En el grabado titulado Suite Manesi A, se utilizaron dos matrices. La mayor, grabada
a la cera para las lineas horizontales del exterior de la plancha y la gran forma central,
y al aguatinta para el interior de esas mismas lineas. Se entinto con tres colores. Rosa
en el exterior, gris en la parte media, fundidos entre si a la poupée, y rojo en el centro.
El espacio situado entre gris y rojo se enmascard con un acetato rectangular que tenia
recortada en el centro la forma roja.

En el espacio rectangular central se sobreimprime la matriz menor, una punta seca
sobre zinc, de las mismas dimensiones que él, entintada en negro.
En todos los casos el tamafio del papel en que se imprimio la edicidon es, 120x80 cms.
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-Detalle de la Punta seca central.

La delicadeza de las barbas de la punta seca exigid un cuidado muy especial en su
entintado y limpieza, para que las caracteristicas especiales que esta técnica procura,
el aterciopelado aspecto del halo que las lineas mas profundas tienen, se conservaran
durante toda la edicién. Edicidon que consta de 50 ejemplares.

También exigié un particular cuidado el fundido de los colores gris y rosa en la parte
media de la imagen. La aplicacion del color, su mezcla y limpieza, deben ser de una
regularidad extrema en cada una de las copias para alcanzar el nivel de igualdad que
exige la edicién de 50 estampas. Las lineas rojas centrales, entintadas con muiequilla,
se limpiarian de forma convencional, con tarlatana, teniendo un gran cuidado en no
contaminar la parte exterior de su contorno.
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-Suite Manesi, B.

En la estampacion del grabado Suite Manesi B, se utilizaron 2 planchas de la misma
dimension (115x75 cms.). Una, en la que van grabadas las manchas negras y las
amplias curvas verticales, y otra en la que se grabd el halo gris que rodea al gran
elemento tramado central y las curvas horizontales.
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Las manchas de aspecto organico, caracteristica esta muy presente en la obra de Luis

Gordillo, se grabaron al azlcar y al aguatinta. Las curvas del entramado, a la cera y

aguatinta. Para crear el halo gris, se utilizd la técnica del alcograbado.

El entintado se efectud con tres tintas

2 negros con diferente grado de transparencia

A

en manchas y lineas y un gris para el halo.
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-Suite Manesi, C.

-507-



En Suite Manesi C, se utilizaron tres planchas, dos grandes y una pequeia, y tres
colores. En la primera se grabaron todos los elementos que aparecen en rojo. La
segunda el halo gris oscuro y las lineas grises centrales. En la pequeia, los amarillos.

Las técnicas: azlcar, cera y aguatinta para la plancha de rojos. Alcograbado y cera
para los grises. Grabado con ceras para los amarillos.

i — ]

-Suite Manesi, D.
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Suite Manesi D, es una de las imagenes de mas sencilla ejecucion. Con dos planchas
y dos colores, rojo y verde, las matrices se grabaron al azlcar, cera y aguatinta. En el
entintado y limpieza de las matrices, la Unica consideracion importante seria eliminar
completamente la patina de fondo en las dos matrices, en la parte central de las
imagenes, con el propdsito de conseguir una mayor luminosidad en esa zona.

En la imagen Suite Manesi E, se trabajo aprovechando una plancha estropeada en su
procesado en acido nitrico. Al sumergir la matriz en el mordiente mas tiempo del
necesario, el barniz protector de las zonas que debian permanecer en blanco resulto
dafado y aparecié un punteado de fondo que no estaba previsto.

-Plancha errénea incorporada a la edicion.

Las aguatintas que tenian que retener tinta suficiente en el interior de las manchas
creadas al azUcar, resultaron también dafadas. Los planos de color no se definian de
manera uniforme como estaba previsto.
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El azar produjo resultados valiosos que se asumieron en su totalidad. De su
manipulacion y aprovechamiento surgié una nueva imagen de la serie.

-Suite Manesi, E.

Posteriormente este esquema se repitid, correctamente procesado y con mas
elementos, siendo una de las matrices que componen los grabados Cy F.
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Este grabado consta de tres matrices y tres colores. De la mal procesada, surgieron
dos al recortarse la parte central. En el resto de esta plancha se grabd un halo
mediante alcograbado, que rodea el borde del corte.

Para el rectangulo central se cred la tercera matriz. Se trata de un grabado al aztcar
de lineas sinuosas, sobre las que se realiza un aguatinta de corto tiempo de mordido
para obtener un gris medio. Un posterior reprocesado con la misma técnica, se
mordera profundamente con la intencion de que solo se materialicen las lineas de
contorno.

-Plancha central, azlcar y aguatinta.

El ultimo de los errores utilizados en esta imagen se produce en el proceso de
estampacion. En el la ejecucion de las pruebas de estado, se invirtid el sentido de una
de las matrices grandes en la sobreimpresion. La forma recortada debia encajar dentro
del halo de color exactamente. Pero con la inversion erronea aparecieron unas zonas
blancas imprevistas que le afiadian un punto de profundidad mas que interesante a la
imagen final, decidiéndose dejar este modo de impresion como definitivo.

-Zona en blanco resultado de la inversién al sobreimprimir.
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Se usaron dos negros diferentes para la plancha central recortada y para la
rectangular, la que contiene el halo de alcograbado, se utilizaria una tinta rosa.

eI 1
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-Suite Manesi, F.

En Suite Manesi F, se trabajé con dos planchas y dos colores. En ambas se entintara
la superficie parcialmente para concretar la imagen final por sobreimpresion.
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En la plancha de las lineas curvas, se utilizd un color negro para entintar solo el gran
elemento central. Una mascara de acetato reproduciendo esa forma servira, situada
sobre la otra matriz, para entintar su contraforma.

En esta segunda matriz, sobre una tinta roja general se aplicd otra negra, a la poupée,
extendiendo y fundiendo las dos con tarlatana. Esta forma de entintado, exigiria como
en otras estampas de la edicién, un extremo cuidado en el proceso de limpieza y
estampacion de las matrices, con el objetivo de conseguir la necesaria igualdad entre
todos los ejemplares. Como en otros casos, también se intensifica la limpieza del
centro de la imagen, para conseguir una mayor luminosidad en esa zona evitando la
patina de fondo. Esa limpieza se hizo con papel y un cuidado extremo para evitar el
deterioro de las aguatintas que rellenan las lineas grabadas.

-Bibliografia especifica: Luis Gordillo.

BARRO, David. Luis Gordillo: Archipiélago: serigrafias y monotipos. Galeria La Caja
Negra. Madrid, 2009

CAMERON, Dan. Luis Gordillo: los afos ochenta. Tabapress. Madrid, 1991

CERECEDA, Miguel. GONZALEZ de ALEDO, Jaime. Luis Gordillo: duplex.
Fundacién Juan March, Editorial de Arte y Ciencia. Madrid, 2004

GALLARDO, Bosco. Dos: Luis Gordillo: cuaderno didactico. Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia. Madrid, 2007

GARCIA, Aurora. Luis Gordillo: obra sobre papel (1997-1999). Fabrica Nacional de
Moneda y Timbre. Madrid, 1999

GARCIA YELO, MARIA. Luis Gordillo.Iceberg Tropical . Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia. Madrid, 2007

GORDILLO, Luis. Luis Gordillo, obra reciente . Catalogo. Galeria Soledad Lorezo.
Madrid, 1987

GORDILLO, Luis. Luis Gordillo, Suite Manesj, grabados. Celulario, litografias.
Catalogo. Estampa 95. T.F. Editores. Madrid, 1995
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JIMENEZ, José. Luis Gordillo. Museo de Arte Zapopan, Jalisco. Centro Andaluz de
Arte Contemporaneo. Sevilla, 2006

RUIZ, Cruz. SERENA, Juan. Luis Gordillo . Siruela. Madrid, 2008

SUNER, Gemma. BONET, Juan Manuel. Luis Gordillo: obra grédfica completa
(1966-1994). Museo de Bellas Artes de Bilbao. Bilbao, 1994

VV.AA. Imdgenes, una voz: Luis Gordillo, obra grafica (1072-2008). Fundacién Museo
del Grabado Espaiiol Contemporaneo. Marbella, 2009

www.luisgordillo.es

www.qgaleriarafaelortiz.com

www.lacajanegra.com
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- Realizacion de tres grabados del artista
Pablo Marquez
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Planteamientos: La obra de Pablo Marquez parte de un interés profundo por temas
eternos, la memoria, la guerra, la vida y la muerte. Pintor , dibujante y grabador, en
sus Ultimos trabajos aborda la fotografia como medio para presentar sus creaciones
escenificadas en estudio. La manipulacion de objetos y ambientes le conducen a
resultados insdlitos siempre cargados de sentimiento, generalmente dramatico.

Para la creacion de estas obras parte de viejas fotografias encontradas en una
vivienda rural largo tiempo deshabitada. La emigracidon a la ciudad ha convertido el
lugar en una segunda residencia raramente utilizada que sigue albergando recuerdos a
punto de dejar de serlo. La aparicidon de ciertas fotografias dificiles de identificar, hacen
reflexionar al artista sobre el tiempo, el destino, el azar........ ¢Quiénes son los
fotografiados?, éporqué motivo aparecen como lo hacen?, éporqué solo hombres? este
individuo puede ser tal, el nifio seguro que es cual, éporqué ese aire general de
seriedad?. éSe tratara de un cortejo funebre?.

- Imagen ya transformada del grupo.

Es la reflexidon sobre la imagen y su significado, lo que conducira a una indagacién para
despejar las dudas que ha suscitado, solo aclaradas en parte. La imaginacion/invencion
haran el resto. Este sefior era pariente, isi hombre!, muy amigo de tu abuelo, éno lo
recuerdas?. El adolescente era fulanito, acabo fatal el pobre. Solo hombres, tan serios
y con corbata, eso era un entierro seguro. En el pueblo las mujeres no se acercaban al
cementerio.

Aparece el drama imaginado, literario, que inspira imagenes. La gran mancha de tinta,
los corazones arrancados, los pajaros de mal agliero que planean sobre los hombres.
De estos presupuestos surgiran las imagenes grabadas y pensadas en colores
inspirados por el blanco y negro de la vieja fotografia, el gris del olvido, los ocres de la
tierra, el rojo de la sangre y el azul de la tinta.
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Realizacion de las matrices: Para la creacion de las tres imagenes, de
dimensiones 68x90cms. se decidié utilizar dos planchas comunes, anadiendo un
elemento distinto en cada una que resolviera las tres visiones distintas.

-Una plancha de cobre, en la que se grabaria al aguafuerte la foto muy aumentada y
hasta cierto punto desdibujada. Para ello se utilizo el fotoaguafuerte, procediendo a la
vez a atacar en parte el resto de la matriz, creando manchas y texturas de fondo.

-Una plancha de cartdn, utilizando la técnica del collagraph, que nos proporcionaria
una base de textura, relieve y color general.

-Los tres elementos particulares de cada imagen. Una fotocopia encolada en la
estampacidon. Dos pajaros recortados en acetato. Una plancha también de acetato
trabajada con carborundo de las mismas dimensiones que las planchas principales,
ademas de unas plumas negras pegadas a esta imagen una vez seca la estampa.

——

- Matriz de cobre.

Sobre la plancha de cobre se transfirio directamente el tonner de una fotocopia
aumentada del grupo de hombres, colocandola cara al cobre y aplicando
tricloroetileno en el dorso de ésta. Posteriormente se barnizd el conjunto, salpicandolo
con alcohol para crear las manchas de fondo.
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Tras levantar el tonner con aguarras, se realizd un aguatinta sobre las partes
descubiertas, aplicando pintura acrilica en spray y atacando la plancha asi tratada en el
mordiente, por tiempos.

- Distintos tiempos de mordida.

El collagraph sobre cartdn se realizd pegando papeles recortados de un cierto grosor
que reproducian el contorno del grupo de hombres. Sobre el conjunto se aplicd masilla
sintética manipulandola en fresco para crear relieves y texturas. Una vez seca, se
consolidé toda la superficie con barniz de poliuretano para garantizar su resistencia e
impermeabilizar.

El resultado es una matriz resistente a la presion del térculo cuya superficie texturada
confiere a la estampa resultante una gran riqueza de posibilidades cromaticas y
resultados visuales. El papel de estampacion registra todas las diferencias de volumen
en las texturas, creadas por las diferentes acumulaciones de tinta que se depositan en
la masilla manipulada.

Segun el grado de transparencia y la intensidad de tono de la tinta usada para entintar
este tipo de matriz, se consigue un mayor o menor protagonismo de su huella
estampada en la estampa final. El equilibrio necesario para lograr los resultados
deseados en cada una de las tres variaciones de este trabajo, obligd a la realizacion de
multiples pruebas de estado.

La sobreimpresion de las dos matrices principales, la de cobre y el collagraph, dara

lugar a la base de las imagenes, sobre las que se encolaran o estamparan el resto de
los elementos graficos ideados o de los objetos buscados.
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- Matriz completa y fragmento del collagraph.

-519-



A continuacion se crearon los elementos de carborundo. Las siluetas de dos cuervos en
vuelo se recortaron en un acetato y sobre estos elementos se aplicdé una mezcla
bastante ligera de polvo de carborundo fino y barniz de poliuretano. La intencion era
que estas matrices retuvieran poca tinta, que el resultado de su estampacion fuera
transparente, fantasmal.

- Cuervos de acetato y carborundo.

Una vez seca esta mezcla, una mano de poliuretano solo, contribuiria a suavizar la
rugosidad de la superficie cubierta de carborundo, incrementando la transparencia en
la posterior estampacion.

-

- Acetato con las manchas de carborundo.
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Las manchas de tinta se crearon también al carborundo sobre un acetato de las
mismas medidas que las matrices principales. En este caso no se buscaba el efecto de
transparencia por lo que la mezcla aplicada de carborundo y poliuretano seria mucho
mas densa.

Plumas negras de gallo y fotocopias en color de un grupo de corazones reales de vaca,
completarian todos los elementos necesarios para completar las imagenes de esta serie
de tres grabados.

- Corazones y plumas de gallo.

La eleccion del color: Partiendo de ideas previas y a la vista de algunas pruebas de
estado, necesarias para establecer las relaciones de color adecuadas entre las
diferentes matrices al sobreimprimirse, se determinaron el nimero de tintas y tonos
para cada una de ellas y de los diferentes elementos que acabarian definiendo cada
una de las estampas.

La primera de las estampas se entintd en dos tonos de ocre, claro para el collagraph y
oscuro para la matriz de aguafuerte sobre cobre.

Para los cuervos de carborundo, se buscé un tono gris transparente que equilibrara la
potente presencia de su imagen estampada, con las siluetas masculinas y las manchas
de fondo.

La sobreimpresién de todos estos elementos dara como resultado una imagen
impactante, cuyas connotaciones oniricas nos hablan del destino, de esa amenaza que
se cierne sobre el futuro de esas personas de identidad incierta. Sombras grises sobre
los colores de la tierra, formas voladoras de mal agliero sobre los hombres.

La composicién gira en torno a una zona central despejada de textura, menos cargada
de color y en parte velada por la sombra gris de uno de los cuervos.
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-"La sombra de los pajaros”.

Las relaciones de color, la levedad de las siluetas transparentes superpuestas a la
solidez de texturas, manchas y formas, confieren profundidad a la imagen. El punto de
vista alto donde se situa el espectador nos hace testigos de la escena desde un lugar
extrafio e irreal, volamos mas allad del tiempo de los personajes y del espacio de los
pajaros transparentes. Desde la imaginacion.

La segunda imagen, de un cierto surrealismo, se resuelve en grises para el collagrah y
el cobre y azul para las manchas de carborundo.
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Tinta que se vierte sobre las imagenes recordadas, plumas reales, a la vez instrumento
de escritura y resto organico. Toda literatura se convierte en borrén y nada se puede
escribir ni describir. Solo queda una gran duda, un gran borrén azul delante de los
hombres de luto.

- “"De pajaros y hombres”.

Estos elementos azules y las plumas reales, predominan formalmente sobre el fondo
gris de hombres y materia.

El resultado es una imagen ambigua de gran impacto visual, en la que la viveza de los
azules no nos hace olvidar la rareza del grupo humano.
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En la tercera imagen todo se dramatiza y obscurece. Los grises se acercan al negro y
las manchas de fondo de la matriz de cobre se vuelven sangrientas.

- “Color sangre de pajaro”

Grises y rojo se sobreimprimen en la estampacioén sobre la imagen fotocopiada y
encolada de los corazones arrancados. Simbolos de los sentimientos y de las vidas
perdidas y casi olvidadas, descorazonadas.

El resultado visual es mas monolitico, como un gran pareddn salpicado de rojo.
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-Bibliografia especifica: Pablo Marquez.

ALONSO MOLINA, Oscar. Imdgenes bajo control. ABC Cultural, Madrid, 23 Octubre
2010

BAUTISTA, Amalia. PORLAN, Alberto. MI'\RQUEZ, Pablo. Pecados. El Gaviero
Ediciones. Almeria, 2005

CANELLES, Vicente. DANVILA, José Ramon. Pablo Marquez. Galeria Ignacio
Varez. Madrid, 1992

CALVO SALANOVA, Concha. Catdlogo de adquisiciones 2007 . Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia. Madrid, 2008

RODRIGUEZ, Irene. De Aeterna Memoria. Proyecto Final Master. Facultad de Bellas
Artes, Universidad Complutense. Madrid, 2010

REPLINGER, Mercedes. Una Otra Manera . Catalogo. Galeria Pi & Margall. Madrid,
2000

REPLINGER, Mercedes. PEREDA, Rosa. Cafeura. Catdlogo. Galeria Belarde 20.
Madrid, 2000

MARQUEZ, Pablo. /nocencio X. Catalogo. Arco 96. O. Manesi Editor. Madrid, 1996
VV.AA. Artistas representados. Catalogo. Galeria My name’s Lolita Art. Valencia, 1992

WASSERMAN, Janet. A Schubert Iconography: painters, sculptors, and engravers.
Music in Art, vol. XXVIII. N°© 1-2. Nueva York, 2004

ZARZA, Victor. 7estigo de la Catastrofe. ABC Cultural. Madrid, 17 de Mayo de 2008

www.plablomarguez.net

www.galeriaevelynbotella.com
www.montoriol.com
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III-3: Condicionamiento superficial (Segundo supuesto).

