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RESUMEN

El presente trabajo final de master se sustenta en una aportacién personal en el
ambito de la plastica y de la grafica, desde una visién contemporanea de la
tradicidn, a través del gesto como recurso expresivo y de la implicacién de éste en
el proceso creativo. Por tanto, valorar la accién del sujeto como metodologia
principal constituye un elemento indispensable para el desarrollo de la produccién

artistica expuesta.

Es importante considerar que mencionada expresividad es fruto del compendio
entre la dimension fisica e intelectual del individuo, materializada a través de una
serie de técnicas, procedimientos y recursos sobre un espacio de intervencién que
relaciona el espacio fisico del sujeto con el correspondiente al propio del cuadro.
De éste modo, el proceso creativo se plantea como cuestién abierta, supeditandose
el conjunto explicado al factor temporal, mediante el que la obra, concebida como
una prolongacion del sujeto, evoluciona a través de la continua experimentacion de

éste con los medios.
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ABSTRACT

This Master’s final project is based on a personal contribution to the field of the
plastic and graphic arts from a contemporary point of view of tradition, using the
gesture as a source of expression and its implications in the creative process.
Therefore, the consideration of the individual’s motion as the main methodology is

the crucial element for the development of the artistic production displayed.

It is worth mentioning that such expression is the result of the compendium
between the physical and intellectual dimension of the individual that emerges by
means of a number of techniques, procedures and resources in a space of
intervention that links the physical space of the individual with the space of the
picture itself. In this way, the creative process is regarded as an open process and
the combination described above is submitted to the temporal aspect in which the
work, considered as an extension of the individual, evolves through the constant

experimentation of the individual during the process.
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I.  INTRODUCCION

El Trabajo Final del Master que aqui se presenta, titulado Memoria de un proceso
creativo. Aportaciones al gesto y su expresion, del Master en Produccion Artistica de
la Facultad de Bellas Artes de San Carlos, Universidad Politécnica de Valencia, es
un proyecto que se circunscribe a la tipologia nimero cuatro, esto es, un trabajo de
produccioén artistica inédito acompafiado de una fundamentacidn teérica, y donde
el nucleo principal de la indagacién versa sobre el proceso creativo en el ambito de
las artes plasticas y de la grafica, orientado a la labor gestual como método de
expresion en la creaciéon artistica, insistiéndose en la idea de proceso, y
constituyéndose en el inicio de una futura investigacion, susceptible a posibles

ampliaciones y trasformaciones posteriores.

Es fundamental considerar que la evolucion que procede en los trabajos de master
asociados a esta tipologia esta propiamente subordinada a la materializacién de la
obra, cuyos resultados se obtienen en base a la investigacion tedrica,
enriqueciéndose ésta a través del continuo trabajo en el taller. Es por ello la
importancia que se le otorga establecer la adecuada reciprocidad entre ambos
factores con el fin de estructurar el trabajo adecuadamente. De este modo, la
investigacion tedrica realizada buscaria ser un sustrato a la propia practica
artistica, descubriendo objeciones consustancialmente intrinsecas a dicha

experiencia.

Las ideas adquieren sentido dispuestas en torno al concepto de sujeto a lo largo de
la exposicion teodrica, presentandose a éste como elemento indispensable en el
terreno de la creacion artistica, si bien, con la pretension de concretar en la
ejecucion de las disciplinas plasticas desde una vision, mas que fisica, intelectual
del individuo y, en ultima instancia, de la relacion entre ambas dimensiones. Por

otra parte, mostrar la cuestién temporal a la hora de abordar el proceso creativo
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constituye también un aspecto indispensable que se desarrollard paralelamente
con el objetivo de puntualizar en la construccion y evolucidn de las ideas del sujeto,
desde los inicios hasta la culminacion de la obra, profundizandose en cémo éste
influye en dicho proceso creativo, cuestion indisociable al planteamiento
propuesto en el trabajo, y que emergera persistentemente en el desarrollo del

mismo.

En definitiva, se pretende afianzar la idea ya comentada de que el sujeto discurre
como el elemento principal a valorar en el proceso creativo, en relacién a
cualquiera de las manifestaciones artisticas, considerandose éste un tema de gran
relevancia a lo largo de la historia de las artes plasticas e ineludible para
comprender muchas de las manifestaciones preexistentes y, al mismo tiempo,
venideras, en una vision substancialmente contemporanea de la tradicidn,

herencia indiscutible del panorama actual.

Conforme al planteamiento explicado, se persiguen una serie de objetivos:

« Considerar al sujeto como entidad fisica e intelectual ineludible que

interviene en el proceso creativo.

. Reflexionar sobre la evoluciéon en el proceso creativo plastico desde un
planteamiento gestual, estableciéndose una relacién directa entre el sujeto
y el espacio de intervencidn a través de las técnicas, procedimientos y

recursos utilizados.

« Valorar la evolucion de la obra plastica y grafica no como resultado final
acorde a un acabado estético, sino como forma de experimentacion
susceptible a variaciones e intervenciones sucesivas (desarrolladas a lo
largo de una o varias piezas), desde la estrecha y afin interrelaciéon con la

dimensién espacio temporal que plantea el proceso creativo.
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« Desarrollar un lenguaje artistico inédito confluyéndose en el desarrollo de
la investigacion conceptual, con el resultado de explicar el proceso creativo
personal, las caracteristicas técnicas de determinadas obras y, finalmente,
algunos de los aspectos morfoldgicos y semanticos mas significativos del

conjunto.

En base a los objetivos propuestos, se recurre a la siguiente metodologia:

. Indagar en la obra de artistas en cuyo trabajo el trazo y el gesto constituyen
elementos fundamentales, efectudindose un breve recorrido a través de
diversas fuentes (libros, manuales, monografias, catalogos de exposiciones,
etc.), con el fin de comparar el proceso creativo propuesto en el trabajo con

el de artistas relacionados.

o Establecer, en base a los conocimientos adquiridos y la experiencia
adquirida a en la practica, una base teérica que refleje la esencia de lo que

representa el motor del proceso artistico que sustenta este trabajo.

o Trabajar de forma gestual y directa diferentes técnicas y medios de
expresion, tales como el dibujo, la pintura y la grafica, aprovechandose una
serie de recursos como la linea, el grafismo y la mancha fundamentalmente,
para profundizar en aspectos conceptuales como el ritmo, la tension, el

espacio y el tiempo, entre otros.

« Relacionar y combinar las diversas técnicas, procedimientos y recursos,

orientandolos hacia el enriquecimiento de un discurso plastico original.
« Trabajar la serie en la produccién grafica a través de la repeticién y

superposicion de imagenes que permite el medio grafico, para afianzar la

idea de obra multiple.
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En esta memoria se ha definido la estructura del trabajo acorde a dos bloques de

contenido fundamentales:

El primero de ellos, desarrollado en el marco conceptual, invita a la reflexién en
torno a la idea de cuadro, o espacio de actuacién, dentro de los parametros de la
intervencién gestual, no debe apreciarse Unicamente en la condiciéon del objeto
inalterable y determinado, examindndose, previamente, en cuestiones pertinentes
a su naturaleza y, por tanto, al proceso de gestacion fisico e intelectual que en él
intervienen. Asimismo, se establecen comparaciones con otras disciplinas
artisticas como la performance. De este modo, el discurso se desarrolla en base a
preceptos que, por una parte, pertenecen al ambito de lo fisico, tangible,
perceptible y, al mismo tiempo, se funden con lo inmaterial, abstracto, etéreo;

entornos que, apreciados aisladamente, aspiran a descubrir innegable armonia.

Desde esta perspectiva, se establece una compleja red de relaciones a la hora de
abordar conceptos como sujeto, medio y obra en el proceso creativo, desde el
planteamiento de una estrecha y afin interrelaciéon con la dimensién espacio
temporal y la idea de azar, conocimientos analizados con mayor exhaustividad a lo

largo del trabajo.

Seguidamente, en el desarrollo de la practica artistica, la investigacion aspira a
realizar propuestas innovadoras por medio de la exposicion de una serie de obras
que comprenden diferentes disciplinas de la creacién, tales como el dibujo, la
pintura y el grabado, con el fin de ubicarlas en una manera de concebir vy,
asimismo, de articular un lenguaje personal mediante el analisis de aspectos
técnicos relativos al proceso creativo, descubriéndose de todas ellas concurrencias
de marcado caracter visual y conceptual en el apartado de evolucion formal.
Asimismo, la clasificacion de obras en la que se sustenta el actual trabajo proviene
del campo de las artes plasticas en general y, dentro de él, del ambito de la grafica,
estableciéndose una rotunda diferenciacion entre las denominadas técnicas

directas e indirectas.
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Il. MARCO CONCEPTUAL

SUJETO, MEDIO Y OBRA EN EL PROCESO CREATIVO

Si se entiende por sujeto lo que recoge como tal el diccionario de la Real Academia
Espafiola: "espiritu humano, considerado en oposicion al mundo externo, en
cualquiera de las relaciones de sensibilidad o de conocimiento, y también en
oposicion a s{ mismo como término de conciencia"l, podria afiadirse que éste es
singular en tanto que es "independiente" del universo del que participa,
reafirmandose, asimismo, como entidad auténoma conforme al resto de humanos

circundantes.

Proseguimos con que el cuerpo, dimension fisica del sujeto, constituye el principal
medio de separacién entre éste y aquello que es considerado ajeno a él
Conjuntamente, el sujeto, a través de su dimension intelectual (inherente a su
organismo), no solo percibe de una determinada manera el mundo exterior, sino
que también adopta una consciencia sobre su cuerpo y, por extension, sobre su
propia existencia. Consecuentemente, el sujeto se define en la simbiosis de tales
dimensiones, fisica e intelectual, generandose un didlogo continuo entre ambas.
"En la urdimbre y la trama de la naturaleza y la percepcidn, no es sélo el artista el
que se dirige hacia el mundo, sino también el mundo el que pasa al lienzo a través

del artista"2.

Asi es que el ser, que dota de sentido el acto de crear, posee la capacidad de
"proyectarse” fuera de él, rebasando los limites del cuerpo, ya que ha adquirido
consciencia sobre si mismo y sobre su existencia. Ademas, el movimiento del que
estd dotado le permite intervenir sobre el entorno en que se circunscribe,

interactuando con él, pues "el ser vivo siente una atraccién especial por todo lo

! Definicién del término sujeto ofrecido por el diccionario de la RAE.
2 Murray, Chris, Pensadores clave sobre el arte: el siglo XX, Madrid, Catedra, 2006, p. 237.
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movil [...]"3. "Se deduce por ello, que el artista plastico ha pretendido expresar el
movimiento por la atraccion natural que hacia él siente, y por el handicap afiadido
que supone su caracter efimero e irrepetible"4. Fruto de la interaccidon del sujeto
con el medio y de su capacidad de "proyeccion”, surge la necesidad de expresion a
través de una realidad material, entendiéndose ésta como una continuacion del

individuo.

