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RESUMEN

Este proyecto se plantea como una continuacién del Trabajo Final de Grado realizado en
2014, donde se estudid y experimentd con la técnica del fumage como material pictérico.
En el presente documento, se desarrollan las posibilidades pldsticas del fumage aplicadas a
la grafica, tema que se inicié escuetamente en el ya citado proyecto.

Con un caracter experimental, el trabajo realizado se centra en técnicas de impresion como
monotipo, calcografia, fotopolimero y litografia; técnicas con las que se consiguieron gran
variedad de registros cuyo principal material utilizado fue el humo.

Para alcanzar las metas propuestas, se partié de una conceptualizacién del proceso a seguir
en cada una de las posibles técnicas; tras lo cual se pasé a la practica mediante la experi-
mentacion de los procedimientos seleccionados. Siendo los resultados ya en forma fisica, se
procedié a una reflexion de las similitudes entre los procesos con los que se ha trabajado y
el fumage.

EXPERIMENTACION - HUMO - FUMAGE - GRAFICA - IMPRESION

ABSTRACT

This project is conceived as a continuation of the dissertation «La huella Fragil» made in
2014, in which fumage as pictoric material was experimented.

In the present document we develop plastic possibilities in graphic. This topic was initiated
concisely in the cited dissertation.

With an experimental nature, the work is focused on techniques of printmaking as mo-
notype, intaglio, photopolymer and lithography, wherewith we achieved a huge variety of
records using smoke as the main material.

To reach to the aims we conceptualized first the processes to follow about each possible

techniques. After that, we started to experiment the chosen processes. Once the results
became physic we proceeded to think about similities among tested mean and fumage.

EXPERIMENTATION - SMOKE - FUMAGE - GRAPHIC - PRINTING



1. INTRODUCCION

En 2014 presentamos el Trabajo Final de Grado «La huella fragil» donde estudiamos y expe-
rimentamos con la técnica del fumage como material pictérico. La tarea que se ha realizado
ahora se podria considerar como la continuacidon de una investigacion del fumage que se
prolonga ya casi cuatro afios. Si bien durante este tiempo se habia trabajado el humo
desde un perfil de pintura, las inquietudes por explorar sus posibilidades plasticas se
unen al interés por otras dreas artisticas.

Con el presente proyecto pretendemos observar cudles son las posibilidades de un material
como el humo dentro del campo de la grafica. Un acercamiento que ha tenido muy escasos
precedentes en la historia, por lo que la mayoria de los métodos y procesos que se describen
en este documento tienen un caracter esencialmente experimental.

En este documento se hace una aproximacién a los limites de esta técnica viendo hasta don-
de se puede llevar y qué pueden aportarse la grafica y el fumage entre si.

Objetivos

Se concibe este trabajo de fin de master, no como un documento definitivo, sino como una
suerte de llave que permita abrir nuevos intereses y desarrollos que profundicen en la via-
bilidad de estos procesos tan experimentales.

Las metas a las que va dirigido este proyecto estan claramente dispuestas en una jerarquia
en cuya cuspide se encuentra la puesta en valor del humo como material creativo para la
aportacion de nuevos recursos expresivos en el campo de la grafica. Ello por medio de la
experimentacién de sus posibilidades.

Se trata pues, de observar cudl pudiera ser la versatilidad en distintos procesos utilizando el
humo. Después, experimentar cémo y de qué manera el humo puede llegar ser una herra-
mienta de creacidn activa en distintos procedimientos graficos.

En segundo lugar, se pretende ampliar el cromatismo de la técnica del fumage, ya que el
color del humo es siempre negro. Si bien podemos encontrar algunas excepciones en las
gue la reaccién quimica de algunos acidos con metales generan gases de colores. Del hierro
obtenemos gas anaranjado, del manganeso, plomo o antimonio conseguimos gas amarillo
y del cobre verde azulado®. Sin embargo esto resulta tan téxico como inutil, ya que lo Unico
gue conseguiremos sera apenas teiir la superficie de una forma incontrolable.

Aplicar el ahumado a las técnicas graficas como transporte de la imagen permitird dotar al
humo de una amplia gama de valores cromaticos, sin pasar por el desagradable trato con
los peligrosos quimicos citados arriba. Ademas, los procesos de estampacidn posibilitaran

! Pérez Esteban, J.A. Cuadros de humo: una constante esencial en la obra de Jiri Georg Dokoupil.[Tesis doctoral].

Valencia: Universitat Politecnica de Valencia, 2012. (Pagina 25).



la produccion de obra multiple. Aunque éste no sea uno de los propdsitos principales para
el presente trabajo es una posibilidad que se abre ante los artistas que hacen uso de esta
técnica.

Metodologia

Comenzamos nuestra labor con una documentacion acerca de la relacién entre el humo y la
creacion artistica. Con ello tratamos de obtener la mayor cantidad de informacién util sobre
artistas que hayan utilizado, o utilicen, el humo en relacién con el grabado y la estampacion.
Descubrimos asi que los vinculos entre ambas partes han sido muy escasos y en ocasiones
muy puntuales.

Por tanto, nos encontramos ante un campo todavia por conocer, lo que convierte la experi-
mentacion en uno de los puntos claves de esta busqueda.

Debido a que este proyecto procede de la labor realizada en el trabajo de fin de Grado (TFG)
«La huella fragil», comenzaremos este estudio con uno de los artistas fundamentales de
esta memoria, Jiri Georg Dokoupil. Este serd nuestro punto de partida.

Siendo que la experimentacién que se plantea aqui pasa por diferentes técnicas de distinta
indole, se hace necesario iniciar cada uno de los procesos que se pretenden probar con una
concisa introduccién. De esta manera, se hara mas comprensible tanto el proceso de ejecu-
cidn como el contexto del que proviene cada técnica.

Una vez contextualizada la técnica se procedid a la reflexion para visualizar los recursos que
deberian ser experimentados. Asi también las posibles desventajas o problemas que pudie-
ran surgir. De esta forma justificamos el uso de unas técnicas y no de otras.

Posteriormente se paso a las pruebas practicas, siendo éstas dirigidas a confirmar o rechazar
los procesos sugeridos en el paso anterior.

Finalmente se llevd a cabo la observacién de los resultados obtenidos, valorando los puntos
positivos y negativos a tener en cuenta para la produccién de grabados realizados con humo.

Fuentes

La tesis de José Pérez Esteban se centraba en la obra de uno de los artistas mas fundamen-
tales en el uso del fumage que ya citdbamos anteriormente; Jiri Georg Dokoupil. Esta tesis
no sélo fue esencial para el desarrollo del TFG, sino que ademas se convierte en el punto de
partida de este TFM.

Dokoupil dedicé un brevisimo capitulo de su vida a explorar las posibilidades del humo con
grabado. En la tesis de Pérez Esteban se hace referencia al proceso, nombrando de manera
muy fugaz lo que Dokoupil hacia. De sus palabras, registradas en el texto, deduciremos y
explicaremos el proceso con el que procedio.



Sin embargo, creemos necesario introducir las palabras que Dokoupil pronuncié en la entre-
vista entre éste y José Pérez Esteban.

«Este procedimiento no se habia hecho antes y no se ha vuelto a hacer des-
pués. Lo de menos es la imagen en si, lo interesante es el experimento en busca
de nuevas posibilidades de la técnica. La lastima es que estuvimos poco tiempo
colaborando y sdlo se hicieron cosas pequefias. Me gustaria retomarlo porque

seguro que se pueden conseguir piezas mucho mas potentes». 2

De alguna manera, el interés que Dokoupil mostré en este tipo de planteamientos vuelve a
surgir con este trabajo. Se podria considerar que recogemos el testigo de su exploracidn, sin
que ello quite mérito alguno a este magnifico artista.