En este apartado contemplaremos el caso de creacion compartida, en el que dandose
también las circunstancias de confianza e identificacién entre grabador y pintor que se
exponen en el apartado anterior, la libertad absoluta de actuacidon esta ligeramente
condicionada.

Es habitual que exista un editor externo, galeria de arte, empresa, marchante o un
particular, que encargue la ejecuciéon de una edicién de grabado imponiendo un criterio
anadido. Se comprendera que ese grado de imposicion puede ser muy diferente segin
los casos y puede oscilar desde la menos invasora, la determinacion de medidas o
formatos por ejemplo, hasta la absoluta, la ejecucién de un grabado que reproduzca lo
mas fielmente posible una obra ya existente, creada mediante cualquier otra técnica de
expresion artistica ya sea esta pintura, fotografia, dibujo, etc.

Cuando el grado de exigencias del editor, el que encarga a pintor y grabador la
gjecuciéon de una edicién es minimo, el proceso de creacidon descrito para el caso en
que la libertad es absoluta es practicamente el mismo. Solo que esa imposicion,
digamos menor en el aspecto creativo, exige de un pacto y razonamiento a tres, editor
incluido. Algo como la eleccién de formato va a ser determinante a la hora de
establecer las reglas del juego a seguir. Todo el proceso de ideacion, de especulacién
primera, estara condicionado por esa parte importante que implica cual va a ser el
espacio sobre el que vamos actuar, sobre que dimensiones trabajaremos, con que
espacio compositivo estaremos jugando.

Supongamos el mejor de los casos, la confianza del editor en el binomio grabador-
pintor es absoluta, no hay interferencia alguna en los resultados parciales que van
surgiendo en cada una de las fases por las que discurre el proceso de trabajo y el tipo
de edicion resultante es exactamente lo que buscaba. Nos encontramos con alguien
que conoce el mundo que contrata, que lo aprecia y que quiere que se produzca ese
modo de actuacidn para obtener ese tipo de resultado. Apuesta por algo que considera
valioso y los resultados han de estar a tono con la confianza depositada.

Entonces caben todas las actuaciones especulativas en lo intelectual y en lo técnico
que ya conocemos. El mundo de las ideas, el de los lenguajes que las pondran en
practica y el de su materializacion final, es de nuevo consecuencia de un didlogo libre
entre dos profesionales identificados entre si y con el objetivo creativo que persiguen.

Si el editor se hace presente para ser testigo de lo ideado o conseguido en algun
momento intermedio del proceso, lo hace como mero observador, sin interferencias y
dejando libertad de accién para continuar con el discurso establecido en el taller de
grabado, sin indicaciones ni orientacidn alguna que puedan influir en la linea adoptada
para llevar a buen fin la obra grafica iniciada.

Las ediciones que a continuacion se detallan, son un buen ejemplo de esta forma de
trabajo.
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- Realizacion de dos grabados de la artista Elena Blasco

- Completamente enamorada hasta el punto de partirse por el eje, 1.
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- Completamente enamorada hasta el punto de partirse por el eje, 2.
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Planteamientos: La obra de Elena Blasco parte de una cultura visual cercana al pop-
art, con referencias constantes a lo que le es préximo: situaciones, personajes, formas,
objetos o volimenes, salen de lo mas cercano para conformar una obra cargada de
humor seco, de ironia y de veracidad.

Pinturas, objetos, ensamblajes y dibujos, nos muestran sus ideas , su mundo colorista
y acido. La sencillez aparente de muchas de sus obras y de sus temas se manifiesta
como mucho mas compleja en cuanto conectamos con las relaciones que sabe muy
bien establecer entre los elementos que las conforman.

El gusto por el dibujo esta en la génesis de esta pareja de grabados. La linea y su valor
expresivo es lo que pretender manejar la artista como elemento primordial. Fondo y
color han de arroparla y enfatizarla para que su protagonismo sea eficiente. Los trazos
definitorios de las figuras, las lineas direccionales, los textos en cursiva como
enrevesados trazos de rotundo significado, tenian que ser el nlcleo de la obra.

|
1

- Protagonismo de la linea.
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Partiendo de dos dibujos a linea de pequeio tamafo, se decidié cambiarlos de escala
hasta la dimension definitiva que tienen los grabados,100x70 cm. Al proceder de esta
forma con las imagenes, la linea conserva toda la frescura del gesto original que la
trazd ganando matices, se endurece sin perder ritmo. Muchos detalles que en su
medida original pasan desapercibidos se hacen mas patentes, se manifiestan de otra
forma enriqueciendo el resultado final.

Dos mufiecas estereotipadas se desmoronan partidas de amor por la mitad y cortadas
por los dos ejes, se nos muestran de frente en pleno descalabro emocional. Palabras
traducidas a imagen, aparente simplicidad y mucha ironia sobre algo tan detestable
como el desamor. Las figuras, simultdneamente, mantienen el tipo y se desploman
contra el borde del papel, a pie firme pero desmadejadas. Sentimientos retratados de
frente.

Las figuras se situan sobre un fondo neutro de ligera textura y el color sobrepasa los
limites del dibujo, contribuye a dar movimiento fisico y animico a las figuras.

Realizacion de las matrices: Para la ejecucién de estas dos obras se utilizaron
matrices de zinc para las figuras a linea y de madera para los fondos de textura y
color.

Los dibujos a linea fotocopiados y ampliados en la proporcidon deseada se grabaron al
fotoaguafuerte sobre zinc. Colocando la fotocopia cara al zinc y frotando con
tricloroetileno el dorso de esta, se transfirid directamente el tonner. Este quedd
adherido sobre la plancha de zinc y el conjunto se barnizd con una mezcla de laca de
bombilla y alcohol. Una vez seco se procedid al levantado del tonner con aguarras, que
no dafia el barnizado de la plancha, las lineas asi descubiertas se atacaron con acido
nitrico y debido a su anchura se efectué un aguatinta para que retuvieran la tinta
calcografica de forma plena.

- Plano y lineas trabajadas al aguatinta.

En las planchas de madera se utilizd su fibra natural para aprovecharla como textura
de fondo. Mojandola con lejia diluida en agua, la fibra ensancha y una vez seca se
consolida
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esta superficie. Un barnizado con pegamento diluido en acetona y alcohol le confiere la
dureza adecuada y la deja lista para recibir las tintas de grabado, reteniendo en sus
vetas caracteristicas mayor cantidad de tinta y conformando asi la superficie rugosa de
textura uniforme.

- Matriz de madera, vetas y textura.

Entintado y estampacion: En la linea y los planos uniformes de las matrices
metalicas, se uso una tinta negra y una limpieza general con tarlatana.

En las matrices de madera, la aplicacion del color ofrece unas caracteristicas
particulares. Sobre el fondo general se utilizd una tinta ocre mezclada con laca
transparente, de este modo conseguimos destacar las vetas de la madera que sin ese
grado de transparencia en la tinta pasarian desapercibidas. A mitad de la limpieza con
tarlatana de los fondos, el resto de colores, azul, rosa, naranjas y amarillo, se aplicd
utilizando pasteles a la cera convencionales. Estas ceras al mezclarse con la tinta
calcografica convencional adquieren la consistencia conveniente para asegurarnos su
inalterabilidad y permanencia.

En ciertas zonas el color se fundié y difumino con tarlatana, en otras se conserva
integro el trazo de cera. Esta forma de aplicar color, alejada de normas, confiere a la
imagen un caracter cercano al dibujo, algo siempre presente en la gestacion de estos
grabados. La regularidad que la estampacion de una edicion completa de estas
imagenes precisa, es por fuerza mayor de lo normal. Un riguroso control técnico es
indispensable, ya que elementos muy importantes en las estampas no forman parte de
las matrices permanentes si no que se dibujan ejemplar a ejemplar en cada
estampacion.

Tras la sencillez en una primera observacion de estas obras, se esconden los aspectos
técnicos descritos que en un andlisis mas profundo nos muestran un juego de
simulaciones, como la linea alterada por el cambio de escala o la apariencia de madera
del fondo, que pertenecen plenamente a la forma de trabajar de la artista. Siempre
hay mucho detras de lo primero que se ve. En este caso esto sucede en la concepcion
de las imagenes y en su resolucion técnica.
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La mezcla de técnicas de grabado tan diferentes, compleja, se pone en este caso al
servicio de unos resultados aparentemente sencillos. El grabado se acerca a la
apariencia del dibujo original a primera vista.

- Sobreimpresion de linea, color y textura
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- Realizacion de diez grabados
del artista Anton Lamazares.

-Brasas y Baldio.
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Planteamientos: En este trabajo se produce de nuevo el resultado de unir
intimamente los impulsos creativos de pintor y grabador. Esta edicidn, realizada en
1992 por el pintor Antdn Lamazares y el grabador Oscar Manesi, evoluciona a partir
del didlogo establecido dentro del intenso ambiente de trabajo del taller de grabado.

Sin bocetos previos, los materiales utilizados (metal y madera) y las técnicas
calcograficas de creaciébn de imagen en positivo (lapiz litografico, cera) que se
manejaron, fueron dando lugar a ese conjunto de imagenes nuevas dentro de la obra
del pintor y al mismo tiempo totalmente coherentes con su personal forma de ver el
mundo vy el arte.

Signos y simbolos, garabatos y manchas aparentemente improvisados y desordenados,
gravitan en lugares creados a base de texturas y color intenso, originando diez
estampas de gran tamafio (6 de 80 x 106 cms. Y 4 de 95 x 134 cms.), llenas de fuerza
e interés visual.

- Brasas y Baldio, I.

Las formas se despliegan en espacios aranados, rotos y manchados, de colores
turbulentos, expresando todo el imaginario de un artista muy apegado a su Galicia
natal y a un manejo directo de materiales sencillos. Las maderas de embalaje, los
cartones, la aplicacién directa de barnices, los clavos a la vista o las grapas, aparecen
en su obra como lo que son pero transformados por lo que significan.
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En esta incursién en el grabado, la inmediatez en las intervenciones y la rudeza del
gesto, también se maneja con la soltura de sus trabajos pictéricos, dandole a las
imagenes impresas una espontaneidad no siempre alcanzada en grabado.

- Brasas y Baldio, II.

Puestas a su disposicion puntas de acero, pegamentos, lijas y otros utensilios, y a la
vista de las posibilidades que instrumentos y materiales han ofrecido en obras de otros
autores, se inicid el trabajo con fluidez y naturalidad. Limpiamente, como sin los
retrasos que el proceso técnico impone no existieran. El trabajo en equipo que un taller
en pleno funcionamiento ofrece, hizo posible la realizacidon simultaneo de varias
imagenes. A lo largo de largas y fértiles sesiones de trabajo se construyeron las 20
matrices que darian lugar a la serie completa.

La madera no se talla, no se trabaja sobre ella como en la tradicional xilografia. Sus
caracteristicas propias, sus vetas y los ritmos que con estas la naturaleza ha dibujado,
primero se eligen en la serreria y luego se manipulan rayando su superficie,
enmascarandola, manchandola, lijandola para incrementar su textura o puliéndola para
aminorarla y por fin consolidandola para hacerla UGtil durante el proceso de
estampacion y resistente a la intensa presion de un térculo.
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Pajaros, corazones, estrellas y cometas. Personajes, nubes, lanzas, casas y signos se
graban sobre el metal con diferentes intensidades que en unas ocasiones los hacen
sdlidos e impenetrables y en otras transparentes, no para aligerarlos si no para dejar
ver lo que tienen detras y que asi esto se incorporen estos rasgos a la forma.

- Brasas y Baldio, III.

En el procesado de las matrices metalicas, surgen en ocasiones errores que si bien
pueden ser solucionados con mas o menos esfuerzo, también pueden obligarnos a
ver las cosas de forma diferente. Sumarle esos aspectos nuevos a la imagen final es
algo que se hizo en esta ocasion, al surgir en una de las matrices de mayor tamaio.

Hasta tal punto resultd interesante esa incorporacion de elementos casuales, que en
procesados posteriores se forzd su aparicion, siendo aprovechados esos nuevos
aspectoss creados por la actuacion azarosa del acido nitrico, en su totalidad o en parte.

Estos elementos servian en ocasiones para enfatizar el significado de algunas figuras y
signos o por el contrario para restarles protagonismo, suavizando en el conjunto de la
imagen una presencia demasiado contundente. En otros casos, se quedan en segundo
plano, matizando los fondos o creando una atmosfera nueva y diferente a la
originalmente ideada.
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-Fondos atacados y figuras transparentes.

Realizacion de las matrices: Una vez definidas las dimensiones, se procedié al
procesado de las veinte matrices, diez de zinc y diez de madera contrachapada.

La ldamina exterior de las planchas de contrachapado, ofrece gracias a sus vetas, una
enorme variedad de posibilidades para ser aprovechada en si misma. Las pequefias
lineas sobre esta superficie, son incisiones naturales capaces de retener tinta y por
tanto de reportar su presencia sobre un papel de grabado. Humedecida con agua y
lejia, y una vez seca por completo, el calibre de estas lineas aumenta, ampliando de
esa forma su potencial grafico.

La aspera superficie, puede ser consolidada y entintada, de modo que una vez limpia
con tarlatana nos ofrezca en la impresidn el mismo resultado que un aguatinta
calcografico. Trabajada con lijas gruesas aumentamos su rugosidad y como
consecuencia la capacidad para retener tinta. Pulida con lijas finas y lana de acero,
reducimos esa capacidad de retencion.

La blanda superficie de estas matrices, puede ser cortada, levantada, agujereada o
trabajada a la punta seca, para crear sobre ella gran cantidad de efectos graficos.
Todas estas posibilidades se usaron en esta edicion, cuidando de mantener a pesar de
las intervenciones, el ritmo natural de la madera como elemento primordial.
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-Vetas de la madera como elemento grafico.

Una vez terminada la manipulacién de estas matrices de madera se procedid a
barnizarlas con un pegamento sintético de gran resistencia (Araldit). Este material
puede ser diluido con alcohol o acetona hasta darle la consistencia necesaria.

-Manchas, veladuras y reservas completas.
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Dependiendo de la densidad que se le diera se utilizaria, ligero, como un barniz
convencional de extraordinaria dureza y resistencia a la presion, o mas denso para
crear manchas similares a aguadas capaces de retener tinta en parte, dejar entrever
atenuados los fondos de madera, o cegar completamente la superficie sobre la que se
aplica.

Todas estas posibilidades se utilizaron en las matrices de madera para crear
veladuras, areas en blanco, destellos, en definitiva atmdsferas sobre las que se
imprimiran las formas grabadas en las matrices de zinc.

-Brasas y Baldio, IV.

Para las matrices metalicas se utilizaron fundamentalmente técnicas en las que las
imagenes se crean en positivo sobre el zinc y que una vez procesadas la Unica
alteracion que presentan frente al dibujo primero, es la inversidn propia de la
estampacion.

Estas técnicas de dibujado aportan una espontaneidad mas que necesaria en este
caso. El valor del gesto, de la improvisacion y la frescura del trazo, forman parte de la
forma en que el artista trabaja habitualmente.

Utilizando ceras blandas, lapiz litografico y otros Utiles de dibujo grasos, se crearon
manchas, lineas de distinto calibre, sinuosas, enmarafiadas o formas concretas que
una vez barnizadas, levantadas y procesadas en acido al aguatinta, resolverian la
creacion de estas planchas.
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-Lineas de grabado a la cera.

Algunos elementos de las matrices de zinc se procesarian al aguatinta con diferentes
tiempos de mordida y creando las reservas necesarias también con cera para unificar
el perfil de trazado en las imagenes, para ello se evitaron las reservas a pincel.
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-Brasas y Baldio, V.
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-Brasas y Baldio, VI.

Las planchas de zinc, una vez acabado su dibujado por el artista, se barnizarian con
laca de bombillas diluida con alcohol. Método desaparecido hoy en dia al cambiar la
composicion industrial de esta laca y siendo sustituido esta sustancia por un barniz
alternativo.

-Manchas casuales usadas como fondo.

La necesidad de calentar este barniz para consolidarlo y conseguir que proteja
completamente la superficie no trabajada del zinc, es el origen de los errores felices
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aparecidos en el procesado y que se decidieron incorporar a la obra, de forma
completa en unos casos y parcial en otra. Ciertas partes se eliminaron puliendo el
metal, otras se entintarian con diferentes colores al principal de la matriz y otros se
usarian tal cual aparecieron. El calentado del barniz ha de ser uniforme vy
probablemente por el gran tamano de la matriz, este paso no se efectud
correctamente en este caso.

-Brasas y Baldio, VII.

Las partes débiles del barniz, al estar mal consolidado por escaso calentamiento, se
hacen permeables a la accion del nitrico que ataca arbitrariamente los fondos. Una vez
acabado el mordido, limpia la plancha y estampada para comprobar los resultados, no
solo se rechazd el error, si no que se puso al servicio de la obra, decisién importante
para el resultado final.