Tal vez la idea de medio constituya la cuestiéon mas determinante, aunque también
la mas compleja a la hora de comprender y abordar la creacion artistica. Entre las
definiciones para dicha palabra encontramos, entre otras: "Cosa que puede servir
para un fin determinado"s, y "Que esta intermedio en lugar y en tiempo"®. Ambas
definiciones estan sujetas a una temporalidad; la primera, hace referencia a un
tiempo futuro, mientras que la segunda ligada directamente al presente. Desde
este planteamiento, podria afirmarse que no existe una observaciéon concisa del
término, cotejandose diversidad de significados, y es la ambigiiedad, sugerida por
ambas definiciones, el detonante que pondra en cuestién a la propia palabra,
enriqueciéndose asi el actual discurso. Por tanto, si el nudcleo de la investigaciéon
persigue evidenciar la idea de proceso como un circulo infinito y no como una linea
recta que marca un principio y final, se atenderia a la segunda definicién
seleccionada. En definitiva, y desde esta perspectiva, el medio ha de considerarse
como aquello que estd intermedio en sentido literal, y en el punto que incumbe

ahora, entre el sujeto y la obra.

Partiendo de esta premisa, el medio tampoco deberia ser tnica y estrictamente
valorado en un sentido utilitarista de los procedimientos técnicos, desde la vision
unidireccional que plantea la primera definicion o, en otras palabras, como los
instrumentos con fines plasticos convencionales, puesto que, de esta manera,

excluiriamos la posibilidad de considerar al sujeto y a la obra como elementos de

* LLoret Ferrandiz, Carmen, "Los nuevos medios: produccidn y reproduccion de las imagenes
tecnoldgicas" en Vélez Cea, Manuel, El dibujo del fin de milenio, Granada, Universidad de Granada, 2001,
p. 177.

4 Ibidem, p. 178.

> Definicién del término medio ofrecido por el diccionario de la RAE.

® Ibidem.
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mediacion en el discurso artistico, ausentandolos del sentido procesual que,

ineludiblemente, ocupan en dicho proceso.

No cabe decir que esas preocupaciones por los medios técnicos arrastran el arte a un
terreno sensual o artesano que no le pertenece. Eso no es cierto. Claro que no es
dificil encontrar ejemplos de pinturas en los que esos medios técnicos son los tinicos
aplicados -sin que la inspiracién tenga ninguna parte y sin que esté en juego el
espiritu: digamos en tal caso que se utiliza mal e insuficiente’.

La segunda definicion resulta mas interesante desde el planteamiento en que el
medio actia en tiempo presente, puesto que si se establece una analogia con el arte
de accion, entonces se entiende que éste es participe del momento en el que se
practica; interpretacion que también comprende a la figura del sujeto operante y
del espacio en el que se ubica. Por ende, analizar el concepto de medio en la
practica artistica es mas complejo de lo que parece, convirtiéndose en medio todo

aquello que concierne al proceso creativo.

Si se entiende el cuadro como una continuacién del sujeto y, de la misma manera,
del didlogo establecido entre ambos, podriamos compararlo con la performance, en
el sentido en el que, aunque supuestamente opuesta a las disciplinas plasticas
convencionales, al no ser el objeto sino el sujeto el elemento principal de la obra
artistica, no se opone al hecho mismo de intervenir en el cuadro, de pintar,

concibiéndose este acto como una prolongacion del cuerpo en sentido literal.

Asimismo, el principio de auto-referencialidad de la performance se manifiesta a
través del cuerpo del sujeto, a diferencia de la pintura, que lo hace a través del

propio cuadro.

Todo cuerpo se convertira en una extension del propio cuerpo, y ese mismo cuerpo
se percibird como una prolongaciéon del objeto u objetos con los que se haya
relacionado. Por ello en una performance no habra protagonistas, o lo serdn todos y
cada uno de los componentes de la mismas.

7 Dubuffet, Jean, Escritos sobre arte, Barcelona, Barral, 1975, p. 41.
8 Ferrando, Bartolomé, El arte de la performance. Elementos de creacidn, Valencia, Mahali, 2001, p. 38.
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Como el aglutinante es el substrato determinante para la preparacién de una
pintura, metaféricamente hablando, el "procedimiento” utilizado denotara a qué
disciplina artistica se adscriben las heterogéneas manifestaciones. Lo que no
podemos negar es que la ejecucion de la obra, independientemente de como se
formalice, se construye en la realidad misma; volviendo a la performance, el cuerpo
no deja de ser un constructo fisico a través del cual todas las intervenciones
realizadas por el mismo se circunscriben en un soporte espacio-temporal, de forma

parecida a lo que acontece en la pintura gestual.

En definitiva, se puede concluir que el cuadro es una extension del propio cuerpoy,
definitivamente, del sujeto, porque todas las intervenciones y decisiones tomadas

por el primero aspiran a formalizarse a través del segundo.

Consiguientemente, para entender la idea de obra en la practica habitual del arte, y
concretando en el objeto cuadro como vehiculo de creacién, ha sido oportuno
referirse en primer lugar a las cuestiones ya expuestas sobre el sujeto y el medio.
Ahora es el momento de orientar la relacion de éstos conceptos hacia un fin
determinado, con el sentido de proyectar un objetivo claro, como se ha mencionado
en la primera definicion de medio. Con este sentido de proyeccién no puede
valorarse Unicamente el objeto cuadro como pieza independiente. Aunque esta
pieza forme parte consustancial de dicho proceso, no significa necesariamente el
final del mismo, estando sujeta a futuras intervenciones e interrelaciones con otras
piezas posteriores o ya realizadas. A partir de aqui, se considera obra a todas las

piezas, atendiendo al conjunto y no tanto a la individualidad de las mismas.
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SOBRE LAS IDEAS DEL SUJETO

Previamente, y para comprender tanto el planteamiento de este segundo capitulo
como el del siguiente, conviene exponer cudl es la razon de dirigir el concepto de
sujeto hacia el de medio. Ambos, de acuerdo al modo en que son planteados,
adoptan actitudes parecidas, invirtiéndose e interrelacionandose el sentido de los
mismos. Si ahora importa discutir sobre el aspecto intelectual del sujeto y sus
ideas, en el tercer capitulo se procedera a profundizar sobre la cuestion del cuerpo,
concretandose en la relacion entre el sujeto y el espacio de intervencion plastico;
no obstante, tratard de recalcarse continuamente la importancia de la unién

fundada entre ambas partes.

En este punto interesa aclarar que, en la practica gestual en artes plasticas, las
decisiones tomadas no deben subordinarse exclusivamente al propio cuerpo y al
movimiento ejercido por el mismo; por el contrario, lo que si debe priorizar sobre
la accién gestual es la dimensién no fisica, es decir, el intelecto del individuo,
orientdndose hacia la busqueda de un lenguaje plastico personal. El artista
aspirara a descubrir determinado equilibrio, no inicamente a través de la poética o
de los resultados estéticos conseguidos en sus imagenes sino de los
procedimientos mediante los que éstas son solucionadas, independientemente de
la disciplina a la que el artista se adscriba, analizandose ambas cuestiones
conjuntamente con el fin de elaborar un discurso estipulado en la manera de hacer.
De este modo, "la obra perfecta sera aquella en la cual se complementen lo
intuitivo poético y lo disciplinar reflexivo pues, si concurren la imaginacion y la

fantasia, también necesita una buena dosis de aprendizaje y adiestramiento"°.

Por tanto, resulta de interés matizar que tal conocimiento no puede ser adquirido
por el individuo si no es a través de la dimensidn fisica planteada previamente,

desvinculandose de la misma, ni tampoco si su cuerpo no participa de ella,

% Vélez Cea, Manuel et. al., "Consideraciones sobre el dibujo", El dibujo del fin de milenio, Granada,
Universidad de Granada, 2001, p. 14.
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afianzandose deliberadas ideas del sujeto Unica y estrictamente a través de la
experiencia, porque "una idea es el producto de una serie de asociaciones, de
contagios y de enlaces, anclados habitualmente en la memoria de nuestra
experiencia, y producidos muchas veces por mediacién de ésta"10. No obstante,
aunque la cuestion del cuerpo no sera analizada con mayor exhaustividad hasta el
tercer capitulo, donde se discute sobre la relacion del sujeto con el objeto cuadro a
través de su implicacion fisica, conviene sea comentada puntualmente en este
punto para subrayar el planteamiento de cuerpo en contraste al de la

intelectualidad del sujeto.

A continuacién se plantea una estructuracion categérica de las ideas del sujeto con
el fin sintetizar e ilustrar lo referido arriba, estableciéndose correspondencias con
la dimension temporal, principalmente, y los conocidos integrantes del proceso
creativo (sujeto, medio y obra), por la otra. Asimismo, la complejidad de la
dimension intelectual del sujeto orientada al proceso creativo gestual podria
inscribirse a la clasificacién de ideas iniciales, ideas procesuales e ideas finales.
Cabe objetar que todas ellas conservan una estrecha y afin relacién a la hora de
abordar la practica plastica y grafica, no pudiendo concebirse independientes entre

’

SL.

Prosiguiéndose, las ideas iniciales se ajustan al tiempo pretérito
(independientemente del momento en el que tales circunstancias hayan sido
vividas), reflexionandose sobre la teoria apuntada antes de que éstas no
evolucionan si no es a través de la experiencia, "y es que una idea indica so6lo una
posibilidad. Producir algo a partir de una idea implicara relacionarla con algun
material o con algiin acontecimiento, tras un proceso de seleccion, de combinacién
y de integracidon"11. Ocurre parecido en ambito de las artes plasticas, asi "el dibujo
no restituye la acciéon que ha sido necesaria para dibujar"12, fundiéndose ambas
concepciones entre lo inicial y lo procesual. En definitiva, la idea originaria estara

supeditada, en ultima instancia, a la evolucién de la misma en un breve periodo de

10 Ferrando, Bartolomé, Op.cit, p. 55.

u Ibidem, p. 57.

2 Jiménez, Inmaculada, "Los limites del dibujo y una poética de grupo" en Vélez Cea, Manuel, Op. cit., p.
134.
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tiempo, resultando expuesta a sucesivos cambios. En el ambito del grabado, la
plasmacidon de una idea inicial estara subordinada a todos los procedimientos
necesarios para la resolucién final de la imagen, prolongandose en la sucesién y

relacion de varias piezas mediante la seriacion de éstas.