Otras fuentes de gran ayuda han sido algunos libros técnicos e histdricos sobre fotografia y
grabado; algunos propiedad de la biblioteca de la facultad de bellas artes. Asi como blogs,
video tutoriales y otras pdginas web en las que se recopila informacidén de otras institucio-
nes universitarias.

2. ELHUMO EN EL PENSAMIENTO CONTEMPORANEO.

El discurso visual que nos sugiere la utilizaciéon del humo es muy potente. No sélo por la
relativa novedad de este recurso pldstico sino también por el interés en su utilizacién y ex-
perimentacién en la actualidad.

-

1

. 2.
JACOBO ALONSO, «De la forma surge la existencia» OSCAR MURNOZ, «Intervalos, mientras respiro»
Fumage sobre vidrio, 100 x 40 cm c.u. Fumage sobre papel, 50 x 70 cm c.u, 2004.

Cada vez son mas los artistas que acuden al humo como parte de su produccidn ya que éste
les ayuda a desarrollar o complementar un discurso. Junto a los artistas que estudiamos en

2 Pérez Esteban, J.A. Cuadros de humo: una constante esencial en la obra de Jiri Georg Dokoupil.[Tesis doctoral].

Valencia: Universitat Politécnica de Valencia, 2012. (Pagina 243).



«La huella fragil» debemos afadir otros que hemos ido descubriendo en nuestra trayectoria
de fumage, como por ejemplo Jacobo Alonso, que recurre al uso de maculaturas corporales
jugando con collage, escultura e incluso land art; Antonio Mufiiz, que utiliza el humo como
complemento de una pintura que imita a su vez las volutas del humo; el colectivo SENOR
CIFRIAN, cuyo objetivo es desdibujar los limites entre disciplinas como dibujo, pintura o fo-
tografia; y otros como Rebecca Horn, Cornelia Parker, Oscar Mufioz, etc.

El tiempo en el que nos toca estar vivos es una época en la que los limites en los que se de-
finen las cosas se han ampliado tanto que ya no definen nada. El arte, la cultura, el paisaje,
son algunos ejemplos.

Estas ideas las describe de una manera bastante visual el sociélogo vy filé6sofo Zygmunt Bau-
man en obras dedicadas al estudio de la modernidad o posmodernidad.3

Bauman utiliza los liquidos como metafora de lo informe, lo leve y lo cambiante para definir
el estadio de la era moderna. Las caracteristicas fisicas del liquido, para él, son una figura
perfecta de las ambiciones de la modernidad, en la que habia que desechar los regimenes
y sistemas «sdélidos» para encontrar otros mejores. Para realizar esto habia que deconstruir
este sdlido hasta convertirlo en liquido, para después reestructurarlo.

Es ese estado liquido del sistema el que nos interesa tratar aqui, pues es el estado de bus-
queda, de pérdida de los antiguos valores, de difuminacién de los limites, etc. Pero sobre
todo nos interesa por el cuestionamiento de si ese estado de transicion «liquido-nuevo sé-
lido» ha culminado, o si todavia nos encontramos en esa busqueda. Lo cual significaria que
no hemos superado todavia la modernidad.

Ahora bien, Zygmunt Bauman utiliza los liquidos para explicar su analisis socioldgico, pero
cabria cuestionarse si el proceso de solidificacion se ha prolongado demasiado en el tiempo.
O mejor todavia, si hemos licuificado en exceso ese sélido hasta hacerlo convertirse en un
gas. Es aqui donde entra en juego el uso del humo. Y aunque técnicamente el humo no es un
gas, sus poéticas plasticas y visuales si comunican la condicién de gaseoso. Las mismas cua-
lidades que Bauman destacaba del liquido se perciben de una forma mds exagerada si cabe.

Podemos tomar ejemplo de Leonardo da Vinci quien ya en el siglo XVI se percata de este
lenguaje vaporoso al acufiar el término «Sfumato». No pintaba humo, pintaba un concepto
que partia de la idea del humo; lo fugaz, lo que se escapa, lo lejano...

Todos nos encontramos diluidos en esta masa informe en la que todo vale y nada es concre-
to. Nos encontramos sobre una tierra que se tambalea, donde no estan claros los limites.
Como si de una lejania pintada por Leonardo da Vinci se tratase.

3 Bauman, Z. Modernidad Liquida, Buenos Aires: Fondo de cultura econdmica de Argentina, S.A, 2002.



Las ideas expresadas en este apartado no son en absoluto una excusa para dar sentido al
uso del fumage, sino mas bien algunas de las razones por las que el autor se interesa y hace
uso de esta técnica.

No obstante, la huella que reposa de la llama tiene otras lecturas mas abiertas y quizd mds
obvias y directas que las planteadas en los parrafos precedentes.

No entraremos en ellas ya que no forman parte del grueso de este documento. A pesar de
ello, podemos mencionar cdmo las formas, el color o la textura del humo pueden comunicar
la destruccidn, la velocidad o la presencia de un tiempo pasado o ya culminado.

3. RELACIONES ENTRE HUMO Y GRABADO.

El uso del humo en grabado no es en
absoluto algo reciente, pues en épocas
anteriores se habia ya utilizado el negro
de humo con fines practicos en el gra-
bado y otros sistemas de impresidn.

Se tiene constancia de que los grabado-
res lo han usado con el fin de oscurecer
el barniz duro y asi visualizar mejor los
trazos que dibujaban sobre la matriz.
Algunos talleres tradicionales de hoy
dia contintdan haciéndolo. Para ello uti-
lizan un racimo de mechas impregnadas
con algun tipo de combustible o grasa.

Al arder, la llama deposita los residuos
sélidos de la combustion, el hollin, so-
bre la plancha ya preparada para ser
grabada.

3.
El negro del tizne resalta las lineas reali- ACHILLE GILBERT. «Grabador ahumando el barniz
zadas con una punta gracias al contras- de aguafuerte».

Aguafuerte, 1889.

te del mate del negro con el brillo del - - . o
Segun la pintura de su hijo René Gilbert.

metal.

También podemos encontrar una relacion entre este material y una técnica que se encuen-
tra a caballo entre el grabado y la fotografia practicada sobre todo en los siglos XIX y XX.

Poco después de que Henry Fox Talbot patentase su proceso de negativo-positivo para foto-
grafia denominado calotipia o talbotipo en 1839, James Tibbitts y William y Frederick James
Havell, tres grabadores britdnicos, comenzaron a experimentar hasta llegar a inventar lo que
se bautizé como chiché-verre (estereotipo en cristal).
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El método consiste en una placa de cristal sobre la que se extiende una capa de barniz, as-
falto o negro de humo para tapar la superficie. Después se dibuja con ayuda de una aguja o
punzon. El dibujo obtenido asi sobre cristal sirve de matriz en negativo para obtener diver-
sas copias por contacto sobre un papel emulsionado y sensible a la luz.

Esta técnica se hizo muy popular a mitad del s. XIX, siendo utilizada por el movimiento pic-
torialista4, asi como por numerosos artistas del momento como Camile Corot, Jean Francois
Millet, Theodore Rosseau, Gustav Courbet, Charles Francois Daubigny o Eugéne Delacroix.
Algunos artistas del siglo XX como Gyorgy Kepes, Max Ernst, Paul Klee o Picasso también
utilizaron esta técnica llevandola a niveles expresivos desconocidos hasta entonces.