En dos imagenes mas, se forzd la aparicion de estos errores que de este modo se
convertian en parte de la obra. Una parte creada de forma totalmente indirecta y
aunque ya calculada, dificil de medir, absolutamente propia del aspecto calcografico
del trabajo y propia del trabajo especulativo del oficio desplegado en el taller de
grabado.

La eleccién del color constituyd un aspecto interesante en este trabajo. La intencién de
abarcar todo el espectro, dio lugar a la busqueda del matiz adecuado para cada color,
su grado de transparencia en funciéon de la acumulacién que tomaba en las matrices y
de cdmo se debian complementar en las sobreimpresiones.

Amarillos, rojos vivos y apagados, violetas, verdes y azules de diferente intensidad,
unidos a marrones oscuros y negros verdosos o azulados, iluminarian la obra.
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-Brasas y Baldio, VIII.

-Brasas y Baldio, IX.

-544-



El entintado de las planchas se realizé de forma convencional asi como su limpieza con
tarlatana. Las patinas de fondo se eliminaron en ocasiones limpiandolas con papel y se
conservaron en algunos casos.

En la estampacion se sustituyo en el térculo las habituales mantillas de fieltro por una
plancha de espuma de goma, ya que en la estampacion de las matrices de madera, de
grosor mayor a las de metal y con un cierto volumen afadido en las manchas de
pegamento adheridas, se obtienen con esta sustitucidn mejores resultados, un registro
mas fiel de todos los detalles.

-Brasas y Baldio, X.
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- Realizacion de un grabado
del artista Bernardo Tejeda.

- Inani Similem, 70x70 cm.
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Planteamientos: El artista Bernardo Tejeda, de sélida formacion en humanidades y
psicologia, inicia su desarrollo profesional como disefiador y publicista. Su posterior
entrada en el ambito de las artes plasticas es plenamente multidisciplinar; escultura,
video, escenografia, fotografia, infografia y cualquier medio adecuado para materializar
sus complejas ideas artisticas, tienen cabida en su trabajo como artista.

Al grabado llega desde la fotografia y su manipulacion. El ordenador le sirve como
instrumento, pero el deseo de acercar el resultado final al espectador de un modo
“tradicional”, es el reto que se plantea en sus trabajos calcograficos, intentando y
consiguiendo extraer lo mejor de las disciplinas utilizadas en cada uno de los pasos por
los que la obra transita hasta llegar al objeto artistico ultimo.

La observacion de un plato antiguo de ceramica no se detiene en el anverso, si no en
el dorso, con sus volimenes y huellas dejadas por el uso.

Una pieza circular perforada, usada para clasificar los guantes de boxeo (otro lugar en
donde el artista se mueve) marcada con tiza con claves incomprensibles para el
profano, también se mete entre sus ideas.

La superposicién de ambas objetos, da lugar al boceto primero del que parte nuestra
obra y el resultado participa de valores opuestos ya presentes en los objetos
observados. Fragilidad de la porcelana, suavidad de la curva siempre presente,
tosquedad de la perforacion descentrada y de los trazos torpes de tiza.

Dos objetos de origen tan alejado y de épocas distintas, serviran de inspiracion y de
base para la creacién de este grabado plenamente contemporaneo.

El andlisis de estas formas primarias obligara a la toma de las decisiones necesarias
para conseguir un buen resultado final, la extraccion de aspectos particulares de cada
una de las imagenes que deban permanecer en el resultado y la valoracion de su
presencia. También a la renuncia de otros que no interesan en la superposicion visual
final de ambos objetos.

Esto ocurrié con el brillo de la cerdmica, que se matizaria o con las letras de tiza que
solo se conservarian en parte. Las roturas de la base del plato en la circunferencia
sobre la que se apoya habitualmente, en el borde exterior y los pequenos
desconchados, se convertirdn en un elemento importante dentro de la composicién.
Destacados sobre el fondo por forma y color, detienen el movimiento circular que los
brillos y sombras de la porcelana dan al objeto representado. Las marcas de tiza,
también contribuyen a detener ese movimiento aparente. En el resultado final, esas
dos tendencias, la dindmica y la estatica conviven para comunicar al objeto sus valores
opuestos. La ambigiiedad del resultado dota de gran interés a una imagen llena de
falsas apariencias. La forma circular simple es compleja en su génesis, el doble eje de
simetria solo lo es parcialmente, la rotundidad del color esta llena de transparencias.

Otra decisién adoptada fue la de trabajar con dos planchas circulares, de ese modo la

huella de impresion se incluye en el objeto concreto representado, se convierte en un
elemento mas, sutil pero presente.
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- Plato y placa perforada. Elementos de partida.

Realizacion de las matrices: Se determind la dimensién de las dos planchas (50,5
cms. de didmetro) y la del papel de estampacion (70x70 cms.). La superposicion
infografica de ambas imagenes sirvid para tomar decisiones sobre que elementos
conservar y cuales eliminar en la traduccion calcografica de la imagen.

- Superposicién de imagenes.
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Cuales de ellos acentuar visualmente: brillos y sombras de la porcelana, erosiones del
uso en base y bordes. Asi como eliminar parte de las letras escritas con tiza sobre la
pieza de hierro.

Cada matriz se entintaria con un color, grabando al aguafuerte y aguatinta ambas.
Sobre una de ellas se representarian las fracturas de la porcelana, mordidas
profundamente. Un aguatinta general retiene la tinta de forma uniforme en toda su
superficie mediante un tiempo corto de mordido en percloruro de hierro. En el interior
de las fracturas una mordida de mas larga duracién hara que estas retengan mas tinta.
Posteriormente en esta matriz, se bruiirian los tonos de estas fracturas, los signos, el
agujero descentrado y los matices que rodean este elemento.

-Aguatinta y aguafuerte, elementos grabados y brufidos.

Una sola tinta, roja con un cierto grado de transparencia, bastara par entintar esta
plancha.

En la segunda de las matrices se grabaron los brillos concéntricos de la porcelana, de
dos maneras. Al aguatinta los de contorno mas definido, mediante distintos tiempos de
mordida y por pulido en la zona mas cercana al centro de la imagen.

Manteniendo un registro exacto se bruiieron también, los signos , el agujero central y
las zonas donde se sobreimprimen los rojos intensos de las fracturas del plato. Los
colores elegidos para esta matriz fueron un verde grisaceo y negro, este Ultimo
aplicado a la poupée y mezclado con la tinta verde. Esto se considerd necesario por el
limite difuminado que presenta esta zona de sombra.
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-Zonas claras brunidas y al aguatinta. Negros difuminados a la poupée.

La mayor dificultad en la creacién de la imagen la constituyd el registro de aquellos
elementos que por superposicion debian aparentar resultados muy concretos y
diversos. Las fracturas ceramicas han de tener un aspecto muy realista, por mucho que
en la imagen Ultima aparezcan fuera de su contexto original y pierdan su significado.
Los signos de tiza sobre la pieza de hierro, construidos a base de distintas intensidades
de pulido en sus recorridos, muy gestuales, también exigieron una atencién especial.

En el entintado y limpieza de la plancha, se procedié de forma convencional a entintar
la plancha roja y limpiarla con tarlatana. Las sombras negras de la plancha verde se
aplicaron a pincel sobre la plancha entintada de verde y parcialmente limpia, con
tarlatana se procedié posteriormente a difuminar el negro y a terminar la limpieza por
completo.
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III-4: Condicionamientos Reelaborados (Tercer supuesto)

Es frecuente que entre grabador y artista plastico, se establezca un plan de trabajo en
el que la fase primera de creacion esté parcial o totalmente desarrollada. Por el deseo
propio del artista o por imposicién del editor la idea esta resuelta o muy avanzada, ya
sea como boceto o como dibujo, pintura o fotografia original.

A pesar de esto, puede existir la intencion de traducir esa idea, afiadirle aquello que
es propio del grabado como técnica, para enriquecerla. Darle un vuelco y conseguir
otra cosa, explorar todas sus facetas y elegir aquella que mejor exprese ese
planteamiento que si bien esta preestablecido , no resulta totalmente inamovible.

Aspectos que afectan al color, a la luz, al formato, etc. son entonces reelaborados para
conseguir una vision distinta de lo ya ideado, pero es sobre todo en las técnicas
especificas en lo que grabador y artista plastico se identificaran, mediante un didlogo
intimo, para conseguir un buen desarrollo integral de la obra.

Es frecuente que el conocimiento del medio sea superficial o incluso inexistente para el
autor y su confianza en los conocimientos del grabador ha de ser grande para
acometer una tarea de este tipo. Aquello que se representa de una forma con un Util
de trabajo, pincel, 1apiz o cualquier otro, puede ser traducido en grabado mediante
multiples técnicas, desde aquella que reproduce fielmente el instrumento originalmente
usado, hasta aquellas que ofrecen resultados graficos paralelos. La decision de elegir
entre esas posibilidades, es en muchas ocasiones determinante para que el trabajo
enriquezca el proceso en si mismo y el resultado final.

La identificacion entre ambos integrantes del equipo creativo tiene que consolidarse
para conseguir un resultado valioso. Una obra original que partiendo de aquello que
llegd al taller, llegue a ser un objeto artistico, autdbnomo, original y valioso. En caso
contrario el resultado seria meramente reproductivo, una copia de algo hecha con
otros medios técnicos.

Tomadas todas las decisiones necesarias y efectuados los desarrollos técnicos para
crear las matrices permanentes, bases de la edicién, la realizacion de las pruebas de
estado tiene en este caso un cariz diferente. Por mucho que se haya hecho evolucionar
la idea primera, lo que en ningln caso se ha hecho es desvirtuarla. Las pruebas se
haran por lo tanto, teniéndola muy en cuenta. El aspecto especulativo que en otras
ocasiones presenta esta fase del trabajo, no lo sera en igual medida.

A pesar de ser este planteamiento integrador en menor grado del aspecto creativo de
las dos personas que desarrollan un proyecto, en numerosas ocasiones los resultados
se corresponden con las expectativas y lo aportado por el trabajo comuin consigue
enriquecer la idea original.

Los ejemplos siguientes son testimonio de la forma de acometer los trabajos
planteados segun este supuesto.
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- Realizacion de un libro con 12 grabados del
artista Angel Haro.

- La fragua de Vulcano
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Planteamientos: De la observacion continuada de la obra maestra de Velazquez, el
artista Angel Haro saca 12 consecuencias. La pintura le obsesiona desde la nifiez, una
reproduccion colgada en el taller paterno hizo de ella parte de su imaginario artistico y
emocional. La composicion magistral, el dominio del equilibrio, la rara perfeccion de la
mano de Veldzquez, le siguen toda la vida hasta conducirle a realizar un ejercicio de
reflexién que desembocara en la creacion de este libro.

Su forma de interpretar la obra no le lleva hacia una versién inspirada de ésta si no a
un analisis. Descompone en 12 fragmentos iguales el esquema compositivo para llegar
a una conclusion insdlita, cada uno de ellos funciona solo. Cada uno tiene interés por si
mismo.

- Las 12 imagenes desordenadas.
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No le hace falta para este propdsito traer al presente los misterios velazquefios de la
atmosfera pintada, ni la pincelada maestra, ni ninguna categoria de las que Velazquez
fuera maestro absoluto. Solo se sirve de la composicién y de su curiosidad.

Para realizar las obras el artista recurre a técnicas sencillas que dejen claro lo que
quiere mostrar. La linea y el plano seran suficientes para ello. Los Unicos rasgos
anadidos, rectas, circulos o perfiles de plantillas curvas, apoyan la idea sefialando
elementos y discurriendo entre la representacion de las formas originales. No se usan
como ornamento, parecen querer indicar la presencia del autor, su interés por
permanecer entre esas formas apuntando centros y ejes. Establecen relaciones entre
lo propio y lo ajeno respetando escrupulosamente el origen de la imagen.

- Trazos sobre la composicion.

El color sobra, su presencia solo serviria para distraer del proposito principal. Blancos,
negros y grises, planos y simples, acompafian a la linea en lo inmediato y dejan al
color en el recuerdo del magnifico original. Donde el autor quiere que se quede.

De la gran obra desmenuzada surge la evocacion de los géneros pictoricos. Retratos,

bodegones y paisajes surgen entre las piezas de este rompecabezas que no precisa ser
armado para interesar.
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- Los géneros evocados.

Realizacion de las matrices: Se utilizaron 12 planchas de cobre de 20x20cm. para
crearlas. Las técnicas, aguafuerte y aguatinta. La alternancia de reservas y mordidos
en percloruro de hierro, nos daria una gama corta de tonos desde el blanco del papel
hasta el negro intenso.

Una vez entintadas las planchas y limpiadas con tarlatana se imprimieron sobre
papeles de dimensiones ligeramente menor a las de las matrices, 19'5x195 cm. dado
que se decidid que las imagenes se estamparan a margen perdido.

El Libro: Rojo, negro y marrdn, simple, recio y atornillado, nos muestra la fragua
descompuesta en cada uno de sus fragmentos auténomos.

- Portada del libro.
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Insertada cada estampa en ranuras oblicuas practicadas en las hojas del libro, las
imagenes se muestran como composiciones individuales.

- Presentacion de las estampas.

Para la presentacion del libro, se editaron seis pruebas de artista en las que las doce
planchas se imprimieron en un solo papel.

Enmarcada una de estas pruebas y rodeada por las imagenes aisladas, de un solo
vistazo se mostrd el trabajo, su argumento y los resultados. La exhibicién de las
planchas de cobre entintadas completaba la muestra.

- Presentacion de la obra.
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-Bibliografia especifica: Angel Haro.
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- Realizacion de un grabado del artista Luis Moscardo.

- Ventana.
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Planteamientos: Para iniciar este trabajo, partimos de una serie de collages del
artista, realizados con tiras y fragmentos de papel de seda coloreados.

- Dibujo original. 31x23 cms.

Son estos papeles irregulares, los que conforman la estructura del dibujo y los que
aportan el cromatismo de la imagen, realizada sobre un papel blanco de textura
ligeramente rugosa.

La primera decisidon a tomar fue la del cambio de escala que se deseaba, llegandose a
la conclusidon de que 76x56 cms. seria la mas adecuada para que la imagen continuara
siendo valida. Mas adelante comprobariamos la necesidad de introducir nuevos
elementos compositivos para optimizar el resultado final.

La relativa sencillez de la imagen y sus caracteristicas particulares, se trataba de un
collage, obligaron a elegir cuidadosamente la técnica especifica mas adecuada para
recrear los aspectos particulares de transparencia y textura que tiene el papel de seda
coloreado.
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Fotocopiando el dibujo en la dimension acordada para el grabado, se llegd a la
conclusion de que la imagen no funcionaba de igual manera con el cambio de tamaio,
la estructura de bandas de papel coloreado que en el collage original conformaba la
imagen parecia no bastarse a si misma en una dimensidn mayor. Esta carencia se
resolvié recurriendo a la observacion del resto de pequenios dibujos de la misma serie,
en los que a la estructura de bandas de papel se le superponian planos también
traslucidos.

-—ﬁ

-Dibujo de la misma serie.

Una vez determinados los espacios adecuados para situar estos nuevos planos,
procedimos a su creacion. Dos matrices mas fueron necesarias para la ejecucion final
de la obra, quedando esta conformada mediante cuatro planchas, dos para las bandas
de color y dos para los planos superpuestos.

Se decidid llegar a un resultado aparente lo mas cercano posible al collage real, para
ello seria de gran importancia la eleccién de las técnicas idéneas para reproducir
colores, texturas y transparencias. Se trabajé para conseguir un trampantojo, que solo
una visidbn muy cercana de la estampa resultante de el proceso de grabado haria
reconocible como tal y para que dicha estampa pareciera a simple vista un collage.
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Las técnicas: Barniz blando y aguatinata. Se decidié realizar un grabado calcografico
a dos planchas, que posteriormente se ampliaria a cuatro. En las dos mayores se
grabaron las bandas de color que definen el dibujo, considerando los diferentes colores
y las superposiciones de estos, fundamentales, asi como su distribucién por colores
para facilitar la estampacion.

La calidad de papel de seda del original, los pliegues y tonos que este material
producen al estar pegados sobre un fondo blanco, debian ser imitados lo mejor posible
y para ello la técnica del barniz blando fue la elegida. Esta técnica reproduce texturas
con una extraordinaria fidelidad, pero presentaba una dificultad para nuestro trabajo.
El barniz blando es pegajoso y delicado, si hubiéramos pretendido transferir la textura
de un papel tan delicado como es el de seda, el resultado no hubiera sido el deseado.

Para transferir texturas a una plancha barnizada con barniz blando, se sitan sobre ella
los objetos cuyas calidades queremos transferir y después sobre el conjunto una
lamina de acetato, a continuacion se pasa por el térculo con una presion media. La
ligereza del papel de seda y la viscosidad del barniz blando harian muy dificil la
separacion de ambos elementos, una vez sometida la plancha barnizada a la presién
del térculo.

Para encontrar un material que sustituyera al papel de seda, se probd con gran
variedad de papeles, de mayor cuerpo, arrugandolo, rasgandolo, manipulandolo en fin
para observar los resultados de su transferencia sobre el barniz y eligiendo finalmente
cartulina rugosa y papel fotografico. Los dos, reproducian sobre la matriz unas texturas
similares a las del papel de seda real adherido sobre un soporte

- Fragmentos del collage y de la estampa.
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No se pretendia reproducir fielmente las caracteristicas del papel original, si no buscar
unas similares y verosimiles para conseguir el trampantojo deseado.

-Texturas de la estampa.

El siguiente paso consistié en la creacién de dos nuevas matrices, irregulares, que se
superpusieran sobre los dos cuadrantes situados a la derecha de la imagen. También
su textura fue objeto de indagacion llegando asi a resultados 6ptimos.