Pero en el arte no hay nada parecido a un arranque sino es la propia actividad
artistica arraigada como necesidad y experiencia. En el arte, arrancar es proseguir
en otro momento, es ponerse otra vez a producir renunciando a un principio que
siempre se evapora y que resulta irrelevante!3.

Bartolomé Ferrando complementa esta idea cuando dice "Pero ademas, por otra
parte, toda idea desencadena facilmente la apariciéon de otra"14, remarcandose el
aspecto procesual de las ideas (ciertamente planteamiento que mas trasciende en
el presente trabajo), de sucesién y continuidad en que éstas se presentan en el
proceso creativo. Decisivamente, las ideas Unicamente evolucionan mediante los
estimulos producidos en la experiencia, en contraposiciéon al concepto de idea
inicial planteado antes: "Y luego el dibujo empieza a aparecer, yo voy haciendo lo
que él me dice, me dejo guiar, le escucho"1>. Consecuentemente, son aquéllas ideas
que operan y se desarrollan en el momento de la creacién, dependiendo de los
medios fisicos, tanto del compendio entre el cuerpo del sujeto, principalmente,

como de los procedimientos e instrumentos, y de la relacion entre todos ellos.

Por otra parte el dibujo, tal vez por el escaso valor intrinseco de los materiales que
emplea, simboliza mas que cualquier otra manifestacién plastica el triunfo del
espiritu sobre la material®.

Las decisiones que se tomen y, por extension, la evolucién de la obra, no responden
tanto al planteamiento de idea inicial o proyecto del sujeto como al contacto fisico
que éste establece con el objeto de intervencion, reaccionando en base a lo que la
imagen le sugiere en su proceso. Tomar apuntes rapidos y escribir, uno de los
posibles pretextos para seguir escribiendo, también atiende a la disposicion e

improvisacion del momento. La composiciéon con la que se estructura una obra

B Segui, Javier, Ser dibujo, Madrid, Mairea, 2010, p. 39.

1 Ferrando, Bartolomé, Op.cit., p. 56.

B Jiménez, Inmaculada en Vélez Cea, Manuel, Op.cit., p. 130.

'® Sdnchez Arcenegui, Manuel, "El presente mercantil del dibujo", en Vélez Cea, Manuel, Op.cit., p. 63.
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final a través del boceto es el resultado de planificar dénde y como se ubicaran y
organizaran los elementos formales en el espacio, independientemente de que
éstos adquieran otra presencia en la obra final decisivamente, constituyéndose, en
primera instancia, ese deseo de visualizacidon inmediata de las ideas, "ofreciendo
una vision clara, precisa y ordenada de la unidad plastica. Por tanto, la capacidad
de sintesis ha de operar con el fin de enfatizar la esencialidad de la idea rectora del
proyecto"l’, razon por la que el dibujo se establece en uno de los medios mas

idoneos para mencionado fin,

[...] y es ésta caracteristica manual de inmediatez, de tacto directo, lo que hace
hablar mas al dibujo desde el subconsciente y lo separa de la imagen reproducida
mecanicamente; de ahi que el boceto como idea atrapada y traducida adquiera hoy
especial relevancia!s.

No obstante, tal y como se plantean las ideas en esta investigacion, el boceto podria
considerarse una obra final en si mismo, pues antes suponia "[...] un equivoco que
tendia a ver en los dibujos sélo un tanteo o una preparaciéon provisional para la
obra definitiva"1?, para valorarse lo "inconcluso" como resultado final, e
independientemente de que relina determinadas caracteristicas estéticas y de las
aportaciones que se realicen en sucesivos estudios sobre el mismo, los cuales, en

todo caso, enriquecerdn ain mas la calidad de la obra apreciada en su conjunto.

0 tal vez, el hecho de que el dibujo, mucho mas que la obra conclusa, haya sido un
espacio de silencio, de intimidad, de reflexion, de pulsién de sensaciones y que ese
hecho al no ser entendido haya generado un pudor, un retraimiento légico por parte
del pintor2°,

Tal vez, "el ingenio y el adiestramiento que antes eran necesarios para llegar a la
obra bien hecha, hoy parecen superfluos por la inmediatez de los resultados que se

exigen"21, pues en definitiva, "en el proceso productivo del dibujo, disefio, boceto,

7 LLoret Ferrandiz, Carmen en Vélez Cea, Manuel, Op. cit., p. 174.

8 S4nchez Arcenegui, Manuel en Vélez Cea, Manuel, Op.cit., pp. 66-67.

19 Ibidem, p. 63.

20 Ibidem, p. 63.

VY Cea, Manuel et. al., "Consideraciones sobre el dibujo", Op. cit., p. 20.
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croquis... aun no existiendo una voluntad clara sobre la obra final, siempre existira

una actitud intuitiva ante cada linea que trazamos [...]"22.

Fig. 1 Dibujo rapido de Rembrandt realizado en tinta china.

Acorde a este planteamiento, pretende invertirse la primera parte de la definiciéon
técnica de boceto, recogida en un manual de dibujo: "Estudio previo, que sirve
como guia para la ejecucidn de la obra definitiva, en la cual estan determinados los
elementos de forma, composicion, etc.23"; exaltdndose el segundo fragmento de
referido término: "Su elaboraciéon es mas compleja que la del apunte, y pueden
existir varios para una misma obra, siendo de gran utilidad para estudiar la

evolucion del artista en el proceso creador"24.

En ultimo lugar, las ideas finales pueden entenderse como aquéllas que se obtienen
posteriormente a la accidn gestual, situando al sujeto como primer receptor de la
obra. Ademas, y en consonancia con las ideas de Francisco de Goya, estan avocadas
a contemplar la obra en la distancia, alejadas del momento en que fueron

plasmadas.

2 vélez Cea, Manuel, et. al, Op.cit., p. 14.

% Facundo Mossi, Alberto, EI dibujo. Ensefianza y aprendizaje, VValencia, Universidad Politécnica de
Valencia, 1999, p. 358.

** |bidem, p. 358.
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La division entre las distintas tipologias de idea viene marcada, precisamente, por
la organizacion de la dimensiéon temporal desde el sistema circular disefiado, que
implica la interrelacidon entre los conceptos que en él se encuentran, planteando,
asimismo, la interpretacion de un proceso creativo abierto y alejado de la
concepcién del tiempo convencional. Sin embargo, resulta provechoso juzgar
indicada idea del tiempo desde su morfologia, en la que la dimensiéon temporal se
estructura en base a la percepcion de la misma y en torno al presente,
comprendiéndose para ser restablecida. Tal vez lo interesante sea diferenciarse de
un sistema inamovible del proceso creativo, en el que los patrones a seguir sean
estrictamente anquilosados y aislados entre ellos y en el que, por tanto, la
dimensiéon temporal se mantenga excesivamente fraccionada, pues el artista
gestual busca corromper tales normas, encontrandose libre y susceptible a

cualquier cambio en todo momento.

Recapitulando sobre la categorizacion realizada entre las ideas del sujeto y cémo
repercute la cuestién temporal sobre éstas, podria establecerse un paralelismo
entre el sujeto, la idea de inicio y el pasado, por una parte; entre el medio o
procedimiento, la idea procesual y el presente, en segundo lugar y, finalmente,
entre la obra, la idea final y el futuro. Todos conceptos paralelos e
interrelacionados desde su dimension fisica (sujeto, medio y obra), intelectual
(ideas iniciales, procesuales y finales del sujeto) y, por ultimo, desde su dimension
temporal (pasado, presente y futuro). En definitiva, lo interesante es resaltar la
evolucion del sujeto y del proceso creativo en relacion a las tres dimensiones, sin
asociarse Unicamente a conceptos concretos, como el de inicial, puesto que tales
ideas no tienen entidad por si solas, repercutiendo todos los elementos de manera
simultanea. Paralelamente a tal proposicion, y en términos mas sensoriales del
sujeto, podria establecerse también una relacion entre lo denominado inicial y la
intuicion, lo procesual y la improvisacion y, asimismo, lo final y la interpretacion,
formas de concebir al sujeto dentro de un proceso creativo azaroso y basado en la

experiencia.

Del mismo modo que lo hacen los diversos procedimientos y técnicas, el sujeto

transciende especialmente en el momento en que las obras son concebidas y
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manipuladas, pues en definitiva, éste es quien posee la capacidad de decidir,
confiriendo determinada personalidad a su produccion. Por extension, podria
afiadirse que el sujeto articula dicho pensamiento mediante los procedimientos,
recurriendo a la proyeccion de sus ideas a través de éstos. Por tanto, puede
concluirse que las ideas maduran simultdnea y reciprocamente a la evolucion

material de la obra, apreciandose también la dimensidn fisica del sujeto.

Un cuadro no se concibe y se fija de antemano. Mientras se estd haciendo cambia
como cambian las ideas. Y, cuando esté terminado, sigue cambiando de acuerdo con
el estado de animo de quienquiera que lo mira. Esto es absolutamente natural, pues
el cuadro vive sélo a través de quien lo contempla?>.

De acuerdo con las ideas desarrolladas sobre el boceto, tal vez se evidencie mas el
factor temporal atendiéndose a la definiciéon de serie como "grupo de dibujos
realizados para formar parte de una secuencia o plan concebido de antemano"2¢, o
continuacién de posteriores piezas a partir de un fragmento inicial, en relacién a la

evolucion de las ideas del sujeto.

Fig. 2 Pablo Picasso, serie litografica Toro.

% Picasso, Pablo citado por Paricio Latasa, Alvaro, "Dibujo y proyecto: La previsién grafica" en Vélez Cea,
Manuel, Op.cit., p. 166.
%% Facundo Mossi, Alberto, Op.cit, p. 367.
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La serie litografica Toro, de Picasso, constituye uno de los ejemplos mas relevantes
sobre la idea de serie en su produccion de obra grafica, por la posibilidad de
reproduccion de las imagenes que ofrece esta técnica. En ella puede apreciarse
como el empleo de este medio manifiesta el caracter de proceso. Para concluir, y
partiendo de la idea comentada de las series como dimension espacio-temporal
abierta, puede afirmarse que una obra de tales caracteristicas perderia valor
concebida unicamente como obra independiente, sin pertenecer al contexto en el
que intervienen otras piezas. "Y luego, en el fragor de producir y producir, el gran

problema es terminar, acabar, detenerse"27.

7 Segui, Javier, Op.cit., pp. 39-41.
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GESTO Y MATERIALIZACION DE LAS IDEAS

Al igual que se ha asociado la definicion de medio a la de procedimiento
anteriormente, también el sujeto establece un paralelismo con ésta. Asimismo, tal
comparacioén se aclara al irrumpir la dimensién temporal pues, como ya se explicé
en el capitulo anterior, si la primera de las definiciones hace referencia al futuro a
través del concepto de proyeccidn, la segunda alude al que se vive en tiempo real,

al presente.