No siempre se utilizaba el humo, también era habitual emplear tintas o pinturas, por lo que
la mencién del uso del humo quedd relegado a un lugar irrelevante en los libros de historia.
Intentar destacar este material es una de las razones por las que merece la pena realizar
este proyecto.

4, 5.
Matriz de cristal en negativo de «Le CAMILLE COROT, «Le petit cavalier sous bois».
petit cavalier sous bois». Cliché verre de tinta, 18.9 x 14.9 cm, 1854.

4 El Pictorialismo o pictorrealismo es un movimiento que se desarrolla entre 1880 y 1918 que conce-
bia al fotégrafo como artista creador. Se pretendia reconstruir la realidad desde la concepcion de la
imagen hasta su acabado en un intento de dotar de un aura artistica a lo que, en sus primeros mo-
mentos, no fue sino un proceso mecanico y quimico. Los pictorialistas recurrian al desenfoque, para distor-
sionar la imagen, asi como a la colocacién de filtros, plantillas y demas utensilios entre la cdmara y el motivo.
Los pictorialistas denominaron “impresiones nobles”, a técnicas como el carbén, la goma bicromatada y el bro-

moleo, que por su caracter manual nunca resultaban iguales, eran obras Unicas.

11



Con la labor que planteamos se pretende
llevar el rol del humo a un nivel de mayor
importancia, esto es; utilizando el humo
como instrumento creativo, disponiendo
de sus numerosos recursos y caracteristi-
cas para la elaboracién de matrices para
obra grafica.

Para conseguir esto dividiremos este do-
cumento en tres apartados con los que
organizar las areas a experimentar: Calco-
grafia, fotopolimero y litografia.

4. CALCOGRAFIA

De forma muy resumida, el grabado calco-
grafico es un procedimiento en el que se

graba una plancha, generalmente de me- 6
tal; ya sea de forma directa (mediante he- P. PICASSO y DORA MAAR «Retrato de Dora
rramientas de corte o incisidn) o indirecta Maar» (vista) .

Impresion en gelatina de plata después del origi-

(utilizando mordientes). La matriz graba- o
nal en cliché-verre, 23.9 x 18.2 cm, 1936-37.

da resulta en una serie de incisiones en las
cuales se introducird la tinta y posterior-
mente sera transferida al soporte, normal-
mente papel, al pasar por una prensa.

Aunque tradicionalmente se utilizé el cobre®, actualmente se pueden utilizar diversos me-
tales como el hierro, zinc o aluminio. Incluso se pueden emplear materiales no metalicos
como carton, PVC, acetatos, etcétera.

El caso del grabado en hueco, en el que utilizamos una matriz metalica, el rol del humo es
esencialmente el de proteger contra los dcidos y demas mordientes. Aunque también expe-
rimentaremos con el humo como tinta.

Para comprender el desarrollo de esta seccién de forma mds clara, incluimos un diagrama
en el que se observan las lineas de experimentacién a seguir.

5 Cobre. El término calcografia procede del griego en el que el prefijo “calco” se refiere al cobre, material en el
que se comenzo a grabar motivos decorativos, por ejemplo en las corazas y escudos de los soldados. Por tanto,

el significado literal del término es grabado sobre cobre.

12
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Fig 1. Diagrama de flujo de trabajo en calcografia.

4.1 HUMO COMO TINTA

Para abrir boca en las cuestiones de experimentaciéon que ya hemos introducido, y para
enlazar de alguna manera el trabajo final de grado con este de master, se propone iniciar
la investigacion desde uno de los autores analizados en el germen de todo este asunto que
nos ocupa.

Utilizaremos como punto de partida a Jiri Georg Dokoupil, que establecié en 1991 un primer
nexo entre el humo vy la gréfica, aunque todo quedd en una breve presentacidn entre éste
y el grabado.

Este proceso, al que hemos clasificado como «linea negativa» o monotipo, que se explicara
mas adelante, es el que primeramente se probard. Sin embargo, aunque Dokoupil no llegd
a experimentarlo, o al menos no nos consta registro alguno de ello, debemos comprender
primeramente de qué manera funciona el humo en «linea positiva». Este es un concepto
simple, ya que partimos del proceso tradicional de grabado. He ahi la razén por la cual con-
viene colocar este planteamiento antes de pasar al sistema utilizado por Dokoupil. En linea
positiva no hay mas que sustituir la tinta por el humo u hollin.

4.1.1 Linea positiva

Como primer contacto, se plantea observar el humo en la linea. Habiendo grabado ya una
plancha al aguafuerte, en nuestro caso de zinc, preparada ya para entintar, ahumamos la
matriz por completo con cualquier producto generador de humo. Una vez ahumada la plan-
cha, empujamos el hollin hacia los surcos creados con aguafuerte de la misma manera en
gue lo hacemos con la tinta en cualquier grabado calcografico. Utilizaremos para ello papel

13



de seda o de guia telefénica. Esto no sélo empujara los residuos sélidos de la combustion
hacia el surco, sino que también limpiara la superficie, dejdndola libre de manchas. El ob-
jetivo de esta prueba no es otro que el de comprobar cudl es el comportamiento del humo
ante esta situacion.

Para averiguar qué tipo de linea es mds apropiado para este proceso, se ha realizado una
escala de tiempos, que podemos ver abajo, donde se han grabado en la matriz distintos
tipos de linea en diferentes tiempos de mordida. De esta forma podemos observar de qué
manera interactuan la linea, su grosor, su profundidad, e incluso su tramado, con el humo.

}) 3%\\\%\\& ‘\Q~
%\Wx\

R S R

AT S RN e 3
. RSVATINTA %0

7a 7b 7c 7d

Pruebas de estampacién en huecograbado.

a) estampacion tradicional, b) en seco, c) en himedo, d) humectacién trasera.
Entintado: Antorcha de parafina.

Papel: Torredn.

Ademas, se han realizado pruebas en distintos papeles ya que, dependiendo de las caracte-
risticas de éstos, se obtienen diferentes resultados. A nivel general es conveniente utilizar
papeles que se adapten bien a la forma de la matriz. Es decir; papeles esponjosos y con
encolado débil.

Por ultimo, debemos mencionar que el mejor tipo de estampacién es en hiumedo
(7cy 7d); ya que con la humedad facilitamos la adaptacidn del papel en el surco de
la matriz

Aguatinta

Si en el ejercicio anterior trabajdbamos con la linea de aguafuerte, a la manera tradicional,
no podiamos evitar probar también con el registro de una mancha de aguatinta. Es una
prueba tan sencilla de realizar como entintar, de la misma manera que el experimento pre-
vio, una plancha grabada al aguatinta.

14



Sin embargo, al estampar y comparar las imagenes
entre si, observamos que las diferencias entre mo-
dos de estampacién es minima; dando todas ellas
un resultado poco favorable en cuanto a fuerza de
color y nitidez de la imagen.

Aunque a primera instancia podriamos contemplar
el entintado con humo en un aguatinta como una
forma econdmica, y mds o menos limpia de hacer
una tirada del grabado; resulta que esta prueba no
aporta mucho teniendo en cuenta la eficacia y niti-

dez de laimagen con el método tradicional, es decir; 8.
con tinta. Resultado de entintado de aguatinta
con humo.