La eleccion de las tintas fue de nuevo fundamental para el buen fin de este delicado
trabajo, el grado de transparencia de ellas fue objeto de varias pruebas. Se decidid
también elevar la viveza de los colores originales en funcién de la obtencién de
superposiciones expresivas e interesantes. No siempre el uso de colores exactos a los
originales, producia en la estampa el mismo resultado que en el collage original, la
opcion, modificarlos ligeramente.

La estampacion: El grabado quedd resuelto en 4 matrices, se decidid eliminar la
marca de la plancha, referencia siempre presente en el grabado calcografico,
estampando con un papel ligeramente menor a las dimensiones de ésta.

Las dos planchas mayores entintadas a la poupée y una vez eliminados completamente

los velos que la tinta deja sobre el cobre, se estamparon sucesivamente, dejando secar
las estampas resultantes.
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Las irregulares de color ocre, se estamparon posteriormente sobre los entramados de
tiras de color.

El resultado final de las estampas, fue el deseado. Las decisiones tomadas, creacion de
dos nuevas planchas, eleccion de texturas, eleccion de tintas y grado de transparencia,
dieron como resultado unas estampas que utilizando exclusivamente métodos del
grabado sobre metal reproducian todos los efectos del collage original.

s ST

- Superposiciones y texturas.
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- Bibliografia especifica: Luis Moscardo.
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- Realizacion de una carpeta con 4 grabados del
artista Bernardo Tejeda.

- Catodias.
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Planteamientos: Con motivo de un aniversario empresarial, la compafia Evren,
dedicada a planificar ordenamientos y optimizacién medioambiental a gran escala, le
encargd al artista Bernardo Tejeda la realizacion de una carpeta de 4 grabados
conmemorativos del hecho. Para la ocasion y dadas las connotaciones que a la funcién
social de la empresa ligan con la naturaleza y su conservacion, el artista toma como
idea generadora la representacion de los cuatro elementos, agua, fuego, tierra y aire.

La idea de dinamismo, se encuentra presente en la politica empresarial y el deseo de
asociar esta caracteristica a la obra lleva al artista a plantear unos bocetos de formas
en movimiento. La idea de giro, de ciclo, de vuelta sobre vuelta, presente en la
naturaleza como en la historia, siempre iguales en apariencia, siempre diferentes en
sus alteraciones y en las consecuencias de éstas, dara lugar a cuatro imagenes
diferentes en aspectos esenciales como el color pero similares en la forma.

El giro vertiginoso detenido en un instante dara origen a la imagen deseada. Tiempo
detenido y vistazo sobre un aspecto, solo uno entre los innumerables posibles, para
ofrecer al espectador una visién sencilla y efectiva. Cuatro ideas abstractas de algo
tan concreto como son los cuatro elementos esenciales.

La visidn cenital de un objeto cualquiera girando alrededor de un eje que le penetra,
engendra visualmente otro objeto circular de una simplicidad esencial. Las alteraciones
de su superficie que se producen en el instante congelado que se pretendi6
representar, son formas adosadas al cuerpo central, tensas y expresivas, arrastrados,
modulaciones de forma y color. Estas anomalias de la perfeccion esférica se usaron en
la descripcidn de esos objetos inventados y simbdlicos.

Recurriendo al la imagen generada por ordenador para abocetar, se eligié un momento
detenido para ser asociado a cada elemento. Y con ellos delante comenzé la labor
necesaria para traducir aquel espiritu, las ideas consecuentes y estas imagenes
infograficas a una técnica tradicional, el grabado calcografico. Reto consensuado entre
artista y grabador en funcién de su solidez visual, de su calidad cromatica y del deseo
de asociar la nobleza de esta técnica antigua con la pureza y aparente sencillez de las
imagenes que se pretendieron crear.

La forma y sus alteraciones, el color con sus matices, la presentacion de estas
imagenes en el papel, la nitidez al concretarse lo pensado en la estampa final, debian
contribuir a transmitir la idea de pureza y regeneracién con la que la empresa se
identifica y con la que queria celebrar su existencia mediante un producto artistico.
Todas las decisiones que fue necesario tomar durante la realizacion del trabajo
estarian condicionadas por ello. Se buscaron y se consiguieron imagenes sencillas,
intensas y eficientes. Su compleja gestacion tanto visual como técnica debia estar
presente de la forma mas callada posible.
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Realizacion de las matrices y estampacion: Para este propdsito se partiéo de
imagenes generadas en el ordenador. Haciéndolas girar y congelando el movimiento
en un instante dado, se obtuvieron los resultados idoneos para iniciar el trabajo técnico
necesario.

-Forma parada e instante detenido de una otra girando en torno a su centro.

A la vista de los cuatro instantes elegidos, uno para cada elemento, se tomaron las
decisiones sobre que aspectos interesaba conservar en las imagenes grabadas y cuales
eliminar. Se transformarian los centros luminosos haciéndolos uniformes, el color debia
inundar completamente la forma y hacerla mas contundente.

Los elementos que al girar generaban esos halos de color en torno a la forma circular
central, permanecerian en el resultado final. También se decidid conservar los
sombreados del perimetro de los circulos.

Los grabados se solucionaron utilizando dos planchas de cobre para cada imagen. En
total ocho matrices grabadas al aguatinta brufiida. En una de ellas se grabd el circulo
completo y las partes mas claras de los elementos adosados a él. En la otra se vuelve a
grabar el circulo completo y las partes oscuras de los arrastrados.

El motivo por el que se graba el circulo completo en las dos planchas que componen
cada uno de los grabados, responde a la intencién de conseguir una gran densidad de
color en el cuerpo central de las imagenes. Al sobreimprimir las matrices, el doble
reporte de tinta le confiere a la imagen una brillantez especial, mucho mas rica y
densa.
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El circulo grabado es de diametro algo mayor en una de las matrices, para crear un
borde mas claro en el exterior de la forma y asi forzar una ligera vibracién visual que
dinamice el conjunto.

Los colores utilizados aparentemente sencillos, se imitaron cuidadosamente entre un
muestrario que se selecciond, tanto para los colores centrales como para las sombras.
Esto produciria una dificultad mayor a la hora de fabricar los colores. Teniendo en
cuenta la acumulacion que producia el doble reporte por sobreimpresion, el color con
gue se debia entintar cada una de las dos matrices tenia que ser diferente al elegido.
Este apareceria en el resultado final, en la sobreimpresion, no en la mesa de entintado.
El nimero de pruebas de estado se hizo por esta causa mayor que una edicion
convencional.

Tarvga ‘

-Matriz y muestras de color.

En las matrices grabadas al aguatinta se brufieron con rascador, lija y lana de acero las
partes mas claras de los elementos arrastrados y del interior de las formas circulares.
Las sombras oscuras del perimetro se entintaron a la poupée, aplicando el color a
pincel y fundiéndolo con tarlatana durante la limpieza general.

Las estampas se imprimieron a margen perdido, en la estampacion fue necesario
eliminar completamente las patinas de fondo con blanco de Espana y papel, los cuatro
elementos debian aparecer limpiamente aislados en el espacio de papel blanco.

Estampas y matrices tienen como dimensiones 34,5 x39 cms. Se presentan en carpetas
de cartdn grueso gris, cerradas con lazos negros.
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-Bruiidos y perimetro de doble linea con fundido de tonos.

CetomDias

-Carpeta en la que presentan las estampas.
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-Agua y Fuego
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-Aire y Tierra.

- Bibliografia especifica: Bernardo Tejeda, pag. 552
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III-5: Colaboracion Parcial (Cuarto supuesto).

Analizaremos en este caso una forma de trabajar en la que el condicionamiento por
una idea y por las imagenes ya elaboradas a partir de ella es mayor. Dejando aparte
el caso del grabado meramente reproductivo, merece la pena hacer hincapié en una
serie de circunstancias en las que la creatividad sigue formando parte del resto de las
fases del proceso.

La eleccidon de las técnicas adecuadas es, como en cualquier otro caso, fundamental
para conseguir aquellos efectos graficos que exige la correcta traduccion de imagenes
de cualquier origen al lenguaje especifico del grabado. En ocasiones se trata de una
sencilla eleccién entre las técnicas tradicionales, aguafuerte, aguatinta, punta seca,
etc. Pero en otras, las imagenes de partida tienen un origen, como la fotografia o la
infografia, con los que no es evidente en primera instancia, la eleccién adecuada de la
técnica especifica o la mezcla de ellas para hacer una interpretacion fiel.

El trabajo comln que en estos caso se acomete es forzosamente menor. El doble
condicionamiento, del artista y su imagen concreta por un lado, de las complejas
soluciones técnicas del grabador por otro, parecen excluir el planteamiento de
creatividad compartida que nos ocupa. No siempre es asi.

Del intercambio de ideas entre los implicados pueden venir en muchos casos las
soluciones para resolver las dificultades que puedan surgir. Una imagen concreta
frecuentemente se ha de desdoblar para conseguir materializarla en una estampa
impresa. Partes diferentes de la imagen se grabaran en matrices distintas que, por
sobreimpresion, daran lugar a dicha estampa. Ese proceso se simplifica y facilita
cuando la colaboracidn entre las partes es estrecha y en este caso también estamos
hablando de colaboracién creativa.

Existen diferentes alternativas para solucionar una imagen, elementos esenciales de la
estampa pueden estar grabados en las matrices permanentes o pueden ser
incorporados a la misma durante el proceso de estampacion utilizando los recursos
adecuados. Mediante la incorporacion de estos recursos a la edicion se puede por
ejemplo, reducir el nimero de matrices. Una forma plana de color puede grabarse, o
ser incorporada mediante el encolado de esa misma forma recortada en papel durante
el proceso de estampacion. Muchas alternativas se pueden barajar y elegir la
adecuada, es una decision comun.

Por tanto, aun en el caso de las ediciones mas condicionadas, encontramos una
parcela de espacio comun, una parte del procedimiento que en ocasiones participa de
dos impulsos creativos funcionando con un solo objetivo.

A continuacion describiremos algunos ejemplos.
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- Realizacion de dos grabados del artista César Galicia.

- Mickey Mouse.
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Planteamientos: La obra se empieza a gestar partiendo del andlisis de las fotografias
de un viejo mufieco que representa al famoso ratdn, situado en un rincédn descuidado
de un taller de pintor, como olvidado o arrumbado alli. El pequefio animal de madera
presenta clara la huella del tiempo y alberga una carga sentimental que en cierto modo
le insufla vida o al menos la ilusién de ella. Queda claro que hay que buscar un
resultado a medio camino entre el bodegdn y el retrato, mantener la atmosfera
descuidada en la que se ubica la figura, y hacer un cuidadoso estudio del “tipo” de
color que la imagen precisa.

La figura de Mickey se asienta sobre un viejo estuche de madera situado delante de un
fondo de cartones con papeles pegados y manchas de pintura.

Con todos estos elementos establecimos el esquema general de la obra. El primer
plano lo ocupa el frontal de la caja y parte de la tapa de ésta, donde a media distancia
reposa la figura del ratdn. Este configura el plano medio, el mas nitido y principal foco
de atencién en la obra. Para el fondo se utiliza una estrategia orientada a dos fines,
unir visualmente los planos medio y ultimo mediante el color, asi como incrementar el
interés de éste. El cartdn usado y manchado se creard mediante grabado y ademas
encolando en el momento de la impresién fragmentos de viejos tebeos. Una vez
determinada las caracteristicas de los papeles que se van a encolar, se decidié que se
buscaria tebeos originales de los afios setenta y ochenta en una tienda especializada y
que se utilizarian en cada estampa fragmentos diferentes y manipulados,
cuidadosamente manchados. Esta decisién ademas de individualizar cada una de las
estampas, le anade mediante las “manchas” que se crean en los trozos de papel, la
intervencion directa, claramente perceptible.

Cesar Galicia es un autor formado en Espafia que ha desarrollado gran parte de su
carrera en Nueva York y que en la actualidad se mueve personal y artisticamente a
caballo entre Madrid y la Gran Manzana. Su obra, radicalmente realista de una
meticulosidad obsesiva, continua la tradicién que en Espaia encabeza Antonio Lopez y
en Estados Unidos los hiperrealistas y realistas fotograficos de los sesenta. Trabaja con
soltura los géneros tradicionales, retrato, bodegdn y paisaje, con una clara preferencia
y gran eficacia en la creacion de obras en las que el protagonismo lo tiene el paisaje
urbano. Sus imagenes, muy trabajadas en el detalle, huyen de la frialdad inherente a
la pura y dura técnica, mediante la utilizacién del “descuido” como elemento estético y
en casi todos los casos compositivo, salpicaduras, arafiazos, huellas de frascos o vasos,
cotas y anotaciones, aparecen para anadir humanidad, calentando la obra y
constituyendo una marca de identidad del autor. Esto serd importante para
comprender la decisidon tomada en la manipulacion de los papeles de tebeo encolados
en las estampas de la obra que nos ocupa.

Para la creacion de la imagen grabada, se establecid la realizacién de dos planchas,
una para los colores frios, negros y grises, y otra para los calidos, ocres, rojos y
naranjas. Las técnicas usadas fueron el aguatinta brufida, sobre fotoaguafuerte,
técnica ésta usada para establecer con la maxima exactitud posible las lineas maestras
del dibujo, sobre las que el aguatinta terminaria conformando el cuerpo pleno de la
imagen final, obtenida por sobreimpresién de ambas matrices y el encolado de los
fragmentos de papel en el momento de la primera impresion.
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- Fragmentos encolados de los tebeos intervenidos con diferentes tintas.
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Una vez determinado el niumero de ejemplares de la tirada, procedimos a elegir la
ubicacion y dimensiones de los fragmentos de papel, asi como a manipular, seleccionar
y recortar éstos. Con recipientes de borde circular (envases de distinto didametro)
impregnados en tintas de varios colores y con salpicaduras se actud, “manchando” las
hojas de los tebeos elegidos en las que posteriormente recortariamos los fragmentos
determinados, calibrando que se estableciera una relacion equilibrada entre las figuras
impresas y la imagen central de Mickey ya que las figuras en color de los personajes
de cémic utilizados, podian competir visualmente con la imagen grabada, alterando
negativamente la composicion.

- Los colores brillantes impresos, quedan parcialmente velados por la tinta calcografica.

Realizacion de las matrices: Para determinar las dimensiones de las matrices se
optd por adaptarlas al tamafio real del muneco que representa a Mickey Mouse.
Tomando esto como referencia comenzd el trabajo técnico calcografico propiamente
dicho. Una vez determinadas las dimensiones de las planchas de cobre (20x30 cms.)
se procedid a transferir sobre una de ellas la imagen fotocopiada de la fotografia
primera en blanco y negro, a partir de la cual se generd la obra final. A continuacion
atacamos en el acido este primer esquema de dibujo, y procedimos a realizar sobre él
un aguatinta, aislando y mordiendo en el acido por tiempos, los diferentes sectores de
imagen segun su valor cromatico. Proseguimos puliendo y brufiendo los grises planos
obtenidos para conseguir todas las graduaciones tonales que modularian las zonas
propias de esta matriz en negros y diferentes grises, asi como las sombras que
mezcladas con los colores de la matriz complementaria, contribuirian a crear los
volimenes aparentes de los objetos representados en esta obra.

Durante todo este proceso se inicio la estampacion de las primeras pruebas de estado,
simplemente con tinta negra para constatar la correcta realizaciéon de grados de
mordida y la idoneidad de los pulidos.
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El trabajo sobre la figura principal y sobre el cajén de madera se realizaria sin grandes
dificultades en el desdoblado de la imagen. La ubicacién de grises y negros en este
caso no ofrecia una especial dificultad. En cambio en el plano de fondo las decisiones
tomadas para situar en una plancha u otra, con sus diferentes colores, los distintos
aspectos de la textura que lo conforman, exigié un especial cuidado. Una vez realizada
la plancha de grises, a falta de las matizaciones finales, procedimos a transferir las
formas principales a la segunda plancha, con el fin de delimitar los diferentes planos de
color y su perfecto encaje.

-Fotografia en blanco y negro utilizada en el fotoaguafuerte.

En esta segunda plancha también se trabajo intensamente sobre el fondo de la
imagen, con el fin de reproducir las texturas propias del carton deteriorado y
manchado que ocupa el plano Ultimo de la estampa, asi como en los planos de color
del ratén y la caja sobre la que descansa, brufiendo y puliendo.

Con las matrices ya practicamente listas comenzd el proceso de ajuste mediante la
realizacion de pruebas de estado, empezando a introducir color, primero por separado
y posteriormente sobreimprimiéndolas, para ultimar pequefios detalles y corregir los
desajustes que se pudieran haber ocasionado.
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- Plancha de negros y grises. Plancha de color

Eleccion del color: Otra decision de vital importancia para la consecucién de los
objetivos que con esta obra se persiguen, es la busqueda de una paleta cromatica
idénea. Se hacia patente un necesario equilibrio entre el caracter “alegre”, festivo, del
objeto principal y su caracter de antiguo, abandonado y situado en un rincon
polvoriento. La imagen aisla un pedazo de realidad y lo hace de forma ambigua.
Parece infantil y casual pero no lo es. Su relativo deterioro la carga de significado, la
personaliza y para conseguir este empefio es de gran importancia la correcta eleccién
del color.

Para la figura del ratdén, ademas del negro de sus ojos, piel y cofre adosado, se
buscaron para su ropa colores brillantes e intensos, todos con un toque de negro en
sus composicion para matizarlos adecuadamente. Para el cajon sobre el que se posa la
figura, se optd por un ocre amarillento aunado al blanco del papel que emerge de las
partes pulidas. El fondo, se genera mediante la mezcla de un ocre célido en la plancha
de color y el gris de la plancha primera, matizados con negro en los zonas en que es
necesario.