"El arte ha de nacer del material. La espiritualidad debe cobrar el lenguaje del
material"28. Por tanto, insistiéndose en la idea de que el individuo representa la
alianza entre su propia dimension fisica e intelectual, no podria considerarse a éste
parte integrante del proceso creativo si éste es le desligado de la dimension fisica
ajena a si mismo; de este modo se desvirtuaria el valor del sujeto como promotor
de esta practica, distancidndose del resto de objetos a analizar en dicho proceso.
Definitivamente, el sujeto y sus ideas Unicamente trascenderdn en la medida en
que establezcan una conexién con aquello que le concierne, fundandose el proceso

creativo en la experiencia.

Examinandose el cuerpo como soporte fisico del ser de forma exclusiva y, asimismo,
apreciado libremente de la intelectualidad del sujeto pero sin desvincularse
tajantemente de ella, puede considerarse que éste constituye el vehiculo de
expresion principal en heterogéneas manifestaciones, independientemente de la
presencia mas o menos evidente del mismo. Por ejemplo, la evaluacidén de la figura
del sujeto a través de una obra audiovisual en relacién a la de una pintura gestual,
en la que la acciéon de producir del instante constituye una cuestion ineludible,
variard rotundamente desde la perspectiva en la que el cuerpo se hace
eminentemente fisico durante el proceso creativo mediante su intervenciéon a

través del medio.

8 Dubuffet, Jean, Escritos sobre arte, Barcelona, Barral, 1975, p. 41.
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La performance constituye uno de los ejemplos paradigmaticos de tal reflexion,
pues en ella el cuerpo se presenta explicitamente; sin embargo, a pesar de que la
pintura de accién también incurre sobre tematicas parecidas, ésta ultima mantiene
un cometido distinto en el que el cuadro se convierte en elemento necesario,

planteamiento en el que se debaten los limites entre ambas disciplinas.

En algunas de las obras del artista britanico Richard Long, y en alusion a las ideas
de Anne Seymour, se puede apreciar esa implicacién directa del cuerpo sobre el
espacio, generandose particular huella de un recorrido, como si el sujeto ocupara
el lugar del propio instrumento de intervencion plastica. Sin embargo, en la pintura

de accidn el espacio de intervencion se corresponde con el objeto cuadro.

En la accion misma, el espacio de intervencién es equivalente al de un lienzo
tridimensional, que el performer recorre y cruza. Y en ese recorrido, dibuja un surco
invisible cada vez que se mueve, toca o cambia de lugar alguno de los componentes
que integran la accién?°.

Fig. 3 Richard Long, England, 1968.

» Ferrando, Bartolomé, Op.cit., p. 40.
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Fig. 4 Pollock realizando un dripping en su estudio.

Asi es que, la accidn o ejecucidon en cuestion, producida durante el proceso
creativo, es la consecuencia del movimiento que es capaz de generar el individuo
mediante la materialidad de su cuerpo en la bisqueda por tratar de expresarse a
través de otros medios fisicos, en este caso los instrumentos y herramientas a
través de los que él interviene sobre el soporte. En definitiva, "si dentro de la
disciplina del dibujo cabe plantearse la relacién con la accién es porque [...] esta es

determinante, forma parte del proceso"39.

Una partitura musical, un concierto, una pelicula o una poesia tienen un tiempo
perceptual sucesivo. No hay, no es posible, una percepcion del tiempo simultanea,
una visién de conjunto, mas que en el recuerdo, una vez terminada. En el dibujo
tradicional es distinto, la obra es percibida unitariamente y para ver el orden en que
han sido hechos los trazos hay que ir descifrando las superposiciones, el
palimpsesto, los estratos, el recorrido, el desgaste por el roce. Algunos de los dibujos
de Mir6é y Klee muestran este recorrido limpiamente. Son dibujos de mucha
sabiduria, muestran un control extremo en la distribucién de los espacios, la

30Jiménez, Inmaculada en Vélez Cea, Manuel, Op.cit., p. 157.
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ordenacidén de ritmos, llenos y vacios, recorrido, resultando un conjunto que parece
nacido todo a la vez, sin tiempo ni sucesiones31,

)

/
(\\k D(

\BL

Fig. 5 Dibujo de Miré.

Por tanto, para la materializaciéon de un grafismo y resumiéndose en lo anterior,
puede afirmarse que la accion producida por el sujeto se traduce en linea,
generandose una huella. Dicho movimiento se convierte en "[...] el registro de una
danza, de una actividad espontanea conducida por el cuerpo y la mano de quien
dibuja"32, radicando en la estructura interior a la que el sujeto obedece, "[...] y lo
consigue fundamentalmente en sintonia con el vehiculo por excelencia que ha

ideado, la linea"33.

* LLoret Ferrandiz, Carmen en Vélez Cea, Manuel, Op.cit., pp. 137-138.
32 . . .

Segui, Javier, Op.cit., p. 13.
* Lloret Ferrandiz, Carmen en Vélez Cea, Manuel, Op.cit., p. 170.

32



€ 0 A rpeuece-wodh xoon omlp‘r

}

Fig. 7 Fotografia de Juan José Gomez Molina. Fig. 6 Fotografia de Juan José Gomez Molina.

Fig. 8 Juan José Gémez Molina, Caligrafia de danza, tinta china, 2001.

La linea como experiencia vivencial, se desarrolla en el Dibujo, en el acto de su
realizacion (Dibujar), cargandolo de sentido perceptivo y expresivo (anterior a la
comunicacion alfabética escrita), siendo portadora de un caracter simbolico poético
por la idea que representa y la potencialidad expresiva que transmite34.

No debe olvidarse en ninguna ocasion la dimension temporal que incide
directamente entre el espacio fisico del sujeto y el del cuadro, puesto que
constituye un factor incuestionable a la hora de abordarse la practica. Por tanto, la
accion gestual requiere del ritmo interior del sujeto para su plasmacion fisica en el

soporte.

* vélez Cea, Manuel et. al., Op.cit. pp. 19-20.
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Cuando el dibujo tiende a la accién o al pensamiento "puro”, el gesto mismo puede
llegar a alcanzar las propiedades del trazo; incluso en ciertas practicas orientales el
conocimiento, la accién que transforma no estaria en la huella que el gesto
determina en su trazado, sino en el movimiento interno que él modifica en la
conducta del sujeto; lo que permanece no es el dibujo generado que debe ser
destruido, sino la alteracidn del conocimiento que esa accidn esta interiorizando en
el sujetoss.

Para continuar, y parecido a lo ocurrido en performance, el factor espacio-temporal
constituye un apartado importante ahora, supeditandose el conjunto explicado
arriba a tal dimension; donde el cuadro, desde las convenciones del lenguaje
pictorico, se ubica en un contexto espacial en relacién al espacio fisico en el que el
individuo vive, en tanto que adoptando un caracter objetual y, por extension, al
espacio de intervencién propio del mismo, estableciéndose una correlacién entre

el espacio real e imaginario.

No obstante, si aqui partimos del supuesto de la existencia de dos espacios, real y
virtual, el arte actual y el arte de la performance, en ocasiones, expone y muestra el
tacto entre ambos y abre futuras lineas de interseccion y cruce en ese limite situado
entre la aparicion y la desaparicion; en esa frontera entre lo que llamamos real y lo
que pertenece al terreno de lo irreal3e.

En definitiva, comprender el cuadro desde su caracter objetual, mas préximo al de
la idea del espacio real, es necesario para valorarse también como superficie plana.
Asimismo, en el actual trabajo sera preciso establecer esa simbiosis entre ambos
espacios, concretandose en el aspecto bidimensional de la superficie del cuadro a
través de la que el sujeto se expresa. De tal modo, el movimiento del que esta
dotado el sujeto le permite intervenir sobre la realidad en la que se circunscribe,
interactuando con ella. "Aqui el cuerpo grité y vomit6 la realidad que se inscribia y

se reflejaba en €1"37.

> Gémez Molina, Juan José et. al., La representacion de la representacién, Madrid, Catedra, 2007, p. 39.
3 Ferrando, Bartolomé, Op.cit, pp. 24-25.
7 Ibidem, p. 43.
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Tal vez el maximo referente conocido hasta el momento sea "Cy" Twombly
especialmente por el aspecto gestual de sus pinturas y su forma de abordar el
espacio. Su condicién expresionista, en conjuncidon a las composiciones abiertas
utilizadas asociadas a la idea de all over, en las que introduce pequefios grafismos
que se expanden apaciblemente en el espacio y en las que se funden figura y fondo
armoénicamente mediante la utilizacién de sutiles efectos cromaticos y veladuras,
constituyen elementos esenciales para la construccion de una especie de universo

particular, de paisaje introspectivo. Por consiguiente, y en relaciéon a dicho autor:

En su proceso de trabajo, su mano es conducida por impulsos preracionales hasta
crear una poderosa metaescritura, de rayas, simbolos y garabatos. Ante su obra el
observador se ve obligado a hacer un enorme esfuerzo de lectura para abandonar
finalmente ese objetivo abriéndose a la comunicacién en un nivel mas formal y
ensible3s,

Fig. 9 Espectador observando una pintura de "Cy" Twombly de grandes dimensiones.

38 Guasch, Gemma et. al, Trazo. Pintura creativa. Barcelona. Parramon. 2006. p. 20.
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.  EVOLUCION Y PRACTICA ARTISTICA

NIVEL CONTEXTUAL: PROCEDIMIENTOS Y TECNICAS

La piezas que se presentan en este trabajo fin de master son el resultado de los
conocimientos obtenidos a partir de una aplicacién practica de los contenidos
principalmente desarrollados en las asignaturas de Prdctica Pictdrica: Concepto,
Estructura y Soporte, Metodologias y Poéticas de la Pintura, Procesos de Grabado:
Calcografia y Xilografia, Procesos Experimentales en Litografia, Procesos Creativos
en la Grdfica y Disefio Editorial: Del Libro Impreso al Libro de Artista; por otra parte
y, desde una estructura claramente teorica, en Claves del Discurso Artistico
Contempordneo, y Retéricas del Fin de la Pintura: Teoria y Prdctica del Ultimo
Cuadro, del Master en Produccion Artistica de la Universidad Politécnica de

Valencia.

A diferencia de los medios empleados para la resolucion de imagenes
manualmente, por las llamadas técnicas directas, correspondientes a
especialidades como el dibujo y la pintura, fundamentalmente, el grabado nos
introduce en la idea de técnica indirecta, al tratarse de un medio en el que no se
resuelve la obra en un contacto directo de los utensilios con la superficie entendida
como imagen definitiva, obligdndose a trabajar primeramente en un tipo de matriz
y, en segundo lugar, recurrir a uno o varios de los sistemas de estampacion
existentes. Por tanto, tal vez lo mas representativo de este capitulo sea establecer
una diferenciacion entre las conocidas técnicas directas e indirectas a partir de la

descripcion de los procesos en éstas.