) . Humectacidn trasera.
Por tanto, no conviene entretenerse mas en este

experimento y consideraremos este punto como ce-
rrado.

4.1.2 Linea negativa

Pasemos ahora al sistema comentado anteriormente empleado por Dokoupil. Como se men-
ciona escuetamente en las «conversaciones con Dokoupil», José Pérez EstebanG, el artista
utilizé una matriz como medio para la creacidon de imagenes con humo. El uso que hacia
Dokoupil del humo provocaba que cada estampa resultara distinta de la anterior; algo que
no necesariamente esta refido con la concepcion contemporanea del grabado sino que,
como dice Juan Martinez Moro, se incluye dentro del gran abanico de las posibilidades del
grabado ya que lo importante es el proceso creativo tanto en la matriz como en la estam-
pacion’.

Lo que Dokoupil realizaba en este breve experimento, era grabar una imagen al aguafuerte
a la manera tradicional. Ahora bien, si nosotros, en el experimento anterior, forzdbamos
el humo hacia el interior de los surcos de la plancha, él utilizé el humo para tiznar superfi-
cialmente la matriz metdlica; dibujando con la llama. La imagen resultante constaba de las
manchas realizadas con humo junto con las lineas producidas por el mordiente en la plancha
metalica. Para ubicarlo de alguna manera en términos que conocemos, este proceso vendria
a asemejarse a un monotipo a partir de un aguafuerte.

6 Pérez Esteban, J.A. Cuadros de humo: una constante esencial en la obra de Jiri Georg Dokoupil.[Tesis doctoral].
Valencia: Universitat Politécnica de Valencia, 2012.

” Martinez Moro, J. Un ensayo sobre grabado (a finales del siglo XX). Santander: Creativa Ediciones, 1998. (Pa-
gina 30).
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I INSTYIVY i

9.
JIRI GEORG DOKOUPIL, «Jefes».
Aguafuerte grabado con hollin, 61x67 cm,

1991.

10a 10c

10.

Pruebas de estampaciéon de humo en superficie.

a) estampacion en seco, b) himedo , c) humectacion trasera.
Entintado: Antorcha de parafina.

Papel: Torredn.
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Con las pruebas realizadas, que vemos en la imagen 10, podemos destacar algunos aspectos
a tener en cuenta en la utilizacidn de este sistema.

La linea resulta totalmente blanca cuando se trata de trazos finos. Ya sean lineas en paralelo
o entrecruzadas, la linea destacard en blanco sobre la mancha de humo. En trazos gruesos
el humo manchard el surco, resultando la mancha en un tono ligeramente mas claro en las
zonas de la linea. Es decir, que la linea de aguafuerte y la mancha de humo se superponen,
no quedando tan evidente su separacion gréfica.

El tiempo de mordida puede variar segun el resultado deseado. Aunque no es necesario mu-
cho tiempo, debido a que el trazo se registra muy bien, se puede jugar también con la linea
en relieve, a modo de gofrado. Para ello, podriamos partir de los 30 minutos de mordida,
teniendo en cuenta que estamos hablando de mordida de zinc en acido nitrico.

Se ha observado que el papel mas indicado para este proceso debe presentar una superficie
firme y una consistencia compacta. Descartaremos, por tanto, papeles como Hahnemiilhe
qgue, por su esponjosidad, débil encolado y sus fibras algodonosas, tienden a adherirse a la
plancha. Se trabajard, pues, con papeles como Superalfa o Rosaspina de Fabriano, popset e
incluso papeles mas delgados como el torredn.

En cuanto al «entintado», ahumado de la matriz, se observan unas singularidades que afec-
tan considerablemente al resultado de la estampa.

Para la estampacion de una nueva imagen en papel es necesario limpiar los restos de la es-
tampa anterior. Ahora bien, el producto utilizado para esa limpieza resulta decisivo para que
la imagen obtenida sea la deseada.

El alcohol, el petréleo y el jabdn son los productos con los que se realizaron las «pruebas de
limpieza». A continuacién se detallan las consecuencias del uso de cada uno de ellos sobre
la imagen.

En primer lugar, se trabajé con alcohol, que permitia retirar la mancha de forma rapida. Sin
embargo se observd que el alcohol, en su proceso de evaporacion natural dejaba ciertas
irregularidades en la estampa posterior a la limpieza. Estas irregularidades se corresponden
con la direccidn en la que se limpia la matriz del tizne. Asi, podemos observar como en las fi-
guras 11y 12, estas anomalias presentan una tendencia vertical y circular respectivamente.
Seguidamente se probd la limpieza con petrdleo, de similares resultados pero mucho mas
sutiles. Fig 13.
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11. (arriba) Limpieza con alcohol en una direccion.
12. (centro) Limpieza con alcohol en circulo.
13. (abajo) Limpieza con petrdleo.

14. (derecha).

Prueba de artista en monotipo.
Entintado: Antorcha de parafina.
Estampacion: En seco.
Limpieza: Jabdn y alcohol.
Papel: Torredn.
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Por ultimo, siendo ésta la de dptimos re-
sultados, se procedié a la limpieza con
jabon. En este caso se utilizd jabdn en
polvo, frotdndolo con un trapo a modo
de mufequilla de lana. Una vez lavada y
secada con un chorro de aire caliente (el
secador de manos instalado en las aulas
de grabado), se procedié a un nuevo la-
vado, en este caso de alcohol. Este ultimo
paso elimina las posibles marcas de agua,
al mismo tiempo que desengrasa ligera-
mente el metal. El pre-lavado con jabdn
evita las irregularidades que aparecen
limpiando sélo con alcohol (Imagen 14).

Con respecto a la estampacién, hemos
comprobado que la mancha de tizne se
registrard mejor en impresiones en seco o
con humectacion trasera. En la totalidad
de las ocasiones en las que se ha hecho la
transferencia en papel humedo, el hollin
ha resultado repelido de forma desigual
en la superficie del papel. Esto incluye to-
dos los papeles con los que se ha ensaya-
do.




Mientras que la linea de aguafuerte es siempre igual, en este proceso la mancha de humo
resultara distinta en cada una de las estampas. Esta «desventaja», puede tornarse en venta-
ja si utilizamos la no seriacion como poética o discurso narrativo; como ocurre en el libro de
artista «Intento de permanencia» realizado con esta técnica.

14.

NORBERTO LEGIDOS. «Intento de permanencia».

Libro de artista con 18 estampas.

Madera, hierro, pintura plastica y monotipos de fumage, 28 x 44 x 44 cm, 2016.

Otro método de monotipo con fumage puede ser la inclusion de tintas con las que el humo
establecerd una tensidn visual y tactil.

Aqui uno es libre de combinar las manchas, teniendo en cuenta que si la mancha de humo
gueda directamente sobre el papel serd necesario fijarlo, mientras que si la mancha queda
sobre una capa de tinta ésta se integrara durante su proceso de secado.

Cabe destacar que el humo precisa de un fijado para que permanezca en el soporte, por lo
gue, una vez estampada, la imagen debe ser rociada con cualquier fijador o barniz en aero-
sol.

Los materiales que se pueden utilizar para la fijacidn se explican, de forma bastante analiti-
ca, en la tesis de José Pérez Esteban®. Aungue su andlisis se centra en el fumage ortodoxo,
todos ellos son perfectamente aplicables a las estampas del tema que nos ocupa.

8 Pérez Esteban, J.A. Cuadros de humo: una constante esencial en la obra de Jiri Georg Dokoupil.[Tesis doctoral].

Valencia: Universitat Politécnica de Valencia, 2012.
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16.