La relacidon que se establece entre el color de la figura y el de los papeles encolados
sobre el fondo, unen visualmente los elementos de la estampa, dotandola de unidad.
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Entintado y estampacion: Tras la realizacion de numerosas pruebas de estado,
quedd determinado en 6 el numero total de tintas a utilizar en la estampacion del
grabado.

Negro y gris en la primera plancha. Rojo, naranja y dos ocres en la de color. En el
proceso de entintado, los colores se dispusieron sobre las planchas y se fundieron y
limpiaron a la poupée, siguiendo dos diferentes criterios; realizando un fundido amplio
en algunos sectores y muy corto en otros.

- Detalles de fundido entre tintas, amplio y minimo.

El fundido minimo, sobre todo en el contorno del ratdn, tampoco debia ser inexistente,
un cierto halo viene bien para integrar al mufieco sobre el plano del fondo, alejando la
impresion de recorte que podria producirse de no existir éste. En otros sectores de
imagen, como en el fragmento de fondo contiguo al pequeno cofre, un fundido amplio
de negro y gris contribuye a conseguir la apariencia de cartdn arrancado, dandole al
conjunto un punto de profundidad. En los espacios en los que aflora con mayor
intensidad el color blanco del papel, fundamentalmente cara, oreja y botones del
pantaldn, las patinas rosadas que en la limpieza de los colores calidos suelen
producirse, fueron eliminadas limpiando con papel antes de la impresion.

Para la estampacion, comenzamos el proceso eligiendo los dos fragmentos
intervenidos de tebeos antiguos mas adecuados. Como todos eran diferentes, tanto en
si mismos como por la intervencion directa sobre ellos, se debieron seleccionar
cuidadosamente relacionandolos entre si y con la figura central. El resultado final seria
un centenar de estampas, de una regularidad total en la parte grabada pero
diferenciadas entre si por los recortes incorporados .

Humedecidos y encolados por el reverso los trozos de tebeo, los colocamos sobre la
plancha de color, con el pegamento hacia arriba y el papel de grabado sobre el
conjunto para proceder a la primera parte de la estampacion. El proceso se ultima
estampado la plancha de grises y prensando la copia humeda, bajo un peso
considerable, con el fin de que en el proceso de secado la integracién del collage fuera
la ideal, evitando abombamientos y ondulaciones de la estampa terminada.
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- Coche de Carreras.

Para este segundo grabado, que forma pareja con el anterior, se seguirian
practicamente las mismas pautas técnicas que con el primero. Fotoaguafuerte,
aguatinta brufida y recortes de tebeo antiguo, intervenido con tintas de color,
encolados en el momento de la estampacion. No obstante, la imagen tiene una serie
de particularidades que la caracterizan y merecen ser descritas.

El fragmento de papel encolado a la izquierda de la estampa presenta las mismas
caracteristicas que los usados en el grabado de Mickey Mouse. En el fragmento central
doblado sobre el cajon de madera es en el que se actu6 de forma diferente. De
contorno mas complicado, exige un cuidado adicional para ser recortado. No va velado
por la tinta del grabado y al presentar un doblez sobre la arista del cajon, la parte que
cubre el plano horizontal de éste, escorzada, tuvo necesariamente que ser grabada. De
este modo, al ser esta parte fija, exacta en todas las estampas de la edicidon, la
busqueda de papeles diferentes estampa a estampa, obligd a un trabajo adicional de
seleccion para conseguir la ilusién dptica de continuidad entre los dos planos de este
elemento.

Se optd por elegir exclusivamente el blanco y negro de las vifietas de tebeo por dos
razones, para evitar una competencia cromatica con el coche de carreras grabado, la
mas importante, pero también para facilitar la integracién entre los plano horizontal y
vertical del papel doblado.
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-Fragmentos de tebeo encolados, 2 estampas distintas.

Otra de las diferencias fue la distribucién de colores en las dos planchas del grabado.
Por exigencias de la imagen, en la plancha de negros y grises habia que introducir dos
elementos de color, el rojo de los dos nimeros 5 en el coche y el azul del caramelo
que reposa en el suelo a la derecha de la caja de madera. También los esfumados a la
poupée de los negros sobre gris, fueron mas amplios y dificultosos, las sombras, pues
estan realizadas ejemplar a ejemplar en el proceso de entintado y limpieza.

-Detalles del caramelo, el esfumado de las sombras y la ubicacién del color en el
coche.

Los colores elegidos responden a las mismas circunstancias en los dos grabados.
Aungue en este caso el rojo y los colores del caramelo son mas brillantes. El nimero
total de tintas es de ocho distribuidas de la siguiente forma. Negro, gris azul y rojo en
la primera plancha, dos ocres amarillentos, ocre calido, verde y naranja, en la segunda.
Las dimensiones de las planchas, en este caso son 36x25 cms.

En ambas imagenes las sombras de los objetos se crean en la plancha de negros, de
ese modo al mezclarse con el color matizan los tonos adecuadamente. Las luces se
obtienen por pulido del aguatinta en las planchas de color.

-583-



La eleccion del cobre como material para realizar las planchas por su dureza, el
cuidado en la estampacion, entintado y limpieza y el correcto ajuste de la presion del
térculo, facilitd la realizacion de un alto ndmero de copias (100 + 10 P.A.), sin

necesidad de recurrir al cromado de las matrices.

- Matrices de cobre.
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III-6: Técnicas y recursos empleados en los procesos de ejecucion.

- Técnicas de grabado.

-Aguafuerte: Técnica calcografica de grabado a linea. Sobre una plancha metalica
previamente barnizada, trazamos el dibujo con puntas de acero, levantando el barniz.
El acido actia sobre esas partes descubiertas, creando tallas lineales de distinta
intensidad dependiendo del tiempo de inmersidn en el mordiente.

-Lineas de aguafuerte.

-Aguatinta: Técnica calcografica para crear planos de tono uniforme. Se espolvorea
la plancha con resina de colofonia molida fundiéndola con calor, o con pintura acrilica
en spray cuidando que los granos o puntos estén separados entre si. Estos actdan
como reserva y el acido atacara al metal en los espacios descubiertos entre grano y
grano. El resultado sera una superficie rugosa que retendra tinta de forma uniforme y
la intensidad del tono reportado al papel dependera del tiempo de inmersion en el
mordiente.

Las aguatintas pueden bruiirse con lijas finas, lana de acero o rascador / bruiidor para
matizar los tonos y modular formas sobre el tono general oscuro, sacando medios,
claros, y blancos.

- Masas de tono uniforme e imagen bruiida sobre un aguatinta.

-Alcograbado: Técnica calcografica mediante la cual se consiguen masas de tono
modulado. Para ello, se aplica a pincel sobre la matriz metdlica betin de Judea
finamente molido mezclado con alcohol, en el que no es soluble. El resultado es una
suspensidon que extendida sobre el metal nos permite una cierta manipulacién de su
concentracion de betin. Evaporado el alcohol, procedemos a fijar por calentamiento el
betin depositado que conformara la reserva y la imagen resultante del procesado en
acido.

-586-



-Halo negro al alcograbado.

-Barniz Blando: Este barniz, aplicado como reserva sobre la matriz calcografica en
capa fina y una vez consolidado por calentamiento mantiene su cualidad, la blandura,
durante el tiempo suficiente para trabajar con comodidad aprovechando esta
caracteristica. Gracias a ella, el registro de texturas delicadas al aplicar objetos sobre la
plancha barnizada, presionando, es de una enorme fidelidad.

-Texturas grabadas al barniz blando reproduciendo papel de seda arrugado.

-Collagraph: Método de creacion de matrices de grabado sobre carton o madera. En
estos soportes trabajaremos con masillas sintéticas y pegamentos, creando texturas,
volimenes o hendiduras, incorporando objetos lo bastante planos para que no
rompan el papel en el proceso de estampacion, o simplemente aprovechando sus
rasgos naturales, como las vetas en el caso de la madera. El conjunto asi creado se
consolida con poliuretano para endurecerlo lo suficiente ante la presiéon del térculo y
tras el proceso de entintado, el resultado de la estampacién nos ofrece una gran
riqueza de posibilidades graficas.

-Ejemplos de collagraph sobre madera.

-Fotoaguafuerte: Método calcografico para transferir imagenes fotocopiadas sobre
planchas metalicas y convertirlas en matrices permanentes. Una fotocopia de alto
contraste se impregna en stock-gum (goma arabiga estabilizada de gran pureza). Una
vez seca, se entintara con tinta calcografica negra y el conjunto se lava con agua,
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que actia disolviendo la goma en las partes blancas de la imagen, donde no hay
tonner de fotocopia, arrastrando consigo la tinta que tiene encima y dejandolas
desnudas. La goma, no se deposita sobre el tonner que conforma la imagen, ya que
aquella es un producto acuoso y este graso, repeliéndose. Pero la tinta, grasa, si se fija
y asocia al tonner, quedando toda la imagen cubierta de tinta salvo las partes blancas
de imagen. Esta tinta es la que se reportara en el térculo sobre la matriz metalica
desengrasada. El conjunto se protegera con un barniz al alcohol y una vez seco,
procederemos al levantado de la tinta con aguarras, producto graso que la diluye sin
atacar al barniz, obteniendo asi un “negativo” de la imagen reportada. El barniz cubre
las zonas blancas de imagen y las negras se han traducido en metal descubierto. Estas
zonas desnudas son las que el acido atacara, y mediante la aplicacion de un aguatinta,
terminaremos de crear la matriz permanente que reproduce el original fotocopiado.

-Fragmento de fotoaguafuerte sobre cobre.

-Grabado al aziicar: Método de dibujado directo que se utiliza para la creacién de
imagenes en el grabado calcografico. Sobre la plancha desengrasada, se dibuja con
pinceles de distinto calibre utilizando una mezcla saturada de azlcar disuelta en agua y
tinta china. Al resultado se le aplica por vertido un barniz de betin de Judea y una vez
seco éste

se procede al levantado con agua de los trazos de azlcar. Estos se atacaran en el
acido, aplicandose un aguatinta para conformar sus tonos.

-Imagen realizada al azucar.

-Grabado al carborundo:  Método de creacidon de imagenes sobre planchas de
acetato. El carborundo (carburo de silicio) es un compuesto de gran dureza. Se usa
molido en polvo de distintos calibres de grano, mezclado con barnices y aplicado sobre
la plancha o directamente adherido sobre ella, nos sirve para conformar imagenes.
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Aplicado directamente sobre la plancha barnizada con poliuretano, con el que
habremos creado la imagen deseada, nos da como resultado, una vez seca la mezcla,
una superficie de gran rugosidad, con una gran capacidad para retener tinta. El reporte
de las formas asi creadas nos ofrece una gran riqueza de color aterciopelado y denso
muy caracteristica de la técnica. Mezclado en diferentes proporciones con el barniz
aglutinante y aplicado a pincel, retendrd una vez seco, la tinta de forma modular.
Dependiendo de la concentracion de polvo y de la aplicacion de la pincelada, ofrecera
su superficie una rugosidad mayor o menor y la consecuente retencidon variable de
tintas.

-Imagenes carborundo adherido y modular.

-Grabado a la cera: Método directo de dibujado en el grabado calcografico. Para
ello actuamos sobre la matriz con pasteles a la cera o cualquier otro tipo de lapices o
barras grasas. La matriz puede estar simplemente desengrasada o tener un resinado
con colofonia para asi ofrecer una resistencia distinta al Util de trazado. Una vez
acabado el dibujo se vierte en capa fina sobre la matriz un barniz al alcohol, se
procede a su secado y consolidacién con calor y se levanta la imagen con aguarras.
Después procederemos a la creacién de las tallas en el acido aplicando un aguatinta en
su interior.

-Trazos propios del grabado a la cera.

-Punta seca: Técnica directa de intervencion sobre una matriz de metal o plastico
mediante el uso de puntas de acero. La intensidad de tono y el grosor de la linea
trazada dependera de la presion que la mano ejerza sobre el soporte a través de la
punta.
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Las barbas caracteristicas que se forman a los lados del surco creado con la punta
retienen tinta al igual que el surco en si, confiriendo a la linea impresa que asi fue
dibujada sobre la matriz, un aspecto aterciopelado solo atribuible a esta técnica. Como
contrapartida tendremos que contar con la fragilidad de estas barbas. El proceso de
entintado, limpieza y estampacion, las dafa irreversiblemente, por lo que el nimero de
copias a realizar con una matriz grabada a la punta seca es limitado.

-Fragmento de una matriz grabada a la punta seca.

- Recursos de estampacion.

-Entintado a la poupée: Forma de aplicar el color en el entintado, por sectores.
Segun se va aplicando se va limpiando con tarlatana sin terminar el proceso. Cuando
toda la superficie de la matriz esta asi tratada, procedemos a fundir los limites entre
las distintas zonas de color terminando por una limpieza general, hasta el punto
correcto que la disponga para ser estampada.

-Tonos fundidos del entintado a la poupée.

-Encolados: Procedimiento consistente en adherir papeles u otros objetos ligeros a
la imagen grabada. Si se hace en el momento de estampar, se sitla el papel elegido
cara a la matriz y con el dorso engomado, sobre el conjunto se coloca el papel de
estampacion y se pasa todo por el térculo. En la estampa resultante contemplaremos
el papel de grabado con el elemento adherido y sobre el conjunto estampadas la
matriz o matrices.
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También podemos incorporar elementos directamente sobre la estampa terminada y
seca.

-Pluma encolada sobre la estampa seca.
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IV.-La colaboracion creativa en el ambito educativo.

IV-1: Claves de colaboracion entre el grabador docente y el alumno.

La experiencia en el campo de la creacion en colaboracién entre el artista y el grabador
profesional, en la que este Ultimo pone sus conocimientos técnicos al servicio de las
imagenes e ideas del primero, difiere de la relacion que se establece entre el grabador
docente y el alumno de Bellas Artes en la distinta formacidon y grado de madurez
estética del artista profesional y del estudiante de artes.

El conocimiento y la experiencia conseguidas al haber tenido que considerar las
muchas diferencias que se pueden encontrar entre artistas, en el momento de
acometer un trabajo de creacion grafica para el cual los conocimientos del grabador
colaborador resultan indispensables, proveen a este de grandes recursos a la hora de
afrontar la ensefianza de las formas idoneas de creacion del alumno.

En muchas ocasiones la eleccion de las técnicas y recursos para la consecucion del
mejor de los resultados en un empefio profesional recaen en el grabador. Una misma
imagen o idea puede frecuentemente ser llevada a cabo de distintas formas, con
técnicas diferentes o con diferentes mezclas de ellas, con buenos resultados y es
funcion del grabador que colabora con el artista, elegir la mejor de todas esas vias.

Una vez establecido el método técnico idoneo para desarrollar un proyecto grafico, el
artista implicado no tiene porqué conseguir un aprendizaje completo del mismo,
aunque frecuentemente lo haga. El desarrollo técnico es responsabilidad en un alto
porcentaje del técnico grabador. La eleccion de las imagenes o de los aspectos
artisticos del proyecto, puede en ocasiones ser el resultado de un didlogo entre ambas
partes, o consecuencia de una iniciativa madura del artista

En la especial relacién que ha de establecerse en la ensefianza del grabado entre el
docente (artista y técnico grabador) y el alumno (artista en formacion), por fuerza se
tiene que producir a lo largo del periodo de aprendizaje, el mas alto grado de
identificacion entre ambos y como consecuencia el de colaboracién creativa.

La gran diferencia entre las experiencias analizadas dentro de los contextos historico y
profesional y de las que se desarrollan en las tareas de ensefianza de la obra grafica,
estriba en que ademas del adiestramiento en los complejos procesos técnicos propios
del grabado, la labor del docente ha de incidir en el esencial proceso de planteamiento
creativo y gestacion de las ideas que tienen como objeto la creacion de una obra de
arte, obra grafica en mi condicién de profesor de grabado pero que se hace extensivo
al docente de cualquier otra disciplina artistica.

Al implicar el asesoramiento del grabador docente todas las fases del proceso creativo
de la obra grdfica, encontramos que esta forma de colaboraciéon ofrece un grado
mayor de complejidad que cualquier otra de las existentes. En cada uno de los pasos a
seguir, las funciones del docente han de cubrir las necesidades del alumno plenamente
en:
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12) Elaboracion de la Idea:

Asesoramiento en el planteamiento conceptual de las imagenes que se van a
representar. El alumno de Bellas Artes en su periodo de formacidn creativa tiene que
desarrollar no solo el “como”, si no el “que” pretende representar y para ello necesita
entrenamiento y recursos de los que el docente ha de dotarle y permitir de esa forma
que el alumno aborde facilmente la creacién de bocetos que sirvan como punto claro
de partida para las posteriores elaboraciones, técnicas e intelectuales.

223) Adaptacion de la idea al proceso técnico:

La traduccidn de las ideas ya materializadas parcialmente en forma de boceto a las
diferentes técnicas puede tener dos diferentes enfoques seguin el grado de formacién
alcanzado por el alumno. En la fase de iniciacién, del aprendizaje de las técnicas
basicas, el asesoramiento ha de incidir en la adaptacion de los bocetos a los recursos
graficos que ofrece cada técnica en particular. En las fases sucesivas, cuando el
alumno ya domina un repertorio técnico suficiente, al asesoramiento ha de conducirle a
elegir la mas adecuada para poner sus ideas sobre el metal y el papel.

33) Creacion de la Matriz:

El alumno ha de familiarizarse con el manejo de los elementos especificos de que el
grabado se dota para materializar el soporte permanente que permite la impresidon de
estampas seriadas: Utiles, acidos, metales, plasticos, barnices y resinas, entre muchos
otros elementos, son novedad en el repertorio instrumental del alumno que se inicia en
el mundo de la obra gréfica. Sobre su correcta utilizacion y sobre el orden y los pasos a
seguir en el procesado de las matrices, la asesoria del docente ha de ser clara y eficaz.

