundum, 1969.

tinta, carborundum, 1969.

Algunos de los pintores del expresionismo abstracto que tomo como referencias

Robert Motherwell, “Esparia, grabado,
1990.

Cy Tombley, “Ritual’, éleo s/tela, 1949.

EL METODO

Para el desarrollo de la serie grafica, me
propuse partir del concepto “automatismo’,
como método creativo para la investigacion y
experimentacion de la serie que se presenta;

Pocos grabados de la serie tienen titulos, la
intenciéon es que el espectador no tenga una
referencia textual sino visual.

Gaston Bachelard habla del concepto de
“resonancia” -tomado de la musica-, para
explicar ese efecto que provoca un poema y una
obra de arte en el espectador cuando es capaz de
conmoverlo; dice: “Es, pues, en la inversa, de la
causalidad, en la repercusion, en la resonancia,

tan finamente estudiada por Minkowsky, donde
creemos encontrar las verdaderas medidas del
ser de una imagen poética. En esa resonancia, la

imagen poética tendra una sonoridad de ser.”***

Del mismo modo, me apoyo en el concepto
“resonancia’, para provocar ese efecto de
“resonar” en el espectador, que provoque una
reaccién emocional, que le agrade. Esta ha sido
la intencién al realizar cada uno de los grabados
que conforman esta serie, de manera que vayan
mas alld de un simple proceso técnico y sean
capaz de provocar una reaccion, una emocion,
en el espectador.

164

Bachelard, Gaston. La poética del espacio. México, FCE., p.8. Ed.
XIV.2013.

5.3 DESARROLLO TECNICO

Para esta parte del proceso he recurrido al uso de soportes como
lamina de fierro, aluminio, madera, cartén y acrilico; recortes de
metal, rondanas y alambre.

Una vez que se tiene el soporte, se recurre al uso de la resina plas-
tica que se esparce sobre él y, como es de secado rapido, se trabaja
sin boceto previo, -aunque se podria hacer-, teniendo texturas a
la mano para esgrafiar sobre la resina aun fresca, antes de termi-
nar, se espolvorea carborundum para lograr zonas tonales que
pueden ser grises o negras, segun la concentraciéon del mismo.

Se deja secar 24 horas para que alcance mayor dureza vy, si se
quiere se puede esgrafiar con punta de acero, moto tool, lijar o
retocar con mas resina.

El entintado se ha realizado con brochas de pelo duro para que
penetre en todos los zurcos logrados con este material; el entin-
tado se lleva a cabo con tinta adelgazada; la viscosidad es muy
importante para lograr una transparencia en el color y hacer mas
visible las texturas.

El papel es de suma importancia; en este caso se ha utilizado pa-
pel guarro super alfa de 250 gramos que ha resistido bastante
bien la presion del térculo sin llegar a romperse.

La edicion: de algunos grabados se ha hecho un tiraje corto de
tres ejemplares, con la finalidad de tener un registro del proceso,
ya que cada placa grabada es susceptible de volverse a imprimir
variando el color, su colocacion en el térculo, etcétera, para lo-
grar una imagen diferente con la misma placa.

Pocos grabados de la serie tienen titulos, la intencién es que el
espectador no tenga una referencia textual sino visual: Gaston
Bachelard en su libro “poéticas del espacio,” habla del concepto
de “resonancia” tomado de la musica, para explicar ese efecto que
provoca una obra de arte en el espectador cuando es capaz de
conmoverlo.
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LA FORMA

En esta serie he dejado la figuracién que he trabajado durante afos para trabajar
de una manera mds libre, mas espontanea, apoyandome en el automatismo, el azar
y la intuicién. Por ello, recurro a la abstraccion, ya que me permite cierta gestuali-
dad y espontaneidad; donde me apoyo también en el expresionismo abstracto que
tuvo mucha influencia en México durante los afios 50 y 60.

PROCESO CREATIVO

Utilizamos una placa de fierro  La placa de metal se cubre con  Imprimiendo textura sobre Pasando textura de tela sobre
esmalte en polvo. esmalte en polvo. esmalte en polvo.

Asi queda la textura en el esmalte.

en polvo I
Calentando en parrilla el esmalte y El calor fija esmalte y carborundum a la Adguiere una brillantez con el calor.
carborundum. placa de metal.

YA

pYA
OO0

Aplicando carborundum sobre el esmalte ~ Carborundum sobre el esmalte en polvo.

EL ENTINTADO

Entintando la placa.

LA IMPRESION

Mojado de papel de algodon. Secado de papel.

Sacando la impresion.

Placa entintada sobre el térculo.

137



0.4 LOS GRABADOS

Se agregan en este apartado, 20 imagenes de grabados para este proyecto, realiza-
dos con resinas epoxicas, agregando carborundum (carburo de silicio es un metal
de gran dureza) y esmalte de baja temperatura sobre lamina de fierro, aluminio y
zinc, impresos a color y blanco y negro en papel guarro de 250 gr.

La serie no tiene titulo, ya que se ha priorizado la investigacion- experimentacion
con materiales no tradicionales.

OBRA GRAFICA:
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LISTA DE OBRA

1. Titulo: “Sin titulo”

Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte s/
fierro

Medidas: 34 x 34 cm.