NORBERTO LEGIDOS «S/T».
Monotipo. 16 X 16 cm, 2016.

17.

NORBERTO LEGIDOS «S/T».

Monotipo. 16 X 16cm, 2016.

18.

NORBERTO LEGIDOS «S/T».
Monotipo. 16 X 16 cm, 2016.

4.2 EL HUMO COMO RESERVA

Debido a que el humo se compone casi en su
totalidad por particulas de carbono, no se ve
afectado por el acido. No obstante, su compo-
sicion puede variar en funcién de la fuente que
produce la llama. Por ejemplo; si se utiliza pe-
tréleo para prender una llama, la composicién
del humo albergara restos de hidrocarburos. Si
bien este es un tema que se tratard mas ade-
lante.

Generalmente, el hollin resulta ser algo graso;
lo que no sélo ayuda a proteger nuestra matriz
del acido, sino que también provoca que que-
de adherido a la superficie. Aunque la princi-
pal razén de su adhesidon es la humedad del
vapor de agua en la que se mezcla coloidal-
mente el carbono. Ademads su escasa capaci-
dad higroscdpica impide que el tizne de hollin
se disperse en el agua en la que se disuelven
los mordientes.

Antes de comenzar a explicar los procesos a
seguir conviene que retengamos en nuestra
mente las caracteristicas generales del hollin,
para poder observar mejor su comportamien-
to, y asi poder comprender los pasos a seguir;
teniendo claro cudles son sus puntos fuertes y
sus limitaciones. Para ello se presenta un cua-
dro con el fin de poder resumir y asumir estos
contenidos de una forma mas visual, pudien-
do recurrir a estos datos con un solo golpe de
vista.

Considerando todas estas cualidades, se pro-
cederd a trabajar con el humo como protec-
cion de los mordientes. Estamos hablando, por
tanto, de técnicas indirectas.
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CARACTERISTICA

REPERCUSION

(en funcion del combustible)

1 Se compone casi por completo de carbono. + Es inmune al acido.
+ Registro detallado.

2 Es extremadamente sensible al tacto. - Dificultad de manipulacién (minuciosidad).
- Mordida Unica.

3 Capacidad higroscépica baja. + Insoluble en liquido mordiente.

4 Humo = carbono mezclado con vapor de agua. Adhesidn.

5 Ligeramente graso. + Insoluble en liquido mordiente.

+ Adhesién

. . -Ri m ras.
6 Se aplica en caliente. esgo de quemaduras
- No se puede resinar antes del ahumado.
7 Color negro. + Permite visualizar la accién
+ Es opacador de la luz.
8 Poroso. En manchas ligeras el mordiente puede traspasar.

Fig 2. Caracteristicas y repercusiones del humo.+ Se considera ventaja, - Se considera limitacion.

La hipodtesis del hollin como reserva se podria estructurar de la siguiente forma:

El hollin, que se adhiere a la plancha, protege la matriz del 4cido, que no ataca las particulas
de carbono. Debido a su sensibilidad tactil, se puede intervenir o dibujar en el humo, crean-

do zonas limpias donde el acido si incidird en el metal.

Un ejemplo de esto es el grabado «Obra de hombres», pequeiio experimento realizado en
2013 para el trabajo final de grado. Esta es una obra en la que se utilizé el hollin para grabar

una plancha de zinc. En este caso el mordiente fue sulfato de cobre.

Nos encontramos ante nuestro primer grabado realizado con este proceso. La constatacién
de que en efecto es posible realizar grabados con humo, fue el detonante que nos impulsd

a realizar este proyecto.
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19.

NORBERTO LEGIDOS
«Obra de hombres».
Ahumado. 19.3 X 27 cm,
2013.

4.2.1 Aguafuerte

Apartando este ensayo primigenio, nuevamente comenzamos experimentando (de forma
ordenada) con la linea y, en este sentido, podriamos hacer referencia al aguafuerte como
ejemplo conceptual del procedimiento. No consideramos pertinente alargar esta explica-
cidn ya que tan sdlo se sustituye el barniz duro por hollin.

Ahora bien, en el proceso observamos que al utilizar acido nitrico como mordiente las bur-
bujas de didxido de nitrégeno (NOZ), resultado de la reaccidon quimica con el metal, y la leve
adhesion del hollin a la superficie provoca el levantamiento de algunas dreas de la reserva.
En especial donde existen lineas cercanas entre si o tramados. Algo que ocurre de forma
mas discreta utilizando sulfato de cobre como mordiente.

20. 21.

Izquierda: Detalle de una impresion Derecha: Detalle de una impresion cuya plancha se
cuya plancha se limpid con alcohol y limpié con blanco de Espafia y mordida en Sulfato de
mordida en dcido nitrico. Cobre.
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Este levantamiento resulta incontrolable e imprevisible, lo que lo hace inapropiado para la
creaciéon de imagenes. Sin embargo, habiéndonos percatado de que al desengrasar con al-
cohol se procura mayor levantamiento de la reserva, se llevd a cabo un pequeio estudio de
diferentes formas de tratar la plancha antes del ahumado; para asi, descubrir de qué forma
la reserva se adhiere a la matriz de manera mas firme.

Respecto a esto, y como se dijo anteriormente, experimentamos con la limpieza de la su-
perficie mediante alcohol; pero también desengrasado con carbonato de calcio (Blanco de
Espafia) y engrasado con petrdleo.

Una vez realizados los ensayos, pudimos concluir que el blanco de Espafia mejoraba la ad-
hesion del humo, tanto de aceite de parafina como de petréleo; mientras que el petréleo
incrementaba exponencialmente la adherencia del humo de petrdleo.

Observamos también que no es conveniente excederse en la capa de tizne, pues al aumen-
tar su grosor la capa tendra mas tendencia a desprenderse en la inmersion en el mordiente.
Cuando la capa comienza a engrosar comenzard a aparecer un color mas claro, entre pardo
y gris. Esta serd sefial de que la capa es gruesa y no conviene insistir mas. Una buena forma
para reservar consiste en ahumar hasta que se deja de observar el brillo de la matriz.

En el trabajo «Obra de hombres» observamos que el humo permite una cantidad de registro
impresionante, ya que se pueden apreciar con gran definicidn las cerdas del pincel. Con esta
idea pasamos al siguiente recurso.

4.2.2 AGUATINTA

Una de las peculiaridades del aguatin-
ta es la mordida en zonas amplias sin
que por ello aparezcan calvas®. Para
ello se utiliza resina de colofonia, que
crea una trama de reserva que actua-
rd como asidero para la tinta. Por ello,
uno de los factores que debiamos te-

ner presente es el calor que desprende 22.
la llama, que podria modificar la red de NORBERTO LEGIDOS. «Obra de hombres» (Detalle).
Ahumado. 19.3 X 27 cm. 2013.

L
Uy

gotitas de resina de la superficie fun-
diéndolas y uniéndolas entre si.

® Calvas. Error muy comun que se produce generalmente cuando se colocan lineas muy juntas creando un drea
demasiado amplia sin la proteccidn del barniz.

En aguatinta sucede cuando la resina se ha resbalado o no hay suficiente cantidad en la plancha. El mordiente
corroe el metal uniformemente (sin trama), dejando una superficie relativamente lisa en la que la tinta saltara
al ser limpiada con la tarlatana. Ello tiene como resultado en la estampa en unos tonos blancos o grisaceos, en

lugar de los oscuros que se pretendian.
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Por ello se optd por resinar la plancha una vez hecha la reserva. Es decir, habiendo realizado
el trabajo de ahumado se procedia a resinar la matriz, quedando lista para la inmersién en
el mordiente.