4a) Estampacion:

El complejo y delicado proceso de entintado, limpieza e impresion de las matrices de
grabado constituye un apartado primordial en el proceso de creacidon de la obra
grafica. Al proceso basico inicial de entintado y limpieza, se iran afadiendo durante el
periodo de aprendizaje una serie de técnicas y recursos que seran esenciales para la
correcta materializacion en una estampa de los trabajos previos de creacion de las
matrices. Los distintos tipos de entintado, el control de las tintas y su grado de
transparencia y densidad, el uso de las veladuras, asi como las sobreimpresiones y las
plantillas necesarias para su correcta ejecucion, los recursos de estampacion,
encolados, gofrados, etc. forman un conjunto de conocimientos que el estudiante ha
de asumir necesariamente de la forma mas légica posible. Aplicando las diferentes
posibilidades de estampar una matriz segun las necesidades particulares de cada
imagen, se consigue que estos conocimientos se asimilen de forma natural. Nos
encontramos con un campo en el que el asesoramiento docente es practicamente
constante a lo largo de todo el proceso de aprendizaje.

53) Alteraciones a la Prueba de Estado:
El momento de reconsiderar los primeros planteamientos. Con las pruebas de estado el
alumno ha de comprobar si los resultados se corresponden con las expectativas que la

idea y los bocetos iniciales plantearon. Subsanar errores cometidos en la ejecucion
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técnica de la obra, o en su caso asumirlos como parte de ella, remediar carencias,
ajustar tonos y colores e incluso modificar en cierta medida formatos, son algunas de
las tareas que el alumno ha de acometer en estrecha colaboracion con el grabador
docente. De la clara informacion que el alumno ha de recibir ha de nacer un criterio
eficiente para que las decisiones a tomar sirvan al estado final ideal de la obra. El
lenguaje especifico de las técnicas del grabado ha traducido aquello que de la cabeza
pasd a estos medios y la colaboracidn entre los dos individuos que participaron de este
proceso, al mismo tiempo creativo y docente, se hace de una importancia esencial en
la ensefianza superior de las artes graficas.

- El esquema grafico y la colaboracion dentro del ambito educativo.

Analizando las relaciones establecidas con los alumnos en mi labor como docente de
grabado de la Facultad de Bellas Artes de Salamanca y los resultados obtenidos que se
traducen en un nimero considerable de obras de gran nivel, podemos comprobar que
el esquema grafico establecido para clasificar los diferentes modos de colaboracién
creativa es perfectamente aplicable a las etapas de creacidon derivadas de la relacién
profesor-alumno en el mundo de la grafica.

Al igual que en los ejemplos extraidos de la Historia del Arte y de aquellos que
proceden de mi practica profesional como asesor en trabajos de grabado vy
estampacion, el grafico que relaciona las etapas de creacion de la obra grafica y el
grado de colaboracion entre artista /alumno y técnico grabador/docente grabador es,
con peculiaridades, perfectamente aplicable.

I II III IV vV VI

FLABORACIONDELAIDEA: | A | | [ A | A|l|AlA|IA|A B|B

BOCETOS.

ADAPTACION DE LA IDEA

AL PROCESO TECNICO. AlD DD AlD AlA B|B

(Eleccidn de las Técnicas)

CREACIONDELAMATRIZ | | A | D D| A AlA AlA B|B
ESTAMPACION A|lD AlA Al A AlA B|B
ALTERACIONES A LA
PRUEBA DE ESTADO. A D A D A D A D B B
I.- Libre Colaboracidn A - Alumno
II.- Dundiciunam!entu Superficial B .- Artista Grabador
II1.- Condicionamientos Reelaborados
IV.- Colaboracion Parcial -~ Grabador Docente
V.- Grabador Reproductor
VvI.- Artista Grabador |:| Creatividad Compartida

‘CATEGDRiAS ¥ GRADO DE COLABORACION EN LAS ETAPAS DE CREACION DE LA IMAGEN GRABADA
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Temporalmente, la gran mayoria del trabajo en comudn se desarrolla dentro de la
categoria I de Libre Colaboracion, en ella el alumno A y el grabador docente D,
trabajan juntos en todos los pasos de creacién de una estampa, incluido el esencial
paso 4° de la estampacion de las matrices que en las experiencias profesionales suele
estar cubierto en ocasiones por el propio técnico grabador o por un estampador
profesional y rara vez por el artista.

Segun el alumno A avanza en su proceso de aprendizaje tanto en el aspecto de la
elaboraciéon de la idea como en el puramente técnico, ha de conseguir
progresivamente el desarrollo en solitario de alguno de los pasos necesarios para la
creacion de una obra grafica y sera al alcanzar esos niveles cuando la relacién
establecida con el grabador docente D se pueda encuadrar dentro de las demas
categorias del grafico de creacion compartida, II, III, IV.

La categoria V, aquella que contempla el grabado de reproduccién de una obra ajena,
no ideada por el artista en formacion, no se contempla por definicion dentro de mi
planteamiento educativo.

Considero que aun en el caso de que el alumno quiera partir de una obra ajena
(generalmente obras maestras de la historia del arte) para iniciar su trabajo, ha de
hacerla propia interpretandola al basarse en aspectos de ella, pero nunca pretendiendo
reproducirla fielmente. El limitarse a esto, implicaria un descuido del aspecto
fundamental que la gestacion eficaz de ideas propias tiene en su formacion académica.

El objetivo final de todo el proceso comun desarrollado entre el docente D y el alumno
A, es que partiendo de la categoria I en que la colaboracién abarca todos los aspectos
de la creacion de una estampa, termine su periodo de formacion trabajando dentro de
la categoria VI, la del artista grabador autonomo B capaz de desarrollar por si solo
todas las etapas desde la ideacion hasta la materializacion de la estampa final. La
descripcion pormenorizada de una obra de Marina di Giuseppe, alumna de la
asignatura optativa de Segundo Ciclo, “La imagen Mdltiple y Procesos de la Obra
Grafica”, impartida por mi en la Facultad de Bellas Artes de Salamanca, ilustra los
logros por ella alcanzados al abordar de forma auténoma todos los aspectos de la
creacion de una estampa con excelentes resultados. (pag. 627- 639).
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IV-2: Analisis de los aspectos esenciales del proceso formativo.

Para atender a la formacion integral del alumno como creador, en mi caso de obra
grafica, la labor del grabador docente ha de abordar todos los aspectos implicados en
el proceso de creacidn: el mundo de las ideas, los planteamientos, los lenguajes y las
técnicas especificas, han de ser objeto de desarrollo y aprendizaje. Es labor del
docente suministrar las claves necesarias en estos campos para estructurar las formas
de actuar de los alumnos en todos estos campos y de forma individualizada. La
colaboracién entrafara dificultades de distinto cariz dependiendo de cada campo y de
cada alumno.

IV-2.1: Asesoramiento en el planteamiento creativo de la idea.

El alumno de grabado con frecuencia presenta incrementado un temor comin a todo
creador: el miedo a la hoja en blanco. En este caso la hoja no es tal, ni el instrumento
necesario para llenar ese vacio es un sencillo 1apiz o un pincel. Los materiales propios
del grabado, no son de uso comin y a eso hay que afiadir la complejidad de un
proceso que le exige una eleccion tematica, la elaboracién de una idea proveniente de
ese campo, un primer paso que la materialice en bocetos adaptados a una cierta
técnica y la fabricacién de un vehiculo intermedio (la matriz) que a través de la
estampacion produzca como resultado final una estampa seriable.

Frecuentemente el alumno necesitara para vencer las dudas iniciales, los mecanismos
mentales necesarios para abordar este modo complejo de creacién. La formaciéon en
este campo es esencial en el artista incipiente que descartada la idea obsoleta del
“genio” fértilmente visitado por la “inspiracion”, necesita de una metodologia eficiente
para ayudarle a generar ideas personales interesantes y resultados consecuentes con
ellas.

Profundizando mediante el didlogo en los intereses del alumno, ademas hay que
dotarle de instrumentos practicos para desarrollarlos y en este sentido es de gran
utilidad el conocimiento de la obra de Nicholas Roukes, Design Synectics.
Stimulating Creativity in Design. En ella se plantea una forma de trabajar con las ideas
de forma controlada. Aquello que en ocasiones hacemos de forma intuitiva para dar
una expresion particular a la idea, Roukes lo sistematiza mediante la aplicacion de un
listado de verbos que nos ayuda a concretar los aspectos mas interesantes de nuestra
idea, en definitiva a darles forma y ademas a observarla desde diferentes perspectivas.

-Método de trituracion de la idea con verbos que expresan ideas de cambio:
Lista de Roukes

-SUSTRAER: Simplificar, omitir, mover ciertas partes o elementos. Sacar algo fuera de
contexto, comprimirlo o hacerlo mas pequefio. Pensar: équé se puede eliminar,
reducir?, équé norma puedes romper?, écomo puedes simplificar, abstraer, estilizar o
abreviar?
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-REPETIR: Repetir de una forma, un color, imagen o idea. Reiterar, duplicar de algun
modo. Pensar: écdmo puedo controlar los factores de aparicidn, repercusion, secuencia
y progresion?

-COMBINAR: Poner las cosas juntas. Conectar, unir, mezclar. Combinar ideas,
materiales y técnicas. Pensar: ¢qué clase de conexiones se pueden hacer desde
diferentes modos, cuadros de referencia y otras disciplinas?

-ANADIR: Extender, expandir, avanzar o anexionar. Magnificar. Pensar: équé mas
puedo afadir a la idea, imagen, objeto o material?

-TRANSFERIR: Mover el tema a una nueva situacién, entorno o contexto. Adaptar,
ubicar de nuevo. Poner el tema fuera de su entorno natural. Traspasarlo a un diferente
contexto social, politico o geografico. Mirarlo desde un punto de vista diferente.

-PONERSE EN SU LUGAR: Si el tema es inorganico o inanimado, pensar como si
tuviera cualidades humanas. Meterse uno mismo en el tema.

-ENFATIZAR: Crear contraste y fuerza. Expresar con claridad. No dejar “medias
tintas”.

-ANIMAR: Movilizar las tensiones visuales y psicolégicas. Aplicar factores de
repeticion, serializacion o narracion. Dar vida a los temas inanimados.

-SUPERPONER: Superponer ideas similares o imagenes, solapar. Superponer
diferentes elementos desde diferentes perspectivas o periodos de tiempo. Combinar
percepciones sensoriales (color, sonido...). Pensar sincronicamente: ¢qué elementos o
imagenes de diferentes apartados de referencia se pueden combinar en uno simple?

-CAMBIAR DE ESCALA: Engrandecer o empequefiecer el tema. Cambiar la
proporcion, el tamafo, las dimensiones o series graduadas.

-SUSTITUIR: Cambiar o reemplazar. Pensar: équé otra idea, imagen, material o
ingredientes se puede sustituir por todo o parte del tema? équé plan suplementario o
alternativo se puede emplear?

-FRAGMENTAR: Separar, dividir, partir, diseccionar. Pensar: équé recursos puedes
usar para dividirlo en elementos mas pequefios o para que aparezca discontinuo?

-AISLAR: Separar, dejar aparte. Usar solo una parte del tema. Pensar: équé elemento
se puede desechar o focalizar?

-DISTORSIONAR: Girar o torcer el tema, sacarlo de su verdadera forma, proporcién
o significado. Pensar: ¢Se puede hacer mas largo, estrecho, grueso? ése puede
quemar, romper, someterlo a “torturas”?

-DISFRAZAR: Camuflar, engafiar, encubrir. Usar como ejemplo las especies que se

mimetizan. Pensar en imagenes subliminales; éCémo se puede crear una imagen
latente que comunique subconscientemente la idea deseada?
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-CONTRADECIR: Oponer la funcién del tema original. Negar, pensar lo contrario. El
arte satirico estd basado en la observacion de la hipocresia social y en los
comportamientos contradictorios.

-PARODIAR: Ridiculizar, imitar, caricaturizar. Divertirse con el tema. Transformarlo en
una broma. Hacer que emerja el factor humor. Pensar en referencias cémicas.

-TERGIVERSAR: Equivocarse, falsificar, mentir. Aunque decir mentiras no es
considerado adecuado y aceptable socialmente, es la materia con la que estan
construidos los mitos y leyendas.

-BUSCAR SEMEJANZAS: (analogias): Esencialmente es el proceso de reconocer
similitudes entre cosas diferentes. Las analogias son herramientas psicoldgicas que a
un nivel mas o menos consciente todo el mundo emplea. Por ejemplo, un mévil de
Calder es correlativo con un arbol; ramas, hojas y movimiento. Comparar, buscar
semejantes entre cosas que son diferentes. Hacer comparaciones del tema con
elementos de diferentes disciplinas. Pensar: écon que se puede comparar mi tema?
équé asociaciones logicas o ilégicas se pueden hacer?

-MEZCLAR (hibridar): El pensamiento creativo es una mezcla de “hibridacién mental”
en que las ideas se producen mezclando temas diferentes. Pensar: équé se conseguiria
si se cruzara un... con un...? Transferir los mecanismos de hibridacion al uso del color,
forma y estructura. Cruzar elementos organicos e inorganicos asi como ideas y
percepciones.

-METAMORFOSEAR: Transformar, convertir, transmutar. Poner el tema en un
proceso de cambio (un objeto cambiando de color) o un cambio mas radical en que el
tema se transforme su configuracion.

-SIMBOLIZAR: Un simbolo visual es un recurso que ocupa el lugar de algo diferente
de lo que es en realidad. Por ejemplo, una cruz representa un servicio de ayuda
sanitaria. Los simbolos publicos son clichés que todos conocemos. Los simbolos
privados tienen un significado especial solo para sus creadores. Pensar: écdmo se
puede impregnar el tema con cualidades simbdlicas?

-MITIFICAR: Construir un mito alrededor de un tema. En los anos 60 los artistas pos
convirtieron la coca-cola, las estrellas de cine, las imagenes mass-media y otros
objetos frivolos, en iconos visuales del arte del siglo XX.

-FANTASEAR: Fantasear con el tema. Usarlo como algo irreal, absurdo, monstruoso o
escandaloso. Derribar barreras mentales y sensoriales. Pensar: écdmo se puede
ampliar la imaginacion? équé seria si...? (équé seria si los automoviles fueran de
piedra? o ¢qué sucederia si la noche y el dia ocurriesen simultaneamente?).

La utilizacion de forma metddica de este listado como mecanismo para concretar
distintos aspectos de una idea, ayuda a hacernos conscientes de todo el potencial que
poseemos y contribuye a desarrollar una capacidad de asociacion imprescindible en las
practicas artisticas.
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IV-2.2: EL uso del color:

En el planteamiento de la asignatura de grabado “La imagen multiple y los procesos
de la obra grafica”, orientada hacia estudiantes en sus Ultimos afios de formacién, son
objetivos fundamentales la consecucidn de la pericia técnica suficiente y de la madurez
necesaria al idear imagenes. Mediante un método de creaciéon basado en la técnica del
barniz blando que permite disociar en varias matrices un dibujo complejo a varios
colores y da como resultado ideal imagenes construidas en funcion de sus valores
graficos y cromaticos: la Zieglerografia y otro que sirve para convertir en matriz
permanente cualquier imagen susceptible de ser fotocopiada: el Fotoaguafuerte,
que puede ser entintado en un solo color o con varios a la poupée, es finalidad de
esta asignatura la creacion de una imagen mixta que retna los resultados obtenidos
mediante estas dos técnicas tan alejadas entre si, en una estampa final que las
relacione eficazmente. Para ello es de gran importancia el control en la aplicacion y
uso del color.

Naranjas

Rojos Amarillos

Violetas Verdes

Azules

- Circulo cromatico sencillo con tres variedades tonales.

Por las posibilidades que nos da la sobreimpresion de planchas zieglerograficas, la
creacion de una imagen estrictamente claroscurista, o resuelta dentro de una sola
gama de color, sin estar excluida, no es la mas adecuada para explotar todas las bazas
que la técnica nos ofrece. Es importante establecer estrategias en el manejo del color
para solucionar las estampas parciales de las dos técnicas, que pueden ser las mismas
o variar sustancialmente en la creacion de la imagen mixta. Es de gran utilidad el
conocimiento y la aplicacion de la teoria sobre el color llamada de “Los Dobles
Complementarios”, enunciada por el Catedratico de la Facultad de Bellas Artes de
Salamanca, José Fuentes Esteve, basada en sus experiencias artisticas y en la
observacion de trabajos ajenos de dptima resolucion.
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En esta teoria, se analizan los aspectos cromaticos de una imagen ideal, teniendo en
cuenta los colores que la conforman: los dobles complementarios, la superficie relativa
que cada color ocupa en la imagen, el valor textural de ésta y el grado de saturacién
de los colores.

Los dobles complementarios se definen como cuatro parejas de colores opuestos en el
circulo cromatico que actuando entre si y con sus contrarios crean relaciones de color
de gran riqueza. Interactlan en la medida justa para crear una imagen
cromaticamente rica, evitando el exceso que supone una mayor utilizacién de colores.

Naranjas

Azules

- Dobles complementarios en el circulo cromatico.

La superficie relativa, la textura de ésta y el grado de saturacién de los colores
(dependiente de la mezcla que tengan con blanco, negro o su complementario), son
caracteristicas de los elementos presentes en la obra que contribuyen a jerarquizarlos
en funcién de la potencia visual que el autor desee asignarles.