A continuacién se examina cada obra a través de un sistema de fichas descriptivas,

acomodadas a las distintas disciplinas, con el fin de sintetizar la informacion y asi
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presentarse con mayor claridad, recurriéndose a tablas en las cuales se sefialan
determinados aspectos como las técnicas, herramientas e instrumentos utilizados,
el tipo de soporte, color, acabado, gramaje y dimensiones del mismo, modelos de
matriz, los recursos adicionales utilizados, el tipo de estampacidn, prensas y tintas
seleccionadas, todo lo relativo a la edicion de las estampas y, en algunos casos, un
apartado de observaciones en el que se especifica la serie a la que se adscriben las
distintas piezas; todos ellos contenidos desarrollados con mayor exhaustividad en
los textos explicativos de las obras, incluyéndose mas imagenes de la produccién

realizada y de los procedimientos recurridos durante el curso.

También se han redactado los datos generales correspondientes a las obras mas
representativas con el objetivo de clasificarlas dentro del conjunto de produccién
realizada, concretandose en el titulo, la serie, en caso de que pertenezcan a alguna,
la fecha de realizacion, las técnicas y recursos utilizados, las medidas del soporte y

de la mancha, tipologia, color, acabado y medidas del mismo.
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TECNICAS DIRECTAS

DIBUJO

Fig. 10 Sin Titulo.

S/T,2013
Barras mixtas y tinta china
100x 70 cm

Papel Caballo blanco mate, 250 g/m?

PARAMETROS TECNICOS

Técnica Dibujo trabajado con barras conté blanca y negra, tinta china negra, agua,
o goma de modelar, carboncillos, difuminos y esponjas, pinceles y brochas
Procedimientos de tamafios variados sobre papel Caballo blanco satinado de 100 x 70 cm y
)r/ecursos 250 g/m? de gramaje. Entre los recursos utilizados, pueden apreciarse
utilizados efectos de enmascarado, veladuras y acabado satinado de las tintas.
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Fig. 11 Sin Titulo, técnica mixta sobre papel, 100 x 70 cm, 2013.
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Fig. 12 Sin Titulo, carboncillo sobre papel, 100 x 70 cm, 2013.
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Fig. 13 Sin Titulo.

SERIE PAISAJES
S/T, 2014

Ceras y nogalina
25x70 cm

Papel couché blanco satinado, 250 g/m?

PARAMETROS TECNICOS

Técnica Dibujo trabajado con ceras blancas Manley, a modo de materias de carga,
o una solucién de nogalina y agua como aglutinantes, dependiendo la

Procedimientos . .

y densidad de la mezcla del efecto buscado, y pinceles y brochas de

recursos tamafos variados sobre papel couché blanco satinado de 25 x 70 cm y

utilizados 250 g/m? de gramaje. Entre los recursos utilizados, pueden apreciarse

efectos de enmascarado, veladuras y acabado satinado de las tintas.

Observaciones Pieza perteneciente a la serie Paisajes que aspira a su vinculacion con el
imaginario del paisaje oriental a través de una poética particular que
aprovecha el tratamiento de texturas, el formato rectangular y la
composicién abierta, basandose en la expresiéon gestual y la
experimentacion formal.
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Con respecto a los dibujos, el papel utilizado, el Caballo blanco mate, de 250 g/m?
de gramaje, tiene la particularidad de conservar una superficie integramente lisa,
careciendo de la porosidad caracteristica en otros papeles; ademas de presentar
un considerable grosor y resistencia, lo que resulta provechoso, contribuyendo a la
obtencion de una imagen indeleble y duradera. Por otra parte, el papel utilizado
para la técnica de la cera brufiida, elaborada en la asignatura de Procesos Creativos
en la Grdfica, el couché blanco satinado de 250 g/m2, también conocido como papel
esmaltado, recubierto o estucado, cuya superficie, considerablemente pulida, e
independientemente del acabado mate o satinado que ofrezca, apenas posee
capacidad de absorcién y permeabilidad; no obstante, esta particularidad, en
conjuncidén a la de su alto gramaje, determina y favorece al propio procedimiento
de ceras brufiidas, puesto que permite la facil manipulacién y continua
intervencion de la técnica pictérica utilizada, estableciendo una curiosa relacién

entre ambas.

Ademas, el color blanco del papel, al igual que los diferentes acabados que éste
presente, funciona ya como un elemento visual mas dentro de la construccién
formal de la imagen. Asimismo, conviene aprovechar el intenso grado de
luminosidad de este tipo de pliego, trabajandose las tonalidades conseguidas con
nogalina gradualmente en el orden de claro a oscuro, pues la superposiciéon del

color actiia como veladura a través de las ceras.

La diferencia entre las herramientas convencionales del dibujo, tales como las
barras conté y los carboncillos, entre otras adicionales como la goma de modelar,
es que las primeras efectian un dibujo directo sobre el papel, por superposiciéon de
carga pictorica y no por eliminaciéon de la misma, a diferencia de la segunda. El
conté aporta un trazo contundente por sus propiedades grasas, de lineas bien
definidas e intensas y, a su vez, dificiles de eliminar, latentes y perdurables a
intervenciones sucesivas. Por el contrario, el carboncillo se muestra mas débil y

perecedero, permitiendo la facil manipulaciéon del mismo.
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Asi es que, en primera instancia, y aplicindose la técnica de la goma sobre el
carboncillo en su uso no convencional, los grafismos se consiguen efectuandose
lineas decisivas, facilitando asi dicha superficie homogénea del papel la
eliminacién de particulas de pigmento depositadas sobre el grano del mismo. Sin
embargo, y concretandose en las barras conté, los grafismos blancos se resuelven a
través del enmascarado generado a partir del propio pigmento, dibujandose sobre
el papel del mismo color; aunque no sera sin la posterior aplicacion de las tintas
cuando puedan apreciarse dichos registros, aparentemente invisibles pero

permanentes en la imagen inicial.

Por otro lado, la técnica de la cera brufiida sigue un procedimiento similar al
explicado arriba; la Unica diferencia es que, antes de la aplicacion de la nogalina
disuelta en agua, conviene bruiir previamente la cera con un pafio para fijarla
sobre el papel couché, con el fin de poder intervenirse favorablemente sobre la

materia pictdrica sin riesgos a eliminarla o alterarla.

El empleo del manchado del papel constituye otro de los recursos habituales
utilizados en los dibujos expuestos, cuyo objetivo es el de integrar planos y campos
de color de distintas tonalidades a los grafismos realizados posteriormente. Estos
se consiguen trabajandose las diversas barras en paralelo a la superficie del papel,
aprovechandose la forma del instrumento para mencionado fin; asimismo, debe
insistirse variablemente y acorde al acabado planteado regulandose la gradacién
de las veladuras, como resultado ultimo, mediante la cantidad de particulas de
pigmento depositadas sobre la superficie, sin olvidarse lo comentado
anteriormente sobre las propiedades de los respectivos materiales: mientras el
carboncillo aporta un tipo de mancha discontinua y tenue, en funcién del uso que
se haga de él, el conté resuelve el mismo recurso de manera mas contundente y
estable y, por lo tanto, inalterable a los medios acuosos trabajados a continuacion.
Igualmente, la forma del utensilio también genera irregularidades que conviene
valorar en el momento de dibujar. El carboncillo, por ejemplo, si que es susceptible
a tales mediaciones, generando efectos discontinuos, consecuencia del barrido y
eliminacién de la carga que ejerce el propio instrumento sobre el soporte; ademas,

tales aplicaciones y resultados obtenidos dependeran estrictamente del tipo de
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papel utilizado, centrandose en las propiedades de la superficie que conserve.
Finalmente, el difumino favorece la creacién de mancha, constituyéndose en una
herramienta que, como su propio nombre indica, difumina y desvanece la materia

del pigmento, obteniendo calidades sutiles y veladas uniformes con precision.

Del mismo modo, linea y mancha pueden ser creadas a través del medio acuoso,
como la tinta china o la preparacién de nogalina y agua, cuyas gradaciones
obtenidas se han regulado mediante la cantidad de agua utilizada en la
composicion, adoptandose valores de intensidades mas sutiles cuando la medida
de agua es mayor en la disoluciéon, y viceversa, calidades mas vivas
disminuyéndose la proporciéon de agua en la mezcla, formandose, de este modo,
veladuras de multiples matices. Conviene comentar que las imagenes adoptan un
aspecto impreciso a causa del tratamiento de técnicas acuosas de semejante
condicién y, asimismo, de las propiedades del propio medio con las que éstas se
construyen, de compleja manipulacién, generdndose una riqueza plastica de

apariencia incontrolada.

Seguidamente, si se refiere particularmente a mancha, la aplicacién de las tintas se
resuelve a partir de la utilizacién de pinceles, brochas y esponjas de volimenes
variados, controlandose el trazo y la gestualidad del sujeto conforme a los
resultados sugeridos por el mismo. Por tanto, cabe advertir que el papel escogido
debe presentar, principalmente, un alto gramaje antes que un acabado
determinado en su superficie, con la funcionalidad de conservar la imagen y, por
extension, la obra contra posibles deformaciones y alteraciones que el agua efectiia
sobre el soporte. No obstante, el exceso de tinta china negra en estado puro, es
decir, sin disolverse en agua, origina un acabado satinado en la superficie de la
imagen considerado 6ptimo. Finalmente se ha procedido al sellado de los dibujos a

través de fijador comercial de fines artisticos.
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PINTURA

SERIE PAISAJES
S/T, 2014

Técnica mixta

Diptico: 120 x 31,4 cm c.u.

Tablero contrachapado de okume, 4 mm

PARAMETROS TECNICOS

Técnica

Procedimientos
y

recursos
utilizados

Pintura trabajada, primeramente, con una soluciéon de pigmento (20%),
yeso (20%) y marmolina de gramaje medio (20%), como materias de
carga, utilizdndose una solucién de latex (35%) y agua (5%), a modo de
aglutinante, para intervenirse, posteriormente, con materiales grasos
tales como ceras al 6leo y enciustica en frio, aplicAndose la mezcla con
espatulas, pinceles, brochas y brochones de tamafios medio y grande
sobre tablero contrachapado de okume, de 120 x 31,4 c¢cm, preparado
previamente. Entre los recursos utilizados, pueden apreciarse,
especialmente, efectos de enmascarado.