Afo: 2010

2. Titulo: “Sin titulo”

Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte s/
fierro

Medidas: 34 x 34 cm.

Afo: 2010

3. Titulo: “Sin titulo”
Técnica:
Medidas:

Ano: 2012

4. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina, carborundum y esmalte s/fierro
Medidas: 34 x 34 cm.
Afo: 2012

5. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: carborundum y esmalte s/zinc
Medidas: 35 x 35 ccm.
Aiflo: 2009

6. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina, carborundum y esmalte s/fierro
Medidas: 34 x 35 cm.
Afo: 2014

7. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina, carborundum y esmalte s/fierro
Medidas: 34 x 34 cm.
Afo: 2014

8. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte
Medidas: 35.2 x 35 cm.
Afo: 2010

9. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: carborundum y esmalte sobre fierro
Medidas: 39.5 x 39 cm.
Afno: 2014

10. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte
Medidas: 35 x 35 cm.
Ano: 2016

11. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte
Medidas: 35 x 35 cm.
Ano: 2016

12. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: sin titulo
Medidas: 34 x 34 cm.
Ano: 2012

13. Titulo: “Pasado y presente”
Técnica: carborundum y esmalte sobre aluminio
Medidas: 34.6 x 34.4 cm.
Afo: 2015

14. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte
Medidas: 34.5 x 34 cm.
Afo: 2012

15. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina, carborundum y esmalte
Medidas: 34 x 34 cm.
Afo: 2012

16. Titulo: “Interiores IT”

Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte s/
fierro

Medidas: 34.6 x 34.6 cm.

Afo: 2015

17. Titulo: “Sin titulo”

Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte s/
fierro y zinc

Medidas: 34 x 34 cm.

Afo: 2016

18. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: carborundum y esmalte
Medidas: 34.5 x 39 cm.
Afo: 2016

19. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte
Medidas: 34.3 x 34 cm.
Afo: 2010

20. Titulo: “Sin titulo”
Técnica: resina plastica, carborundum y esmalte
Medidas: 34.5 x 34 cm.
Afo: 2016
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CONCLUSIONES

Tras efectuar este analisis documental y critico de todalaactividad
grafica desarrollada, y dejar constancia de las importantes
aportaciones realizadas en este ambito. Podemos concluir que
en los afios 60 y 70 y 80 se desarrolla una labor importante en
el desarrollo del grabado mexicano que continua vigente en la
actualidad.

Alo largo de toda la investigacion se ha puesto especial énfasis en
la justificacion de que, una de las causas fundamentales por las
que la obra grafica ha adquirido una nueva dimension, ha sido la
constante investigacion y experimentacion de nuevos materiales
ya sea en Estados Unidos o en otros paises incluyendo a México.
Es por eso que concluimos que diversos esfuerzos fueron un
importante precedente para la produccidén, investigacién y
experimentacion dentro del campo de la grafica.

La influencia a nivel internacional de Talleres que se han
destacado en la escena por su investigacion y experimentacion,
como el Taller 17 de Hayter en Paris, Nueva York y nuevamente
Paris; el Tamarind Workshop; el GEMINI, GEL, el ULAE,- entre
otros-, de Estados Unidos, ha sido muy importante.

Destacamos la aportacion de diferentes talleres particulares
e institucionales, particularmente de la Escuela Nacional de
Artes Plasticas (hoy FAD), dela UNAM, destacando la decisiva
aportacion que hace el Taller de Produccién e investigacion
Grafica “Carlos Olachea” proporcionando un entorno favorable
para que los artistas con conocimiento del grabado o sin ¢l se
iniciaran y experimentaran en el grabado calcografico.

La ausencia de un taller en el que trabajara con buenos técnicos y
materiales, obstaculizaba de forma determinantelaincorporacion
de los artistas al grabado, en una época caracterizada por el
creciente interés en la busqueda de nuevos lenguajes y medios
de expresion.
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Laimportancia de estos artistas no sélo reside en sus aportaciones
en el campo de la pintura o la escultura, sino por haber
desarrollado una parte muy importante de su carrera artistica
empleando distintos procedimientos graficos como otro medio
mas de expresion, repercutiendo en el prestigio que ostenta el
arte grafico en la actualidad.

Todas estas aportaciones marcaron nuevos caminos sobre los
que después se sustentaria buena parte del medio que cuarenta
afos mas tarde sigue definiendo el panorama grafico mexicano.
En México, El Taller Kyron de Andrew Vlady, el taller de
mixografia de Luis Remba, la promocién y difusion de la grafica
que realiz6 Cartén y Papel de México, asi como instituciones
oficiales como la la Escuela Nacional de Artes Plasticas ~hoy
Facultad de Artes y Disefio-, el CIEP del INBA, son algunos
ejemplos de promocidn, difusion, investigacion y produccién de
la grafica en México.

Del mismo modo, muchos de los artistas que han aportado con
sus trabajos esta visidn contemporanea de la estampa, realizaron
obra en sus talleres y han continuado desplegando su actividad
mediante esta disciplina, desarrollando unaactividad importante,
editando, investigando en su propia obra o colaborando con
otros artistas.

Y esta investigacion es una pequefia muestra de ello.
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