Observamos en trabajos histdricos reconocidos de autores en los que la fuerza del
color forma parte de sus sefias de identidad, que esta forma de trabajar ofrece
resultados de una gran eficacia. El espectador tiene la percepcion de estar
contemplando obras en las que se utiliza el circulo cromatico completo, cuando esto no
es asi. La valoraciéon de colores opuestos por pares de saturacion variada, al
interactuar entre si, nos conduce hasta esa conviccion y al mismo tiempo evita la
confusion visual que produce la utilizacién real de todos los colores y que suele tener
como consecuencia una desviacion de intereses y en definitiva una dispersion en la
apreciacion, originada por el exceso cromatico.
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- Paul Gauguin. Te Poi Poi, 6leo sobre lienzo. 1892. Uso de los dobles complementarios
rojos-naranjas, verdes-azules.

- Joan Mird. La masia, 6leo sobre lienzo. 1921-22. Uso de los dobles complementarios
rojos-naranjas, verdes—azules con un grado mas extremo de saturacion.
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Las iniciativas que he tenido, desarrolladas en trabajos compartidos como grabador y
asesor técnico con artistas de otras disciplinas artisticas, proporcionan una experiencia
importante a la hora de acometer el andlisis del trabajo llevado a cabo por alumnos
poco experimentados en el manejo de los colores.

- Bernardo Tejeda. Pequeiio corazdén blanco. Fotoaguafuerte, Barniz blando
y aguatinta. 2005.

No siempre la imagen que se ha de trabajar se adecua a la utilizacion de dobles
complementarios. En el caso de “Pequeno corazén Blanco” editada para el artista
Bernardo Tejeda, la oposicion simple de rojo y verde basta para resolver una imagen
equilibrada en el aspecto cromatico.

Esta imagen de origen infografico traducida al lenguaje del grabado, se resolvid en dos
planchas: una mediante el fotoaguafuerte que reproduce el tejido arrugado y el barniz
blando para los trazos que rodean la estructura geométrica. La segunda, grabada al
aguatinta brufiido para degradar la intensidad del color, se sobreimprime sobre el
fondo de la imagen vy las aristas de la caja.

El fuerte protagonismo textural de la plancha entintada con verde grisaceo, queda
equilibrado por el luminoso rojo anaranjado del aguafuerte, que ocupando el fondo y
las aristas del cuerpo geométrico fugado contribuye a crear, gracias al degradado de
color, la necesaria sensacion de espacialidad.
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- Original infografico de la obra de Bernardo Tejeda y prueba de estado con impresion
desplazada de las dos matrices, antes de ser pulidas y de determinar sus colores
definitivos.
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- César Galicia. Coche de carreras. Fotoaguafuerte, aguatinta y collage. Utilizacion
de los dobles complementarios rojos-naranjas, verdes-azules. 2001.

- Imagen fotografica de la que se parte para la realizaciéon del grabado.
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Para la realizacion del grabado “Coche de carreras” editado para el artista César
Galicia, se utilizaron dos planchas trabajadas al fotoaguafuerte y al aguatinta brufida,
entintadas a la poupée en colores del arco cromatico de rojos-naranjas y su doble
complementario de verdes-azules con diferentes saturaciones. El collage que completa
la imagen, trozos de TBO diferentes en cada una de las estampas, presenta en este
caso en el fragmente situado a la izquierda de la imagen, un elemento ajeno
cromaticamente al resto. La pequefia mancha amarilla que se define en este lugar, no
altera sustancialmente la relacion de color por dos motivos. La superficie relativa que
ocupa es pequefa y esta situada de forma marginal de acuerdo al claro centro visual
creado por el coche verde y el fuerte contraste con los rojos de las ruedas y del
numero 5, rojo sobre blanco, de su carroceria.

A continuacion analizamos ejemplos de algunos trabajos de iniciacién a las técnicas de
la zieglerografia, el fotoaguafuerte y las imagenes mixtas resultantes, realizados en el
primer cuatrimestre del curso 2010-2011 por alumnos de la Facultad de Bellas Artes de
Salamanca, en la asignatura “La imagen multiple y procesos de la obra grafica”.

SINZV
Naranjas

- Imagen mixta de zieglerografia y fotoaguafuerte. Oposicién simple de color utilizada.
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- Maria Josefa Martin Barbero. Version de la misma imagen que superpone
parcialmente el fotoaguafuerte y varia la saturacion del color.

- Prueba de estado de una zieglerografia a dos planchas, entintada sélo en la gama de
rojos-naranjas y fotoaguafuerte.
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- Beatriz Rodriguez Riquelme. Imagen mixta de zieglerografia usando dobles
complementarios, rojos-naranjas y azules-verdes y fotoaguafuerte.

En la primera imagen analizada la imagen del fotoaguafuerte, la silueta humana y la
vegetacion detallada, en parte se integra mediante el pasaje de color negro con que se
entintan las copas de los arboles situadas en correspondencia y en parte funciona
como pantalla transparente que destaca sobre un fondo que aunque entintado solo en
dos colores funciona con expresividad suficiente. Una segunda version de similar
esquema cromatico superpone solo parcialmente el fotoaguafuerte, la figura parece
escapar llevandose las manos a la cabeza de un bosque, negro y marrén, poco
tranquilizador.

En el segundo ejemplo, un juego de risas amenazadoras nos mira de frente. En la
prueba de estado, el entintado en gama de la zieglerografia a dos planchas dispersa la
atencién por los diferentes elementos coloreados de la imagen y el fotoaguafuerte se
sale de escala. En la versién definitiva, el juego de dobles complementarios hace girar
los zonas de color en torno al claro centro de la boca sonriente de brillantes dientes
anaranjados. El fotoaguafuerte se recorta y yuxtapone a la zieglerografia formando un
diptico equilibrado de inquietante significado.
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IV-3: Documentacion formativa de los procesos técnicos.

La descripcion pormenorizada de las dos técnicas, Zieglerografia y Fotoaguafuerte, que
desarrolladas por el alumno y combinadas entre si para obtener una tercera y final
Imagen Mixta, configuran el desarrollo del curso “La Imagen Mdltiple y Procesos de la
Obra Grafica”, servira para documentar todos los pasos del proceso de aprendizaje
impartido a alumnos de Segundo Ciclo en la Faculartad de Bellas Artes de Salamanca.

IV-3.1: Zieglerografia: descripcion técnica.

Para la realizacion de una zieglerografia a varias planchas, partiremos de un boceto a
varios colores. Las matrices se preparan aplicando sobre su superficie, previamente
desengrasada, una fina capa homogénea de barniz blando que se debera calentar para
que la proteccidon que proporciona al metal en el momento de proceder a su mordido
por el acido, sea completa. Sobre una base de cartulina, procedemos al registro del
contorno de las matrices. Encima, colocaremos un papel de seda mayor en tamafo
que el registro trazado y sobre este, otro papel de poco gramaje y textura fina (tipo
Manila o similar), que es donde dibujaremos nuestra imagen basandonos en el dibujo o
boceto primero.

Base de cartulina

Regstro de las planchas

Papel de seda

L a Papel Marila

- Zieglerografia, esquema de la plantilla usada en la creacion de Las matrices.
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Un analisis del boceto nos servira para disociarlo y asignar un color o gama de colores
a cada una de las planchas que vayamos a utilizar en la zieglerografia. En el mas
sencillo de los supuestos, dos planchas y un dibujo bicolor, situaremos en el registro de
la plantilla una plancha barnizada, la asignada a reproducir los trazos del dibujo
correspondiente a la gama o color con que se representen los trazos rectores de la
imagen, e iniciamos el dibujo sobre el papel Manila. Para ello utilizaremos los mismos
Utiles que fueron usados en la realizacién del boceto, ceras, lapiz de color, lapiz
litografico, rotuladores, etc. Segun realizamos el dibujo, la presion ejercida sobre el
papel por estos Utiles, hara que el barniz blando que recubre la matriz se desprenda y
quede adherido al papel de seda intermedio. El resultado es una huella de metal
descubierto, libre del barniz protector, que reproduce el dibujo ejecutado.

Cuando necesitemos, para proseguir nuestro dibujo, cambiar de color o gama,
retiramos del registro la plancha asignada al color primero y situamos en su lugar la
otra. Continuamos el proceso de dibujado con esta segunda matriz y su color o colores
asignados y cambiaremos tanta veces de plancha como cambiemos de gama.

Una vez terminado nuestro dibujo sobre el papel Manila, tendremos como resultado
dos planchas complementarias que reproducen en su superficie los trazos
correspondientes a cada color, separados en cada una de ellas. Planchas que
morderemos en el acido para crear las matrices permanentes. Terminado este proceso,
continuamos con el entintado, la limpieza de las matrices y su estampacion.

- Detalle de una estampa de zieglerografia. Sobreimpresion de dos matrices,
una de rojos y otra de azules.

Al sobreimprimir las matrices grabadas, obtenemos como resultado una imagen que
enriquece el dibujo realizado sobre el papel de trazado en nuestra plantilla. Los colores
sobreimpresos no funcionan igual que el color aplicado con lapiz o cera al encimarse.
En la estampa aparecen dando lugar a mezclas dpticas y medios tonos que en el dibujo
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se empastan por la naturaleza del material con que dibujamos. La luminosidad de la
estampa es de una gran riqueza, caracteristica que diferencia el resultado de esta
técnica frente al del dibujo convencional del que parte.

- Detalles de un boceto y de la zieglerografia derivada de él.
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Trabajos de zieglerografia: Realizados por alumnos de la Facultad de Bellas Artes
de Salamanca en la asignatura “La imagen mdltiple y procesos de la obra grafica”.

- Gloria Alcalde. Zieglerografia a dos planchas.

El didlogo previo a la eleccion por parte del alumno del tema sobre el que ha de
trabajar, el desarrollo y seleccidon de las ideas generadas tras una reflexion basada en
las posibilidades que una técnica especifica, en este caso la zieglerografia, ofrece y el
aprendizaje practico de ella, se ven directamente beneficiadas de la experiencia previa
del grabador docente en su trabajo de creacion compartida con artistas profesionales.
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- Gloria Alcalde. Dos versiones de una zieglerografia a tres planchas.



- Angel Tejero. Zieglerografia a dos planchas.
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IV-3.2: Fotoaguafuerte: descripcion técnica.

Procedimiento por el que convertimos en matriz permanente imagenes fotocopiadas de
diferentes origenes. Caligrafias, fotografias, collages, recortes de prensa, dibujos, etc.
Cualquier imagen que fotocopiada nos interese convertir en matriz. Con una limitacion
autoimpuesta en el desarrollo de nuestro curso, que funcione en alto contraste, blanco
y negro, prescindiendo de gamas de grises, 0 que se resuelvan estos mediante tramas
de puntos y que sea su mayor o menor acumulacion la que cree las gamas. Solo las
fotocopias realizadas con tonner graso convencional son validas.

- Fotocopias dptimas para el fotoaguafuerte. Alto contraste y tramada.
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Sobre un soporte rigido impermeable, acetato por ejemplo, de tamaio algo mayor que
la fotocopia procedemos a su engomado con stock-gum (goma ardbica de gran
pureza). Al ser el tonner que conforma la imagen graso repele la goma acuosa,
quedando esta solo situada sobre las partes blancas, libres de tonner, de la imagen.

- Engomado de la fotocopia.

Aceleramos el proceso de secado con aire frio, para mantener plano el papel
engomado y con un rodillo aplicamos en toda la superficie de la fotocopia una fina
capa de tinta calcogréfica negra. El conjunto se somete a la accién del agua, bajo el
grifo, que disolvera la goma situada sobre las partes blancas del papel arrastrando con
ella la tinta que lleva encima.

- Lavado de la imagen engomada y entintada.
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La tinta que entrd en contacto con el tonner, ambos elementos grasos, queda asociada
a ély el agua no la desprende. Como resultado obtenemos la fotocopia recubierta de
tinta exclusivamente en las zonas donde el tonner conforma la imagen y esta tinta
sera, una vez sometido el papel a un ligero secado con aire frio para evitar el agua en
superficie, la que reportaremos en el toérculo sobre una plancha metalica
desengrasada.

- Plancha con la tinta reportada antes y después del barnizado.

Continuamos el proceso barnizando la plancha por vertido con un barniz que tiene
como base alcohol y calentandolo para aumentar su fijacion a los fondos de la plancha.
Este barniz presentara resquicios sobre la zona de imagen conformada por la tinta
reportada y al mismo tiempo resistira la accion de un disolvente como el aguarras en
las zonas blancas de imagen donde permanecera fuertemente fijado.

Con un algodoén y aguarras procedemos a tratar la plancha. El liquido penetra por los
resquicios sobre las zonas de tinta a través del barniz protector, disolviéndola y
dejando desnudas aquellas partes que conforman la imagen. Tras este paso, tenemos
lista la plancha para ser procesada en acido y crear una matriz permanente.
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El acido atacara las zonas desnudas de la plancha barnizada, formando la imagen
grabada vy fijando los pequefios detalles, en un primer mordido. Para las zonas amplias
de metal descubierto procederemos a realizar un aguatinta, pulverizando pintura
acrilica negra con un spray sobre la plancha. Las pequefas gotas de pintura, una vez
seca, crean una trama de reservas puntuales resistentes a la accién del acido que
atacara el metal entre punto y punto, haciendo a las zonas mayores de imagen no
protegida por el barniz, capaces de retener tinta e imprimirla sobre el papel en el
proceso final de entintado y estampacion.

- Planchas de fotoaguafuerte listas para ser mordidas en acido.
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Esta técnica de creacion de matrices permanentes partiendo de material grafico
fotocopiado, es por su propia naturaleza mucho mas mecanico y frio que la
zieglerografia anteriormente descrita. El trabajo previo al inicio del proceso se nos
presenta como esencial en el aspecto creativo y es ahi donde la relacidon entre docente
y alumno debe profundizar. La eleccién del material que se fotocopiara para iniciar el
desarrollo de la técnica, su origen y manipulacion previa, ha de ser objeto de reflexién
por parte del alumno convenientemente orientado y dirigido. No debe limitarse este
trabajo a la simple busqueda de una imagen interesante o atractiva sin mas. El
material de partida puede ser deformado, cambiado de escala, fragmentado, en
definitiva conformado como una imagen personal del alumno para alcanzar un
resultado artistico idoneo, antes de asumir el conocimiento técnico necesario durante
el aprendizaje y la realizacion de los distintos pasos del proceso.

No es objetivo de la asignatura que los resultados obtenidos en la ejecucién de los
fotoaguafuertes constituyan por si mismos obras graficas autonomas, si no ponerlos en
relacion con las zieglerografias para crear una imagen mixta. La conjuncién de las dos
técnicas en una sola obra que contenga resultados de tan distintos origenes, sirve para
desarrollar la capacidad del alumno para idear y relacionar potenciando su creatividad
en el manejo de las técnicas y los recursos graficos. Aln asi, entre los fotoaguafuertes
planteados encontramos resultados de indudable interés y potencia visual.

- Estrella Fernandez. Matriz de fotoaguafuerte y estampa final.
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- Estampa y detalle ampliado de un fotoaguafuerte con origen en una fotografia de
prensa de trama caracteristica.
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- Estampa de fotoaguafuerte.

- Fotoaguafuerte. Sobreimpresion desplazada a dos colores.

La utilizacion de diferentes recursos de entintado y estampacion, como la
sobreimpresion desplazada o los entintados a la poupée, son utilizados frecuentemente
para enfatizar el significado de las imagenes creadas, dando lugar a variaciones sobre
el original de gran interés plastico.
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- Estampaciones diferentes de un mismo fotoaguafuerte.
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IV-4: Alteraciones a la prueba de estado: La Imagen Mixta.

En el planteamiento de una Imagen Mixta que aune los resultados obtenidos con el
Fotoaguafuerte, que no suele ser una imagen auténoma, y la Zieglerografia que
ha de ser un trabajo resuelto y completo en si mismo, utilizaremos las matrices total o
parcialmente para crear esa imagen mas compleja. La sobreimpresion que implica el
gjercicio de zieglerografia puede ser alterado utilizdndose desplazamientos, entintados
parciales para destacar elementos particulares de la imagen e incluso descartando
alguna de las matrices en funcion de la nueva composicién. Jugando con la totalidad
del papel de estampacion como elemento de composicidn, las planchas se pueden
sobreimprimir total o parcialmente, desplazar, yuxtaponer o invertir. Alterar o cambiar
completamente sus colores originales y afiadir nuevos recursos de estampacion que
enriquezcan el resultado final. En este proceso ludico, creativo y complejo, juegan
tanto la creatividad y conocimientos del estudiante como la experiencia del docente
que mediante el didlogo y la evaluacién continua de resultados, ha de dirigir el trabajo
y las capacidades de cada alumno hacia la creacion de la estampa dptima en el
aspecto técnico y en el artistico.

- Marina di Giuseppe. Zieglerografia y fotoaguafuerte.
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- Marina di Giuseppe. Imagen mixta, dos versiones.
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- Pilar Vega. Fotoaguafuerte, zieglerografia e imagen mixta.
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- Angel Tejero. Zieglerografia, versidn con estampacion de la segunda plancha
invertida, fotoaguafuerte e imagen mixta.

-625-



- Proceso de sobreimpresion en el térculo de matrices
de fotoaguafuerte y zieglerografia.
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EL proceso completo de creacion de una imagen mixta de fotoaguafuerte y
zieglerografia y las diferentes posibilidades que nos puede ofrecer el uso de las
multiples formas de entintar y estampar queda patentemente reflejado en las
imagenes siguientes del trabajo de la alumna Marina de Giuseppe. Zieglerografia a
tres planchas, fotoaguafuerte e imagenes mixtas. Curso académico 2009-2010.

- Primeros esbozos sobre material fotografico.
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Zieglerografia. Una imagen fotografica de un plato con comida y cubiertos,
aparentemente casual, sirve de punto de partida para iniciar el trabajo de abocetado y
de dibujo en la plantilla sobre las tres planchas barnizadas.