Observaciones

Pieza perteneciente a la serie Paisajes que aspira a su vinculacién con el
imaginario del paisaje oriental a través de una poética particular que
aprovecha el tratamiento de texturas, el formato rectangular y la
composicion abierta, basandose en la expresion gestual y la
experimentacion formal.
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Fig. 15 Sin Titulo, técnica mixta sobre lienzo
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En relacién a las técnicas pictdricas utilizadas, y del mismo modo que sucede en el
dibujo, como se ha explicado anteriormente, es importante valorar, en primer
lugar, el soporte sobre el que se ha desarrollado la labor pictérica, puesto que la
seleccion entre uno u otro y la confeccion del mismo constituiran decisiones
determinantes a la hora de abordarse los procedimientos utilizados y de obtenerse
resultados definidos en la obra. Por tanto, son varias las razones por las cuales se
ha optado, decisivamente, por la elaboracion del soporte pictorico rigido, en este
caso recurriéndose al tablero contrachapado de okume, de 4 mm de grosor,
practica muy distinta a la del entelado de bastidor convencional. No obstante, el
motivo principal por el cual se ha empleado tal medio es la utilizacién de
procedimientos y técnicas pictéricas de considerable densidad y consistencia,
acordes a las caracteristicas de mencionado soporte, importando también las
cuestiones relativas al caracter objetual del elemento cuadro y contribuyéndose,

de este modo, a su satisfactoria confeccion, conservacion y acabado estético.

El encolado y ensamblado de franjas de madera de igual formato sobre listones, al
igual que los diferentes acabados que el soporte obtenga (ya sea por sus
propiedades o por el tratamiento mediante el lijado y saneado realizados), con la
consiguiente preparacion e imprimacion posteriores, constituyen cuestiones que
funcionan ya como elemento visual dentro de la construccion formal de la imagen,

del mismo modo que ocurre en la elecciéon de papel con fines graficos.

Previamente al proceso de aplicaciéon de la capa pictorica se han aplicado dos
manos de solucion de cola de conejo disueltos en agua al bafio maria en caliente
sobre ambas caras del soporte, abordandose las operaciones explicadas en el libro
de Materiales, Procedimientos y Técnicas Pictdricas II, de Manuel Huertas Torrejon,
dejandose secar durante 24 horas aproximadamente. A continuacién se ha

aplicado la preparacion, de alto contenido en marmolina.

No se ha recurrido a variaciones especialmente novedosas, como ocurre en el
recurso del grafismo, particular de los dibujos, construyéndose las imagenes a
través de la aplicacion de materia pictorica de forma directa, y no por eliminacion

de la misma; desarrollandose el diptico, asimismo, en base a la superposicion de
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estratos, fundamentalmente. Potencialmente se ha recurrido al elemento de la
linea aunque, en esencia, al de la mancha, sin perder de vista la importancia del

sentido gestual con el que se aprecian ambos recursos formales dentro del trabajo.

Por todo ello, la materia pictérica se ha elaborado con considerable cantidad de
sustancias de carga, comprendiéndose pigmentos, yeso y marmolina, esta dltima
de gramaje medio, y en las mismas proporciones en que aparecen en Ssu
correspondiente cuadro de parametros técnicos; por lo que resulta de notable
opacidad en sus resultados, adquiriendo una apariencia matérica consistente. Por
otra parte, las diferentes gradaciones tonales se han obtenido conforme a la
cantidad de agua y latex utilizados en la composicién de la pintura, aumentandose
la transparencia de ésta en la medida en la que la proporcién de aglutinante es
mayor. Finalmente, se ha intervenido con ceras al 6leo, acorde a los
procedimientos que respectan la yuxtaposicion de técnica grasa sobre magra,

generandose sutiles grafismos y matices.

En dltimo lugar, los instrumentos de aplicaciéon de carga pictérica, tales como
espatulas, pinceles, brochas y brochones de tamafios medio y grande, han
favorecido el desarrollo de la imagen; estableciéndose una relacion positiva entre
éstos, la alta densidad con la que se concentra la pintura y las dimensiones y
solidez del soporte, encontrandose la coherencia dentro del conjunto a sefialadas

linea y mancha.

Ademas, se han elaborado muestras del proceso trabajadas en tabillas.
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Fig. 16 Encolado de tablero contrachapado sobre listones.
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Fig. 17 Encolado de franjas de tablero contrachapado sobre listones.
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TECNICAS INDIRECTAS

CALCOGRAFIA Y XILOGRAFIA

S/T, 2013

Calcografia

Edicién de un ejemplar

Estampas: 29,5 x 19,7 cm c.u.

Soporte: 76 x 56 cm

Papel Caballo blanco mate, 250 g/m?

Técnica

Procedimientos
y

recursos
utilizados

Cuatro calcografias trabajadas con puntas secas de grosores variados
y punta candente sobre acetato transparente de 1 mm de grosor.
Entintado de las matrices con rasqueta de plastico, a continuacién
ligeramente limpiadas con tarlatana de algodén y papel de seda.
Entre los recursos utilizados pueden apreciarse veladuras y e
incisiones en el papel.

Estampacion

Estampacion calcografica o en hueco impresa en toérculo
convencional con tinta de offset color negro sobre papel Caballo
blanco mate de 100 x 70 cm y 250 g/m2 de gramaje,
correspondiéndose 60 x 25 cm de la imagen a las dimensiones de la
mancha exclusivamente. Edicién en proyecto, firmada y marcada con
las siglas P.A.
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Fig. 18 Sin Titulo.
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S/T, 2013

Xilografia y collage

Monotipo. Sin edicién

Diptico: 35 x 35,5 cm c.u.

Papel Fabriano Rosaspina crema, 220 g/m?

Técnica

Procedimientos
y

recursos
utilizados

Xilografias trabajadas con gubias de filos y grosores variados sobre
plancha de PVC Espumado de 3 mm de grosor. Entintado de las matrices
con rodillo de silicona. Entre los recursos utilizados pueden apreciarse los
encolados de papel plateado, previos al proceso de estampacion, por una
parte, y el efecto de gofrado, posterior al mismo, en segundo lugar.

Estampacion

Estampacidén en relieve o tipografica impresa en prensa vertical con tinta
de offset color blanco sobre papel Fabriano Rosaspina crema de 35 x 35,5
cm y 250 g/ m? de gramaje cada unidad. Monotipo.
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Fig. 19 Sin Titulo.
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Fig. 21 Miradas, libro de artista, xilografia y tipos moviles, 20x65 cm, 2013.

Fig. 20 Miradas, libro de artista, xilografia y tipos méviles, 20x65 cm, 2013.



Fig. 23 Sin Titulo, xilografia, 49 x 36,8 cm, 2013.
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Fig. 24 Suefio, serie Mujeres, xilografia y collage, 20 x 71,9 cm, 2013.
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El grabado, por tratarse de una técnica indirecta, como he sefialado en la
introduccién de este capitulo, se sostiene en la practica de utiles y herramientas
con las que concebir la matriz previamente al proceso de estampacion para la
obtenciéon del subsiguiente resultado plasmado en la imagen. De modo que, el
empleo de gubias, por ejemplo, funcionaria como origen de la futura imagen
estampada, sustituyendo los instrumentos del dibujo tradicionales, tales como
lapices y barras, entre otros, los cuales si interactdan concisamente sobre el
soporte, es decir, sobre la imagen definitiva. Por tanto, las peculiaridades de la
imagen final dependeran no sélo de los instrumentos utilizados para dibujar, sino
también de la matriz seleccionada y del tratamiento que se haga de la misma, es
decir, del entintado y de la estampacién posteriores sobre el papel seleccionado,
pudiéndose extrapolar el proceso del dibujo convencional hacia el de la imagen

grafica desde esta perspectiva.

Los procedimientos y recursos del grabado calcografico y xilografico, que
funcionan como técnicas mas concurridas de la producciéon expuesta, varian en
funcion de la materia y grosor de matriz que se trabaje, entre otras cuestiones,

recurriéndose al uso gubias, puntas secas y puntas candentes indistintamente.

La punta seca, utensilio utilizado para grabado calcografico, se ajusta
perfectamente al sistema de matrices de PVC Espumado trabajadas en xilografia,
componiendo lineas precisas y definidas. No obstante, el acabado producido por
las gubias dependera del tipo de filo y grosor de éstas, provocando incisiones

variadas, aunque siempre mas acusadas que las dibujadas por punta seca.

Respecto a las matrices, y como se ha atisbado arriba, el material mas utilizado
para los trabajos de xilografia, principalmente, es el PVC Espumado, también
denominado Fdrex. Se trata de un tipo de plastico, de particular flexibilidad y
comoda manipulaciéon que, por tratarse de un material de consistencia blanda,

permite un grafismo ligero, de trazos dinamicos y agiles.
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La practica del lindleo, al igual que de la madera o el DM por otra parte, no goza de
la sencilla manipulacién anteriormente descrita. La dureza del material exige
mayor laboriosidad en su proceso. Para la factura de una de las matrices, Suerio, de
la serie Mujeres, entre otras piezas, el plan ha consistido, primeramente, en el
esbozo previo de los grafismos sobre la matriz, con el fin de aproximarse a la talla
final de la misma. Ademas, el grosor de las matrices no repercute inicamente en el
resultado final de la propia estampa, sino también en su manipulacién y
tratamiento. De ser planchas extremadamente finas, como sucede en alguna de las
estampas elaboradas a partir de planchas de PVC, el escaso grosor de éstas limitara
la profundidad de las incisiones realizadas sobre el papel. No obstante, y a pesar
del escaso grosor que conservan, las planchas de acetato utilizadas para calcografia
han producido leves relieves sobre el papel, correspondientes al vaciado efectuado
en éstas con punta candente en especial, y a causa de las rebabas que se originan
en el plastico durante este proceso, pudiendo compararse tal efecto, relativamente,

al gofrado.

El tipo de estampacién responde a la correcta eleccion de los aparatos de
impresion, que conviene sean acordes a las técnicas utilizadas, tratandose de
torculo si se refiere a calcografia, por una parte, y de prensa vertical si respecta al
procedimiento xilografico. Ademas, debe establecerse una relaciéon directamente
proporcional entre las dimensiones del papel utilizado y las de la rotativa,
adecudndose apropiadamente la plancha a la presion ajustada en la prensa, en
ultima instancia. Por tanto, el correspondiente sistema de impresion para grabado
xilografico, también denominado en relieve o tipografico, y la conveniente presion
que la prensa ejerce mediante tal procedimiento queda subordinada, en gran
medida, al grosor de la matriz. Asimismo, la mencionada prensa vertical es la
apropiada para este tipo de trabajos, aunque también puede recurrirse al torculo,
mas capacitado para la impresidn calcografica, especialmente si nos referimos a
obras de grandes dimensiones o a combinaciones de varias matrices estampadas
sobre la misma superficie; puesto que la primera de ellas concentra especialmente
la intensidad de la presién en un espacio mucho mas reducido que la segunda,

obteniéndose resultados mas homogéneos en la imagen final.
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Igualmente, la calidad de la estampa final dependera, notablemente, de la cantidad
apropiada de tinta depositada sobre la matriz, valorandose, por una parte, si ésta
resulta excesiva o, por el contrario, si es escasa, cuestiones que estriban en la
correcta preparacion de la cohesion de las tintas y adecuada eleccidn de rodillos,

ademas de la ajustada presion de la respectiva prensa.