Con este proceso nos percatamos de que no solo evitdbamos el riesgo de fundir la resina
sino que también el hollin quedaba mas adherido a la plancha. Comenzamos entonces a
experimentar con diferentes metales, tipos de combustible y mordientes.

En este documento nos centraremos en dos tipos de metal, zinc y hierro; asi como parafina
liquida (P) y petrdleo (P+) como combustible. Combinamos estos elementos en dos mor-
dientes; el acido nitrico y el sulfato de cobre.

Debido a la cantidad de planchas con las que debiamos trabajar se hizo necesario crear un
protocolo para registrar e identificar cada una de las matrices segln su procedimiento. Rea-
lizamos para ello una ficha que serviria también como proteccién para nuestras matrices.
En él registrabamos el tipo de prueba de la que se trataba, combustible, preparacién de la
plancha, mordiente y observaciones.

Todas las pruebas se realizaron con planchas de 12 x 5 cm, un tamafio muy manejable que
nos permitiria realizar un degradado de humo de forma rdpida y cémoda.

= - . METAL:
& NNESER SR U
S .
JessmrmmnETEnm) = . HUMO:
/ST TSR\ = s JE— Desengrasado
Proceso
Observaciones
23, Fig 3. Ficha de registro del proceso
Fichas de registro del proceso de grabado. de de reserva de humo.

Para facilitar la comprension de lo que se pretende explicar en esta seccién se incluye un
esquema en el que podemos observar las diferentes combinaciones entre los elementos
citados anteriormente.
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DESENGRASADO ENGRASADO
- B. de Espania - - Petrdleo -

ZINC

HIERRO

E Antorcha de Parafina Liquida.

Antorcha de Petréleo.
. Acido Nitrico.
. Sulfato de Cobre

Fig 4. Diagrama de flujo de humo como reserva.

En este grafico, podemos observar el trabajo en planchas de Zinc (parte superior) y en hierro
(inferior). Asi mismo subdividimos las matrices en el tipo de preparacion de las planchas.
En nuestro caso empleamos dos tipos de preparacion. La primera, la columna en rojo a la
izquierda, desengrasando la matriz con carbonato célcico (blanco de Espafia) antes de ahu-
mar. La segunda, en azul, engrasando con petréleo. También proponemos los cuadros de
color como los tipos de mordiente utilizados. El cuadro marrén corresponde a Acido Nitrico,
mientras que el azul al Sulfato de Cobre. Todo esto se numerd con un cédigo que se detalla
en la Fig 5.

El estudio resulté en 16 matrices definitivas, cada una con su propia peculiaridad, tanto en
resultado como en proceso. A ello, debemos sumar las escalas de tiempos con las que pudi-
mos determinar la fuerza del mordiente, su reaccidén con el metal y las diferentes tonalida-
des segun el tiempo de inmersion. Contamos por tanto con un total de 20 matrices.

Realmente podriamos dedicar mucho mds tiempo a ensayar el efecto de estas pruebas con
otro tipo de preparaciones como limpieza con alcohol o jabdn. Pero para sintetizar estos
experimentos decidimos limitarnos a dos.

La razén por las que elegimos el blanco de Espafia es por ser el método tradicional para
acondicionar la superficie metdlica. Asi pudimos comprobar la reaccion del humo sobre una
superficie desengrasada.
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Pero surgio la necesidad de comprobar esa misma reaccidn con una superficie sin desengra-
sar. Es decir, necesitdbamos engrasar la plancha a propdsito para controlar su uniformidad.
Decidimos para ello utilizar petrdleo.

La diferencia entre ambos parece insignificante, pero puede llegar a ser sustancial depen-
diendo del caso.

A simple vista podemos percibir cdmo influyen los diferentes factores del proceso de crea-
cion de estas matrices. Procederemos a analizar los resultados obtenidos, primero con el
acido nitrico, después con el sulfato de cobre.

Incluimos un cuadro en el que se detalla la numeracién asignada a cada matriz segun el
proceso seguido.

Zn1 MORDIDA EN ACIDO NiTRICO
11 | HumoP/BlancodeEspafia
1.2 | ] Humo P+/Blanco de Espafia
i3 | HumoP /Petr6leo
i4 | Humo P+ /Petrdleo
Zn 2 MORDIDA EN SULFATO DE COBRE
21 | HumoP/BlancodeEspafia
22 | ] Humo P+/Blanco de Espafia
2.3 Humo P / Petréleo
24 | Humo P+ /Petrdleo
Fel MORDIDA EN ACIDO NiTRICO
1.1 Humo P / Blanco de Espafia
1.2 | ] Humo P+ /Blanco de Espafia
i3 (] HumoP /Petréleo
i4 | Humo P+/Petrdleo
Fe 2 MORDIDA EN SULFATO DE COBRE
21 | HumoP/BlancodeEspafia
22 | ] Humo P+/Blanco de Espafia
23 | ] HumoP /Petr6leo
24 | Humo P+/Petrdleo

Fig 5. Cuadro de numeracion asignada a procesos.
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Se considera de suma importancia la disposicién de todas estas estampas en una sola vista,
ya que esto fue lo que nos permitid percatarnos de las peculiaridades de cada plancha. Por
ello la colocamos un poco mas adelante.

Si echamos un vistazo a nivel general, advertiremos que los efectos en casi todas las ima-
genes son muy similares; un degradado mds o menos acusado con puntos en blanco de
diversos tamafos.

No obstante, debemos sefalar las estampas realizadas con acido nitrico en hierro ya que se
destacan de forma singular de entre las demas.

Estas muestran una suerte de craquelado aleatorio provocado por el levantamiento del
humo en fragmentos pseudo geométricos. Probablemente esto se deba a la fuerte reaccién
qgue el acido nitrico tiene con el hierro, en comparacién con el zinc.

Estos levantamientos suceden en las zonas donde el grosor de la capa de hollin es mas lige-
ra, produciéndose el craquelado en la transicion entre la capa gruesa y la delgada.

Podemos determinar que este tipo de craquelados variardn en funcion de la fuerza del 4ci-
do, pudiendo llegar desaparecer si la graduacion de éste es muy baja.

Otra posibilidad en el trabajo de hollin en calcografia son las las maculaturas. Para realizar-
las tan solo debemos incluir un paso en la secuencia, justo antes del resinado.

Una vez ahumada la plancha tenemos la posibilidad de retirar el tizne con cualquier herra-
mienta. Pinceles, puntas o cualquier tipo de objeto; lo Unico que debemos tener en cuenta
es evitar engrasar en exceso la plancha, con las manos por ejemplo, ya que de lo contrario
se veria afectada la adherencia de la resina.

24,
NORBERTO LEGIDOS «S/T».
Aguatinta al humo. 16 X 16 cm, 2016.
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25.
PRUEBAS DE HUMO COMO RESERVA

Zn1l.1 Zn 1.2

Fe 1.2

Pruebas realizadas en dcido nitrico.
Arriba: Plancha de zinc.
Abajo: Plancha de hierro.
28



Zn 2.1 Zn 2.2 Zn 2.3

Fe 2.1 Fe 2.2 Fe 2.3 Fe2.4

Pruebas realizadas en Sulfato de cobre.
Arriba: Plancha de zinc.
Abajo: Plancha de hierro.
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26.
NORBERTO LEGIDOS «S/T».
Maculatura al humo. 15 X 12.5 cm, 2016.