- Boceto y aspecto parcial del dibujo sobre la plantilla.
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- Zieglerografia. Matrices de zinc.
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Una vez creadas las matrices, la experimentacion en la mesa de entintado con el color
y el uso de diversos recursos de estampacion, entintados parciales, poupée, etc., dara
lugar a un buen nimero de pruebas de estado.

- Zieglerografia. Pruebas de estado.
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- Zieglerografia. Pruebas de estado.
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-Zieglerografia. Pruebas de estado.
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Nuevas estampas en la que se utilizan aspectos parciales de la obra completa grabada
en tres matrices, eliminando alguna de ellas, entintando solo elementos particulares, o
utilizando impresiones enmascaradas y desplazadas.

- Zieglerografia. Pruebas de estado.
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Para la creacidn del fotoaguafuerte, la alumna parte de un collage formado por una
imagen del globo terrdqueo y fragmentos de una carta perteneciente a la
correspondencia de Vincent van Gogh. Fotocopiado y procesado, este collage dara
origen a la matriz permanente y a varias estampas con distintos entintados.
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- Pasos principales para la creacion de una matriz de fotoaguafuerte.
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-Estampas de fotoaguafuerte.
Entintadas en negro y en dos
colores a la poupée.
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-Texto incluido en el fotoaguafuerte.

"Querido Bernard, habiendo prometido escribir quiero comenzar por decirte que la
comarca me parece tan bonita como €l Japon por la transparencia de la atmosfera y
los efectos alegres de color. Las aguas crean manchas de un bello esmeralda...”.

"..y no he encontrado forma hasta el momento de mantenerme tan bien como podria
hacerlo en Pont Aven. Empecé pagando 5 francos y ahora estoy a 4 francos al dia.
Seria necesario...”.

"..Estaria contento con una palabra tuya para saber lo que haces y donde irds. Un
apreton de manos muy cordial para ti y a los amigos. Lo mejor para ti, Vincent”

Con todos los elementos creados hasta el momento, empieza el proceso de
composicion de una obra nueva. Tres matrices de zieglerografia, una cuarta de
fotoaguafuerte que integra imagen y texto y varias pruebas de estado estampadas de
diferentes maneras, serviran a la autora para relacionar ideas , imagenes y
planteamientos en un nuevo marco, una imagen autonoma diferente. La imagen mixta,
objetivo final de todo este proceso de aprendizaje y creacién.

En todos los elementos representados se intuye un doble mensaje. Belleza y amenaza.
La comida, representada mediante suaves formas de vivos colores, esta flanqueada
por cubiertos punzantes y agresivos, listos para cortarla y conducirla a desaparecer, a
ser devorada. Todo ello sobre un fondo turbulento de color. En el globo terrestre, solo
aparece la orografia, el mar ha desaparecido para mostrarnos una representacion del
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planeta, hermosa pero desolada . En el texto asistimos a una velada peticién de ayuda
del artista desde un lugar placido e inspirador en el que le resulta dificil subsistir.

Las varias estampas resultantes del proceso mental y técnico final siguen contando lo
mismo, quizas de forma mas criptica pero eficaz.
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- Marina di Giuseppe. Imagen mixta de zieglerografia y aguafuerte.

En la imagen mas despojada, se ponen en relacién el texto, los cubiertos y la comida,
parte de esta ha sido sustituida por fragmentos del seco relieve del océano. El fondo
desaparece y el color de los elementos centrales se dispersa hacia los flancos de la

imagen.

La autora ha conseguido plantear una idea compleja y a través de unos medios
impuestos por el aprendizaje técnico, ejecutar unos resultados 6ptimos. El docente
esta obligado a dotar al alumno de los conocimientos y el método necesarios para
dominar las técnicas y a dialogar sobre los procesos mentales que forjaran la obra.
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- Marina di Giuseppe. Imagenes mixtas.
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- Marina di Giuseppe. Imagenes mixtas.
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-Ejemplos de estampas finales en que las técnicas, zieglerografia y fotoaguafuerte,
se mezclan para crear una estampa mixta definitiva, realizadas por alumnos de la
asignatura “La imagen mlltiple y procesos de la obra grafica” entre los cursos
académicos 2001-2002 y 2009-2010.

- Yuxtaposicion de una zieglerografia a dos planchas y un fotoaguafuerte dividido en
dos y entintados con dos colores a la poupée.

- Sobreimpresién parcial de dos figuras recortadas de un fotoaguafuerte y una
zieglerografia a dos planchas.
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- Sobreimpresion de dos matrices de fotoaguafuerte, las hojas y el texto y una sola
plancha perteneciente a una zieglerografia de tres.

- Sobreimpresion de una zieglerografia a dos planchas y un fotoaguafuerte, el
leopardo, que sustituye la imagen dibujada del animal por su equivalente fotografico.
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- Sobreimpresidon de una zieglerografia a dos planchas y de un fotoaguafuerte en el
que se ha entintado parcialmente las figuras humanas, la ermita y parte de la
vegetacion, a la poupée con cuatro colores. Las zonas de la zieglerografia sobre la que
se sobreimprimen los dos personajes no fueron entintadas para crear el halo claro
fantasmal que les rodea.
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V.- CONCLUSIONES.

A lo largo de su historia, el grabado ha tenido esencialmente dos funciones y modos de
desarrollo, el reproductivo y el creativo. Tanto abordado de una forma como de otra, el
proceso seguido, al ser indirecto debido al esencial paso de creacién de las matrices
como vehiculo intermedio de multiplicacion de imagenes, lo hace diferente de cualquier
otra forma directa de creacion plastica.

En nuestra tesis hemos tratado de demostrar la crucial importancia del técnico
grabador en los procesos de colaboracién artistica al compartir el proceso creativo con
el artista utilizando los lenguajes y técnicas del grabado. Para ello hemos desarrollado
las siguientes consideraciones.

A)- El proceso creativo en grabado tiene peculiaridades que lo hacen
diferente del resto de las disciplinas plasticas.

B)- Cuando se produce una colaboracion creativa entre artista y grabador en
la elaboracion de imagenes grabadas, los resultados multiplican su calidad y
expresividad, esto es, se alteran positivamente.

C)- A partir del estudio y consideracion de los diferentes factores que
intervienen cuando se establece la colaboracion creativa entre el artista y el
técnico grabador, se puede establecer un modelo en el que queden
codificadas todas las posibles variables y categorias de este proceso.

D)- El conocimiento de las experiencias creativas compartidas, en su doble
vertiente de estudio de la historia y analisis de los procesos profesionales
propios, tiene un gran interés en el desarrollo de la actividad docente.

A). En cualquier proceso de creacion, se parte de indagaciones tematicas, de
investigacion de ideas y elucubraciones, de reflexion, para proseguir articulando lo
manejado de forma concreta, mediante asociaciones visuales con cualquier tipo de
referencias que se consideren adecuadas a la mejor consecucién de aquello que se
persigue narrar y terminar con la ejecucion técnica y material del objeto, en este caso
artistico.

En el grabado, aparecen condicionantes respecto a cualquier otra técnica de creacion
de imagen bidimensional, que hacen mas complejo el proceso. Es indispensable contar
con una infraestructura de trabajo especifica, compleja y costosa, que suele solo
poseer el especialista. El artista que quiera abordar una obra mediante el grabado,
acostumbra a recurrir a un taller ajeno para ello, lo que implica necesariamente una
colaboracidn, de cariz diferente segun las circunstancias.
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La creacion de las matrices de grabado, precisa de una alta especializacion y
es parte fundamental en el proceso de la obra grafica. Su ejecucion no es
meramente mecanica, puesto que en el camino surgen aspectos creativos
que precisan de decisiones determinantes para la consecucion del resultado
final, la estampa o serie de ellas.

Es la matriz el soporte fisico de lo ideado, pero no constituye la obra final, esta
transportandolo hacia su materializacion concreta sobre el papel y las técnicas de
entintado y estampacion sirven para ese proposito. También este aspecto tiene
connotaciones de alta consideracion en el aspecto creativo. Una buena matriz puede
dar como resultado una mala estampa si no se aborda su estampacion con la pericia
suficiente. Una matriz incompleta o defectuosa puede dar origen a una estampa
valiosa si se aplican los recursos necesarios de entintado, limpieza y estampacion.

La colaboracién se impone, el trabajo en grabado suele ser colectivo cuando el artista
que lo aborda no es un especialista.

B). La colaboracién entre artista y grabador condiciona necesariamente los resultados.
He sido testigo directo de trabajos abortados por falta de entendimiento entre
profesionales, que se resolvian de forma inmejorable al cambiar el taller de grabado y
su responsable. Se ha de entrar en sintonia y para ello tener una cierta capacidad para
comprender la psicologia de aquel que tienes enfrente, y con el que has de colaborar
en algo tan personal y delicado como es la creacion.

Las caracteristicas individuales de los artistas condicionan el trabajo desde el primer
aspecto, el didlogo que dara lugar al conocimiento pleno de lo que se desea, hasta el
resultado final, que ldgicamente y aunque estemos hablando de una implicacion
enorme entre las dos mentalidades aunadas para la ocasion, no puede resultar
extrano al estilo de expresion que el artista ha desarrollado en su forma de trabajar. El
mismo plan de trabajo, queda condicionado por costumbres y modos de ser.

Distintos conceptos tematicos del artista implican diferentes analisis, y diferentes
psicologias también, no hay dos personas iguales. Cualquier error o malentendido en
este intercambio de intenciones, puede generar inconvenientes que influirdn en la
calidad de la obra concreta realizada en colaboracién.

Podemos deducir que un mismo artista con los mismos objetivos, conseguiria
resultados diferentes dependiendo del grabador con quien trabajara. Y de hecho asi
es. Soy también testigo de ediciones de varias imagenes parcialmente resueltas entre
el artista y dos colaboradores diferentes, con resultados palpablemente distintos.

Cuando se produce una identificacion verdadera se enriquece el resultado,
la obra se beneficia de un doble esfuerzo y el trabajo en cada una de las
fases de la creacion va conformando aquello que acabara por ser el objeto
artistico concreto, la edicion de un grabado o de una serie de ellos. El
ejercicio de la creatividad compartida en la ejecucion de la obra grafica
revaloriza los resultados finales.
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C). Con el andlisis de las obras realizadas en colaboracion entre un artista plastico y
un grabador, en su vertiente histdrica, que se ha expuesto en esta tesis doctoral y con
mi directa implicacion en los procesos y estrategias de trabajo descritas, partiendo de
los trabajos desarrollados en mi practica profesional como asesor técnico en grabado,
puedo asegurar que dependiendo del grado de implicacion entre los dos responsables
y de los posibles condicionamientos exteriores a ellos, en la creacion compartida se
pueden establecer cuatro categorias generales, mas otras dos que quedan fuera de los
objetivos del capitulo dedicado a las obras en las que he trabajado directamente como
técnico grabador: el grabado reproductivo y el de creacién realizados por un artista
grabador en solitario.

Aunque todas las experiencias son diferentes, como lo son los individuos que las
generan, éstas se pueden encuadrar dentro de uno de estos cuatro grupos o
supuestos de colaboracion, dependiendo del grado de implicacion alcanzado entre los
dos profesionales embarcados en el proyecto creativo. En ocasiones, cuando el taller
cuenta con un grupo de colaboradores competente, esta doble implicacion se hace
extensiva a todos los individuos cercanos a la propuesta realizada. Se escuchan todas
las voces y se pueden poner en practica aquellos aspectos concretos, valiosos para la
obra, surgidos del esfuerzo colectivo.

Todos los casos analizados encuentran reflejo en el esquema grafico
establecido dentro de esta tesis. Por tanto, podemos afirmar que se ha
conseguido enunciar un campo de variables concreto y adecuado a todas las
circunstancias que puedan darse en las relaciones que se establecen entre
artistas y técnicos grabadores en cualquier momento de la historia.

Las experiencias profesionales propias han sido esenciales para tratar de aclarar las
relaciones entre el técnico grabador y el artista, hasta ahora envueltas en un
oscurantismo que ha perjudicado enormemente al reconocimiento de las aportaciones
del técnico grabador en el proceso de creacion. La experiencia de vivir en directo los
diversos supuestos que en esta tesis se estudian, ha sido esencial para tener
consciencia absoluta del grado de implicacion existente entre ambas personas. Solo
desde dentro se puede apreciar en su totalidad la importancia de la relaciéon y de
todos los aspectos que la componen.

D). Los conocimientos y la experiencia adquiridos en el desarrollo de esta manera de
trabajar en colaboracién, adquiridos en mi carrera como técnico grabador y el estudio
de las experiencias histdricas, en las que la identificacion con otra persona para
conseguir unos resultados concretos es el objetivo, existe una doble vertiente de
beneficios derivados de la experiencia y el estudio aplicables a la docencia del grabado
y parcialmente a la de cualquier disciplina de creacion. El puramente personal que se
desarrolla entre los dos profesionales empenados en la tarea y el técnico,
consecuencia de los procesos utilizados, investigados y estudiados en las experiencias
histdricas para conseguir la obra artistica concreta. En la colaboracion entablada con el
artista, se han de abordar aspectos relacionados con la psicologia particular de cada
individuo, con su tematica artistica, con su método de trabajo y su forma de llevarlo a
cabo.
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Cada uno de esos aspectos, exige un andlisis diferente y el ejercicio continuado de esa
forma, forzosamente variable, de analizar comportamientos, tematicas, planificaciones
y métodos de trabajo, constituye un bagaje impagable a la hora de ejercer una labor
docente eficaz en el campo de la creacidn que nos ocupa.

En la ensefianza del grabado, es un objetivo inmediato la adquisicion por el alumno de
unas habilidades técnicas concretas, mas o menos complejas segun su nivel de
formacion.

La asimilacion de esas ensefianzas especificas, mediante la practica continuada de una
serie de mecanismos técnicos, pueden ser para él un tramite necesario, de contenido
imprescindible y relativamente arido o una forma de adquirir conocimientos que al
mismo tiempo que le adiestran en desarrollos practicos, la llamada “cocina” del
grabado, le ayuden a entrar en el mundo de las ideas utilizando todo lo demas como
vehiculo.

La formacion de conceptos tematicos, el andlisis de ideas, de bocetos, la adaptacion
de todo ello a la consecucion de unos resultados interesantes y no a meras tentativas
sin valor artistico por inmaduro que este pueda resultar, ha de ser un punto focal de la
ensefnanza de las artes.

Para ensefar a idear o a vencer las dificultades derivadas de la inexperiencia que el
alumno pueda presentar, la agilidad que proporciona el trabajo compartido en las
ediciones con profesionales y la pasion que despierta el estudio de las experiencias
historicas, son cruciales en la practica del ejercicio docente. La ductilidad necesaria
para abordar caracteres personales complejos o no, pero en cualquier caso muy
diferentes entre si, también es valioso a la hora de comprender al alumno como
individuo particular, con una serie de necesidades, caracteristicas y anhelos,
merecedores del mayor respeto y de la dedicacion a la que el gusto por la ensefanza
obliga.

En el ambito de la docencia, mi condicidon de grabador docente ha permitido ampliar la
reflexion sobre la creacidn compartida en grabado, ya que en ella se producen
circunstancias coincidentes con las del esquema grafico general.

Esta investigacion pone de manifiesto la importancia y responsabilidad de
los grabadores dentro del ambito educativo de las Bellas Artes ya que su
influencia ha de ser de gran importancia en el posterior desarrollo del
alumno como artista profesional. Mi experiencia como profesor de grabado
en la Facultad de Bellas Artes de Salamanca, ha sido definitiva para poder
analizar esta relacion de colaboracion, viendo que se producen mas
aspectos coincidentes que divergentes con las experiencias anteriores, la
histdrica y la profesional.

Como consecuencia se han obtenido una mayor aportacién de datos para nuestro
analisis y un mayor calado en el mismo. También hemos comprobado la extraordinaria
complejidad del reto educativo en este campo y la importancia que la formacién del
profesor de grabado tiene en sus dos vertientes, la técnica y la artistica.
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CONCLUSION FINAL.

Cuando se produce la colaboracion creativa entre un artista y un grabador para crear
imagenes grabadas los resultados multiplican su valor, calidad y expresividad, gracias a
las aportaciones del técnico grabador en la mayoria de los pasos del proceso creativo
del grabado. La presencia del técnico grabador en el proceso altera los resultados de
forma considerable ya que a los valores del propio artista se suman las aportaciones de
su experiencia técnica y conocimiento artistico.

Se puede afirmar sin dudas, que la colaboracidon creativa proporciona resultados
superiores a la circunstancia alternativa de creacién de una imagen grabada en
soledad, como sucede en el caso de los artistas grabadores. La colaboracién se
convierte en pretexto para que el artista incorpore a su ideario consideraciones, que si
inicialmente inciden en cuestiones técnicas, poco a poco se van extendiendo a
aspectos del lenguaje de representacién que terminan afectando incluso al sentido
final de las imagenes. Esto se produce en parte porque todo técnico grabador es, sin
duda, un artista de mirada sensible y agudizada por el contacto y conocimiento del
proceso creativo del grabado, hecho que contribuye a abrir su mente y a ampliar sus
su conocimiento del medio grafico y artistico.

Esta tesis ha pretendido, a través de un estudio riguroso, demostrar la
trascendencia del técnico grabador en su colaboracion con los artistas de
otras disciplinas para la creacion de grabados y dar a este personaje el
reconocimiento histérico que en particular durante el siglo XX se ha
ocultado, debido a intereses comerciales, detras del trasnochado concepto
del artista como ser superior, capaz de recibir inspiraciones divinas vetadas
a los demas mortales.
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