Para el entintado de matrices blandas, como las de PVC, es conveniente el empleo
de rodillos de estructura blanda, como el de silicona, en comparacién al rodillo de
caucho, de superficie mas solida, colaborandose, de este modo, al impregnado de
las matrices. Por otra parte, para el entintado de las matrices de acetato utilizadas
para grabado calcografico es adecuado el uso de rasqueta de plastico para
procederse, a continuacion, a la eliminacién del exceso de tinta depositada por la
misma mediante el ligero frotado con tarlatana, primeramente, y con papel de

seda, en segundo lugar.

Los papeles empleados, tales como Fabriano Rosaspina color crema, de 220 g/m?,
Basik blanco, de 250 g/m? y, finalmente, Vellum blanco, de 120 g/m?2 de gramaje,
son adecuados para la estampacion xilografica por conservar una superficie
integramente lisa, careciendo de la rugosidad caracteristica en otros papeles.
Estos, de considerable grosor y resistencia, resultan provechosos, contribuyendo a
la obtenciéon de una imagen indeleble y perdurable. Por el contrario, el papel
Modigliani crema de 145 g/m?, utilizado para la edicion del libro de artista titulado
Miradas, se caracteriza por poseer una superficie rugosa y una consistencia
considerablemente inferior, razoén por la cual se precisa de un tratamiento previo
de humectacion con el fin de que registre la imagen con nitidez; reduciéndose,
asimismo, las posibilidades de integrarse otros recursos particulares de la
estampacion, tales como gofrados y encolados, por el riesgo al desgarro del papel
en estado humedo. No obstante, la calcografia requiere constantemente de la
previa humectacion de los papeles, puesto que, al tratarse de la extracciéon de una
imagen proveniente de sutiles incisiones realizadas sobre la matriz el papel debe

presentar una adaptabilidad que precisa de la mencionada preparacién.
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Para la integracion de otros recursos tales como el ensamblaje de papeles
independientes adheridos a algunas estampas se ha utilizado pegamento adhesivo
en sprite o, por otro lado, y para la obtencion de gofrados, se ha jugado con la
presion establecida en el térculo, aumentandose. En este apartado cabe afiadir que
el acabado mate y satinado de las estampas dependera del grado de viscosidad o
fluidez de las tintas, de la cantidad empleada en el impregnado de las matrices y
del tipo de papel en el que estas se impriman, fundamentalmente. Respecto al
troquelado y plegado, particulares de la ediciéon de libros de artista de la serie
Miradas, se ha empleado, en primer lugar, un compas especifico que incorpora
cuchilla en una de sus extremidades y cdter convencional, respectivamente, para

proceder, definitivamente, al doblado de los pliegos con una plegadora.

Finalmente, la mayoria de grabados realizados no se asignan a ninguna edicion,
presentandose, la mayoria de ellos, bajo las siglas P. A, o prueba de artista, junto
con la correspondiente numeracion dentro del conjunto de estampas realizadas al

que pertenecen de manera independiente.
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LITOGRAFIA Y SERIGRAFIA

SERIE PAISAJES

S/T,2014

Litografia en plancha de aluminio emulsionada
Edicién de un ejemplar

Estampa: 25 x56,5cm

Soporte: 25x 70 cm

Papel couché blanco satinado, 250 g/m2

Archivo litografico, Facultad de Bellas Artes de San Carlos, Valencia

Técnica Litografia realizada mediante un tnico fotolito a partir de la intervencion
de grafito sobre papel de poliuretano, a continuacién insolado sobre dos
Procedimientos  planchas de aluminio emulsionadas, definitivamente entintadas con

y rodillo de silicona. Entre los recursos utilizados pueden apreciarse
recursos veladuras y acabado satinado de las tintas.

utilizados

Estampa Estampacion realizada en prensa litografica con tinta offset, en el orden

de los colores gris y amarillo verdoso, este dltimo con base transparente
al 50%, sobre papel couché blanco satinado de 25 x 70 cm y 250 g/ m2 de
densidad, correspondiéndose 25 x 56,5 cm de la imagen a las dimensiones
de la mancha exclusivamente. Edicién en proyecto; P.A.

Observaciones Pieza perteneciente a la serie Paisajes que aspira a su vinculacién con el
imaginario del paisaje oriental a través de una poética particular que
aprovecha el tratamiento de texturas, el formato rectangular, la
composicion abierta y los margenes blancos visibles en los extremos
derecho e izquierdo, basandose en la expresion gestual y la
experimentacion formal.
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Fig. 25 Sin Titulo.
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Fig. 26 Sin Titulo, serie Paisajes, litografia, 25 x 70 cm, 2014.

Fig. 27 Sin Titulo, serie Paisajes, litografia, 25 x 70 cm, 2014.
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Fig. 28 Sin Titulo, serie Paisajes, litografia, 25 x 70 cm, 2014.
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Fig. 31 Sin Titulo, serie Paisajes, litografia, 25 x 70 cm, 2014.

Fig. 30 Sin Titulo, serie Paisajes, litografia, 25 x 70 cm, 2014.
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Fig. 33 Sin Titulo, serie Paisajes, litografia, 25 x 70 cm, 2014.
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Fig. 34 Sin Titulo, serie Paisajes, litografia, 25 x 70 cm, 2014.

Fig. 35 Sin Titulo, serie Paisajes, litografia, 25 x 70 cm, 2014.
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Fig. 36 Sin Titulo.

SERIE PAISAJES
S/T, 2014

Serigrafia

Edicién de un ejemplar

Diptico: 25 x 55 cm c.u.

Papel Nettuno negro, 280 g/m?2, y Basik blanco, 150 g/m?2

PARAMETROS TECNICOS

Técnica

Procedimientos

Serigrafia realizada mediante la elaboracion de dos fotolitos a partir de la
intervencion de gouache negro sobre acetato transparente de 0,1 mm,
posteriormente insolados sobre distintas pantallas emulsionadas,

)r/ec 505 finalmente entintadas con rasqueta de plastico. Entre los recursos
cu utilizados pueden apreciarse efectos de enmascarado, veladuras y
utilizados . .
acabado satinado de las tintas.
Estampa Estampacién realizada en pantalla serigrafica con tintas al agua, en el

orden de los colores azul grisaceo y amarillo verdoso, este dltimo con
base transparente al 50%, sobre papel Nettuno negro, de 25 x 55 cm y
280 g/m2 de densidad, y Basik blanco de la misma medida que el anterior
y 150 g/ m2 de densidad. Edicién en proyecto; P.A.

Observaciones

Pieza perteneciente a la serie Paisajes que aspira a su vinculacion con el
imaginario del paisaje oriental a través de una poética particular que
aprovecha el tratamiento de texturas, el formato rectangular y la
composicién abierta, basandose en la expresiéon gestual y la
experimentacién formal.
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Las ultimas técnicas utilizadas en grafica durante este curso son la litografia, o
sistema de impresidon planografico, y la serigrafia, también denominada como
estampacion permeografica. Cabe afadir que se trata de técnicas que plantean un
procedimiento en cierto modo similar, puesto que ambas requieren de la previa
elaboracion del fotolito para el posterior insolado del mismo sobre la matriz, cuyos
resultados obtenidos en la misma se corresponderan con aquello que se estampe,
posteriormente, sobre el papel. La gran diferencia reside en el proceso de
estampacion propiamente dicho, utilizandose prensa litografica, por una parte, y

pantalla de malla metalica emulsionada para la serigrafia.

El acabado de la superposicion de ambas imagenes, pertenecientes a la litografia
expuesta, se ha conseguido a través de la elaboracién de un unico fotolito,
utilizandose grafito y papel de poliuretano para la realizacién de un frottage sobre
superficie texturada, varidndose los tiempos de exposicion sobre distintas
planchas en la insoladora. Por otro lado, los resultados apreciados en el fotolito
correspondiente al del diptico realizado en serigrafia se han alcanzado
interviniéndose gestualmente con gouache negro sobre acetato transparente de
0,1 mm de grosor, y rayandose la pelicula de pintura con pincel desgastado una vez
seca para proceder a la exposicion de este en la insoladora. Finalmente, y para una
6ptima visualizaciéon de los fotolitos se ha utilizado una mesa de luz durante el

proceso de elaboracion de los mismos.

Relativo al proceso litografico, el primero de los fotolitos, correspondiente al de la
matriz entintada en color gris, ha sido expuesto durante 50 segundos, mientras
que el segundo de ellos en torno a 30 segundos, ambos sobre planchas de aluminio
emulsionadas independientemente de 70 x 61 cm y 0,3 mm de grosor. Sin
embargo, para la generacion del fotolito utilizado en serigrafia ha sido necesario
un tiempo de exposicion de 120 segundos aproximadamente. Posteriormente al
proceso de insolacion, tanto la plancha litografica como la pantalla serigrafica han
de ser reveladas, limpiadas y tratadas con sus oportunos productos en el

laboratorio.
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Las planchas han sido estampadas en prensa litografica, previamente entintadas
con rodillo de silicona y secadas con un secador, realizandose pruebas en diversos
papeles que se han dejado secar en el carro de secado durante tres dias

aproximadamente, dependiendo de las propiedades de éstos.

La plancha utilizada para la segunda estampacién no aspiraba, en el inicio, a los
resultados obtenidos al final, produciéndose la sobreexposicidon de la misma en la
insoladora a causa del desconocimiento de la sensibilidad del correspondiente
paquete de planchas del que procedia, con el consiguiente desacierto en la
programacion del tiempo de exposicidn coherente a los efectos deseados,
sufriéndose la simplificacién de los matices programados en la imagen inicial. Sin
embargo, se aprovechd el error como forma de creaciéon a través de la
interposicion de la plancha afectada y aquélla que si que respondia a los tiempos
de exposicion establecidos desde el principio, enriqueciéndose la imagen definitiva

considerablemente.