Podemos ver los resultados de este proceso en los que se ha intentado evidenciar el registro
detallado del pincel (imagen 24), o marcas corporales (imagen 26).

La imagen 24 nos recuerda al efecto que habitualmente se consigue con el aguatinta al azu-
car, inventado para poder crear pinceladas en positivo en grabado. De alguna forma, este
proceso puede ser un sustituto, mas instantaneo, de dicha técnica. Eso si, mucho mas sensi-
ble por lo que precisa de mds minuciosidad y sistematizacién en el trabajo.

27. 28.
Detalle de la plancha ahumada, intervenida con Estampa de plancha intervenida
pincel y resinada. con pincel.
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Por otra parte la imagen 26 se puede comparar a un barniz blando, aunque con algunas

particularidades.

El barniz blando es una pasta blanda que, en mayor o menor medida, se adapta a la forma
del objeto que lo toca; mientras que el humo forma una capa porosa que se comprime con la
presién. Esto implica una compactacidén que provoca un registro mds marcado de las formas,

asi como un caracteristico punteado.

30.
Macrofotografia de maculaturas en humo.

31



5. FOTOPOLIMERO

El fotopolimero es una resina sensible a la luz aplicada sobre una superficie. Esta resina, se
endurece al recibir luz ultravioleta ya que sus moléculas, denominadas mondmeros, se en-
lazan entre si, proceso que se denomina polimerizacién. Por su cualidad de polimerizar en
contacto con la luz, recibe el nombre de «Fotopolimero».

El proceso del fotopolimero se realiza utilizando fotolitos; soportes transparentes que con-
tienen la imagen en negro, siendo los blancos la propia transparencia. En los fotolitos es
donde reside la imagen que después quedara registrada en la matriz, y es donde realmente
nosotros haremos la labor de ahumado.

En fotopolimero, podemos trabajar tanto en relieve como en hueco. Teniendo esto en cuenta
deberemos preparar nuestro fotolito de acuerdo con la forma de impresién que deseemos.

Partimos de un sistema fotografico, en el que utilizamos el negativo para dar paso a la im-
presién en positivo. Por ende, para obtener una imagen en positivo, en una estampacién en
relieve, necesitaremos trabajar el fotolito en negativo.

Por el contrario, si nuestra intencién es la de estampar en hueco, nuestro fotolito se debe
trabajar en positivo. Esto se debe a que en la secuencia de transferencias de la imagen foto-
lito - fotopolimero - papel, cambiamos del fotolito, en positivo, a la plancha de fotopolime-
ro, en negativo; para una vez entintada estampar nuestra imagen en positivo.

Esta es una de las ventajas del fotograbado frente al calcografico; que nos permite trabajar
la imagen en positivo, capturando asi la huella ortodoxa del humo en la imagen. Como ocu-
rrird también de forma similar en la litografia.

FOTOLITO ———>

— FOTOPOLIMERO )
Ay / ESTAMPA

Fig 6. Fig 7.
Sistema de impresion en relieve en fotopolimero. Sistema de impresion en hueco en fotopolimero.

FOTOPOLIMERO — >

ESTAMPA
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No obstante, el fotopolimero no registra las variaciones graduales en el tono por si mismo.
Ello conlleva que las imagenes deban ser planas, como se observa en las figuras 6 y 7. De lo
contrario, la imagen resultaria imprecisa en los cambios tonales llegando incluso a producir-
se calvas. Para solventar este inconveniente precisaremos de un elemento que, al igual que
el aguatinta, proporcione una serie de puntos entre los que la tinta quede agarrada; dotan-
do asi alaimagen de una mancha uniforme. Si en el caso del aguatinta utilizdbamos la resina
de colofonia; que protegia el metal del mordiente en una trama de puntos irregulares, ahora
utilizaremos una trama que proteja de la luz.

31.
Detalle de calvas en calcografia.

5.1 La trama
TINTA

Esta trama puede obtenerse de diferen-
tes formas. La mas recomendable es la

‘ | compra de una trama estocastica.2? Este
tipo de tramas ofrece una imagen de gran
METAL . .
variedad de gama tonal, aunque su prin-
cipal inconveniente es el elevado coste.

Fig 8. Calvas en grabado calcogrdfico. Para nuestro trabajo utilizamos una tra-
ma estocastica de grano medio.

10 Estocastica. La palabra estocéstica, es una forma un poco rebuscada de decir, al azar. Las tramas estocasticas
tienen la funcidn de crear un patrén aparentemente irregular. Sin embargo la distribucion estocastica de los
puntos de trama no es realmente aleatoria, sino que se crean aplicando algoritmos de distribucion que simulan

la distribucion al azar. Cuanto mas complejo es el conjunto de algoritmos aplicados, mejor es la trama resultante.
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Existen otro tipo de tramas de las cuales prescindimos por su estructura (segin que casos)
demasiado regular, que genera una texturizacién a base de puntos, caracteristica de la in-
dustria de impresion, denominada semitono o «halftone» que podemos ver en la imagen
37. A pesar de ello, si se decide utilizar una de estas tramas comerciales, hay que tener en
cuenta el tipo de grano con el que nos podemos encontrar.

En el mercado podemos encontrar tramas de grano fino, que ofrece imdgenes de gran re-
solucién aunque con un contraste mas bajo, grano medio y grano grueso que ofrece mayor
contraste en la imagen. Pero ésta no es la Unica manera de conseguir una trama de excelen-
tes calidades.

Podemos realizar una trama casera utilizando cualquier software de edicion de imagen
como Photoshop. En este tipo de programas informaticos, podemos utilizar la opcién de
tramado para crear un patron mas o menos irregular en el que podemos ajustar su grano;
incluso obtener diferentes estructuras alternativas al punto.

Para ello podemos crear un documento en escala de grises al que le establecemos un color
de gris al 50 %. Después pasamos esta imagen a modo de escala de bits. Es aqui donde con-
figuramos los pardmetros. La resolucion minima debe ser de 300 ppp, el método debe ser
tramado de difusién.

También podemos utilizar las funciones de ruido para crear un patrén aleatorio de puntos,
pero resultara un tanto modular, algo que tratamos de evitar en el trabajo del humo.

Una vez impresa sobre un acetato, esta trama nos puede servir como suceddneo, aunque
debemos tener en cuenta que los resultados variaran en funcion de la maquina que los im-
prima. En nuestro caso pudimos observar cdmo algunas impresiones resultaban mas modu-
lares que otras, partiendo del mismo archivo. Lo mejor en estos casos es probar en diferen-
tes imprentas para observar cudles son las impresiones que nos interesan, cuidando sobre
todo del tramado y de la opacidad de la tinta, cuanta mas mejor.

¥, S SR A
32. 33.
Macrofotografia de trama estocdstica. Macrofotografia de trama impresa a base de ruido.

Una de las ventajas que ofrece el fotograbado es el registro de la huella de humo en posi-
tivo, lo cual permite dibujar o crear la mancha como si de un fumage tradicional se tratase.
También es importante considerar la posibilidad de combinacidn con fotografia, expandien-
do el significado tanto del humo como de la propia imagen fotografica.
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5.2 CLICHE-VERRE

Como ya hemos introducido al comienzo de este documento, el cliché-verre es un procedi-
miento a caballo entre fotografia y grabado, ya que utiliza la luz para la impresién del dibujo.
Un cristal opacado con tinta, pintura o humo nos sirve de soporte para realizar un dibujo
gue descubre de nuevo su transparencia al retirar el material. De esta forma la luz pasa a
través de las zonas dibujadas.