También se han producido incidencias durante el proceso de estampacion, pues el
papel couché apenas posee capacidad de absorcion, adoptando la tendencia a
rechazar la tinta, por tanto, se ha cargado el rodillo ligeramente entintandose la
matriz de forma homogénea para después eliminar con un secador la humedad
causante de posibles deformaciones y alteraciones en la impresion y en el papel.
Sin embargo, el papel couché también tiene la virtud de enfatizar determinados
detalles, en este caso elaborados con tintas de base transparente, llegando incluso
a modificar el color. Ademas, aunque la estampa se pensé a sangre, se han
aceptado las irregularidades producidas en los extremos de la imagen como
acabado estético. No obstante, puede afirmarse que los resultados son

satisfactorios.
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Fig. 37 Fotolito y utiles de dibujo sobre mesa de luz.
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Fig. 39 Insolacion de un fotolito sobre plancha de aluminio emulsionada.

Fig. 38 Pantalla serigréfica sobre insoladora.
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Fig. 40 Plancha recién entintada sobre prensa litografica.



Fig. 42 Plancha de aluminio y estampa sobre prensa de offset.

Fig. 43 Pantalla serigrafica entintada.



Fig. 45 Planchas de aluminio recién engomadas.

Fig. 44 Lavado de una plancha de aluminio en la pila.
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Fig. 46 Carro de secado con litografias.
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EVOLUCION DE LA OBRA

FORMA, ESPACIO, SEMANTICA Y TIEMPO

La descripcion de la evolucién del conjunto de piezas tiene por objeto profundizar,
primeramente, en un nivel formal, analizando determinados elementos
morfologicos perceptibles en las imagenes; en segundo lugar, el espacio de
representacion, que como su propio nombre indica, se orienta al espacio fisico en
el que se construye la imagen; el nivel semdantico aspira a descubrir confluencias
entre la interpretacion personal y la materializacion fisica de la obra; finalmente, a
través del tiempo de representacion, muy vinculado a la dimensién temporal, se
valoran aspectos narrativos implicitos en las imagenes. Todas ellas constituyen
cuestiones pertinentes a la relacién entre los resultados obtenidos y las técnicas y

procedimientos utilizados explicados en el anterior apartado.

Existe un predominio entramados construidos a base de linea fina, especialmente
en algunas de las piezas realizadas en xilografia sobre PVC y en calcografia, ambas
técnicas delimitadas con punta seca, exaltandose dichos grafismo de forma mas
contundente y auténoma en los dibujos. La mancha, por otra parte, se ha
aproximado mas a los trabajos elaborados en xilografia mediante vaciados mas
contundentes con gubia y encolados de diversos papeles a modo de fondino,
ademas de los realizados en pintura y en litografia con brochas anchas; sin
embargo también es un recurso apreciable en los dibujos, generandose planos que
actian como fondo a las intervenciones de linea y posterior configuracion de
formas de caracter organico, tendiéndose a la geometria y a la estructuracién del

espacio mediante éstos.

El color es un recurso explotado en pintura y litografia particularmente; sin
embargo, la combinacién de blanco y negro o las gamas monocromas constituyen
efectos mas recurridos en el dibujo y en las técnicas calcograficas y xilograficas,

potenciandose otras caracteristicas visuales de la imagen a través de claroscuros
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intensos, y contribuyendo dicho recurso a la valoracion de la iluminacién y del

contraste.

Por ultimo, el contraste también estd determinado por la textura, desde una
perspectiva mas tactil que visual, como ocurre en las preparaciones matéricas
elaboradas en pintura; es por ello que conviene apreciarlos en directo, sobre todo
aquéllos trabajos realizados en calcografia y xilografia construidos mediante trazos
de gubias gruesas, provocandose efectos contundentes de gofrado, en algunos
casos mas perceptibles que en otros. Las litografias también adoptan una presencia
texturada conseguida a través de la manipulacion y deterioro intencionado de los

fotolitos, y de la superposicién de imagenes en el proceso de estampacidn.

El nivel conceptual estd subordinado a los elementos morfoldégicos utilizados,
como ocurre, por ejemplo, al hablarse de perspectiva, cuyo caracter de
profundidad, en este caso, dependera de recursos como el plano, traducido en linea
y mancha, y conseguidos, fundamentalmente, a través del claroscuro o de gamas
monocromas, como se ha expuesto anteriormente. El ritmo, por otra parte, lo
denotan los grafismos nerviosos y la gestualidad implicada en las manchas,
aportandose un caracter dindmico al conjunto de piezas y contribuyéndose al
efecto de la tensidn, este ultimo intensamente vinculada al contraste. Asimismo, el
recorrido visual esta marcado por la disposicién del orden que ocupan las figuras

construidas en linea, valorandose los pesos que ocupan estas en la composicion.

Conforme al espacio de representacién, pese al tratamiento de obras de formato
convencional y dimensiones reducidas, en lo que respecta a la litografia y la
serigrafia especialmente, se ha recurrido a formatos apaisados, los cuales connotan
cierta implicacion en la prolongacion hacia un espacio imaginario. Igualmente, la
gestualidad y dinamismo caracteristicos en las composiciones, ambos asociados al
concepto de all over, insindan la abertura del espacio intervenido, emergiendo las
imagenes de los limites establecidos por las dimensiones fisicas del soporte vy,

asimismo, abriéndose el espacio interior a la expansidon conceptual del mismo,
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generandose, finalmente, cierta tension entre el interior y el exterior de las mismas

para considerarse espacios "semi-abiertos".

A primera vista, podria clasificarse en un estilo abstracto aunque, en esencia, los
espacios de representacién y las formas que lo habitan, de aspecto organico,
podrian compararse con "individuos" que ocupan dicho lugar y que, de alguna
manera, existe una comunicacién entre ellos, sobre todo si hablamos de los
trabajos realizados en calcografia y xilografia. No obstante, en dibujo, pintura,
litografia y serigrafia se ha optado por formas mas abiertas que se difunden en el

espacio generando composiciones de caracter atmosférico.

A propésito de lo expuesto en el apartado sobre el espacio de representacion, en el
tiempo de representacion, desde un valor semantico en las imagenes, se refleja un
momento decisivo a través de formas etéreas y dindmicas que interactiian en las
composiciones ocupando un espacio temporal efimero. Desde esta perspectiva el
conjunto de piezas adquiere un caracter atemporal, propio del sentido gestual con
el que estan elaboradas. Todo ello se circunscribiria en un tiempo puramente
simbolico y de la percepcion subjetiva que el espectador extrae de las imagenes.
Por tanto, la narratividad se comprenderia, al mismo tiempo, en la secuencia de
obras independiente y de sus correspondencias plasticas, cuestion relevante en el

trabajo presentado en litografia.
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IV. CONCLUSIONES

Los trabajos practicos realizados durante el breve espacio de tiempo que abarcan
las asignaturas del Master en Produccion Artistica son considerados,
principalmente, como previo acercamiento al ambito de algunas de las técnicas
desarrolladas a lo largo del curso, perfeccionandose en otras ya conocidas. La
litografia, por la extensidn que tal disciplina grafica abarca, representa uno de los
ejemplos mas integros ante este hecho. De este modo, a través de cualquiera de los
medios de creacion expuestos, el sujeto tiene la capacidad de expresarse mediante
multiples posibilidades con el fin de orientar y dirigir su discurso hacia unos
objetivos planteados. Por tanto, no debe olvidarse de que los resultados obtenidos
son fruto de la relacién y continuo dialogo entre la dimension intelectual del sujeto
y de la implicacién de éste en la propia practica artistica, todos ellos supeditados a

la conocida dimension espacio temporal.

Asimismo, la evolucién de determinada idea del individuo no subyace solamente
en la representacion de una Unica imagen, sino en la transposiciéon de varias y la
progresion de éstas mediante sucesivas piezas independientes. Por tanto, la idea
originaria del sujeto puede variar segun la ejecucion de bocetos previos, la
adaptacion de los mismos a otros medios, 1a superposicion de varias imagenes o de
la hibridacion de técnicas, entre otros modos de proceder; ademas de cuestiones
materiales relativas a la seleccion de las técnicas utilizadas, de los utiles y
herramientas del oficio y del uso que se haga de ellos, de las gamas cromaticas y
tonales que se combinen o de los soportes y respectivos formatos utilizados, sin
obviar el correcto empleo y mantenimiento de los materiales en general, entre
otros muchos recursos, con el fin de orientarse hacia la bisqueda de una poética

particular.
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Por consiguiente, las obras contenidas en la naturaleza del dibujo se conciben
como obras finales, independientemente de su caracter directo y dinamico,
adquiriendo una entidad definitiva, no considerandose como mero procedimiento
o tramite para alcanzar objetivos plasmados posteriormente; puesto que, la calidad
de las distintas técnicas con la que se resuelven las variadas piezas no reside,
exclusivamente, en la complejidad de los procedimientos utilizados, sino en la
coherencia de los mismos en la evolucién de proceso creativo. Igualmente, los
dibujos son susceptibles a intervenciones sucesivas, sirviendo de referente a
ulteriores obras que inquieran evolucionar a partir de la misma idea, pues "todo
proyecto creador es una experimentacion continuada en una sucesién evolutiva de
continuos cambios en nuestra experiencia, antes que la expresiéon de una obra
perfecta en si misma"3°, De este modo, cada obra no ha de ser valorada de forma
aislada, sino dentro del contexto del conjunto de obras del que participa, pues la
evolucion de las mismas dependera de la capacidad de relacionarse entre ellas en

el proceso creativo.

En definitiva, la diversidad de técnicas, procedimientos y recursos susceptibles de
ser utilizados ofrecen la posibilidad, por sus variadas caracteristicas, de obtener
multiples resultados, todos ellos supeditados a la metodologia propia habitual y,
por extension, al azar. Asimismo, "el artista no se enfrenta con cualquier, sino con

un azar peculiar, propio de la naturaleza y del material utilizado"40.

Consecuentemente, la recopilacion de trabajos aqui expuesta representa la sintesis
de una labor creativa de mayor extension que contempla el propdsito de
consolidar un discurso a través del andlisis de especificas piezas mediante un
enfoque multidisciplinar, profundizandose en las capacidades expresivas de la
imagen desde la experimentacion y la practica. Asi es como la hibridacion y
combinaciéon de métodos constituye el pasaje acertado para las aportaciones y

comentarios realizados a posteriori.

* paricio Latasa, Alvaro, "Dibujo y proyecto. La prevision grafica", E/ dibujo del fin de milenio, Granada,
Universidad de Granada, 2001, p. 163.
4 Dubuffet, Jean, Escritos sobre arte, Barcelona, Barral, 1975, p. 42.
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Efectivamente, si el artista gestual esta necesariamente supeditado a la fisicidad
que le es ajena, también encontrara en ella determinada complejidad técnica a la
hora de abordar los procedimientos, estudiandolos y examinandolos con el fin de
redirigirlos hacia unos resultados deseados, aunque aprovechandose de las

multiples posibilidades y experiencias que continuamente le brindan.
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