Aunque no se hayan realizado exclusivamente para este documento consideramos oportuno
incluir algunos ejemplos previos, realizados en 2014 en el TFG, en los que comenzdbamos a
explorar la versatilidad del humo.

El primero sigue un proceso muy similar al descrito al inicio de este TFM, ahumando un
cristal por completo para después dibujar. En nuestro caso realizamos una mezcla de este
cliché-verre con un fotolito impreso en acetato. Lo que conseguimos con ambas partes es
crear una imagen fotografica de la que sélo se registra lo dibujado en el cristal. Combinamos
asi dibujo y fotografia.

La impresidn se realizé por contacto con un papel emulsionado con ferrocianuro potasico y
citrato férrico amoniacal. Esta mezcla de sales de hierro es lo que se conoce como cianotipia

Esta emulsidn registra con mucha definicién las marcas de humo, aunque debemos tener en
cuenta que en este proceso el humo actla como «reserva». De manera que el hollin queda-
ra registrado como un blanco.

34. 35.

NORBERTO LEGIDOS. «S/T». NORBERTO LEGIDOS. «Brainstorming».
Cianotipia sobre tela. Cianotipia sobre papel adherido a tabla.
25X 18 cm, 2014. 20 X 20 cm, 2014.
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Un segundo ejemplo puede ser la obra «autorretrato». Como se puede observar, la ima-
gen numero 37 presenta un tramado regular a causa de una trama empleada para permitir
qgue la plancha registre el tono continuo. En esta seccién trataremos de superar este tipo
de texturas tan modular ya que, a nuestro modo de ver, entra en conflicto con la sutileza y
oscilacién del humo. Perseguimos por tanto dotar a la trama de un patrén mas irregular y
orgdnico utilizando el sistema de tramado explicado en el apartado 5.1.

El uso del cliché-verre posibilitd la obtencion de esta mezcla ya que se trabajaba en dos par-
tes separadas. Por un lado, se trabajoé el fotolito que consta de una impresidon téner sobre un
acetato. Por otro, el ahumado sobre un cristal. Las partes se superponen en el momento del
insolado, previo tramado; insolandose ambas al mismo tiempo. Explicaremos los tiempos de
insolado y tramado en el punto siguiente.

Por ultimo debemos reparar en que el cristal no esta preparado para soportar altas tempe-
raturas, por lo que debemos evitar sobrecalentarlo. De lo contrario este explotara rompién-
dose en varios pedazos. Los cuales podrian caer sobre nosotros.

Con respecto a esto, lo mas aconsejable es ahumar por etapas; manchando sin insistir de-
masiado y dejar enfriar .

36.

NORBERTO LEGIDOS. «Autorretrato».
Fotograbado mediante cliché-verre.

21 X15cm, 2014.
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37.

NORBERTO LEGIDOS. «Autorretrato» (Detalle).
Fotograbado mediante cliché-verre.

21 X 15 cm, 2014.

5.3 METODO DIRECTO

Las planchas de fotopolimero son planchas fotosensibles, si bien es cierto que la sensibi-
lidad es baja si las comparamos con otros procesos fotograficos. Lo mismo ocurre con las
planchas de fotolitografia u «Offset», de las que hablaremos en el siguiente bloque. Esto
significa que la emulsidn tiene cierta resistencia a reaccionar ante un determinado rango de
longitud de onda de luz. La emulsidn de estas planchas esta preparada para reaccionar con
luz ultravioleta.

Este hecho nos llevd a pensar que la luz de una llama, ya que es bastante cdlida, no afecta-
ria a la plancha debido a que se encuentra fuera del rango de los ultravioletas. La luz de la
combustion emite menor energia, situandose en la zona de naranjas y rojos. Luz que nor-
malmente se utiliza para poder trabajar sin velar las planchas.

LUZ VISIBLE

380nm 450nm 500nm 550nm 600nm  650nm 700nm 750nm

LUZ QUE ACTIVA LA LUZ DE FUEGO
EMULSION FOTOSENSIBLE Longitud de onda entre los 650 y los 760 nm.

Fig 9. Espectro de luz, sensibilidad de la emulsion y umbral de luz emitida por una llama.
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Luego, ées posible intervenir con la antorcha directamente en la plancha para que el hollin
proteja de la luz? Segun los principios que acabamos de explicar es viable trabajar directa-
mente sobre la emulsidn sin velarla. Ademas debemos considerar que el humo, por su color
negro, resulta ser un buen opacador que protege la emulsidn de la radiacion ultravioleta.

En el trabajo directo con la plancha debemos evitar la insistencia en la misma zona con la
llama, ya que ésta podria calentar la emulsién hasta chamuscarla. Este hecho no sélo perju-
dicaria el trabajo realizado sino también nuestra salud.

Para la creacidon de imdgenes con este procedimiento debimos establecer primero el tiempo
de exposicion a la luz de estas planchas.

En este punto conviene diferenciar entre el tiempo de la insolacidon propiamente dicha y el
tramado.

El tramado es importante ya que la emulsion del fotopolimero no registrard amplias zonas
negras en las que se tizne de forma densa. Por este motivo deberemos trabajar con tramas
del tipo que explicamos en la pag 31, en todo momento.

El proceso de tramado es sencillamente una exposicidn previa para que la emulsién fotosen-
sible se endurezca «levemente» en forma de punteado. De esta forma, aunque haya zonas
en las que el humo cubre por completo la emulsidn ya hay marcada una trama que permite
el agarre de la tinta.

=== e 1]

La imagen 38 muestra tres tiem-
pos diferentes de tramado. De
izquierda a derecha 20, 40, y 60
segundos.

Por otra parte el tiempo de ex-
posicion con la mancha ya reali-
zada se establecié en 8 minutos
basdndonos en experiencias an-
teriores.

Con estas pruebas pudimos de-
terminar que un a partir de los
60 segundos podiamos reflejar
amplias manchas oscuras.

Por debajo de ese tiempo se pro-
ducian calvas al no permanecer
la emulsidn en la plancha.

Con los resultados obtenidos en
estas pruebas nos encontramos

dispuestos a empezar a crear 38.
imagenes con este procedimien- Prueba de tiempos de exposicion tramado.

to cuyos pasos se explican a con-
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tinuacion.

La matriz de fotopolimero debe estar fijada a algun soporte para poder manipularla sin
tocarla. En nuestro caso utilizamos un soporte de cartdn rigido sobre el que se sujetaba
nuestra plancha utilizando cinta adhesiva. La cinta permite el agarre suficiente como para
que la matriz no caiga por accion de la gravedad, mientras que nos posibilita desprenderla
sin mucho esfuerzo. Esto es algo importante ya que un forcejeo puede provocar que dete-
rioremos la mancha realizada con el humo.

Una vez aclarado esto y teniendo en cuenta las condiciones de seguridad, podemos trabajar
con la matriz.

Antes de empezar a ahumar debemos tramar la plancha para que registre correctamente el
dibujo que realizaremos después. Como se dijo anteriormente utilizamos un tramado de un
minuto.

Procedemos entonces a dibujar directamente con el humo sobre la plancha tramada. La
mancha realizada se puede modificar constantemente, afiadiendo o eliminando humo con
distintas herramientas. Incluso se puede eliminar por completo la mancha si ésta no nos
convence. Una vez terminado el dibujo podemos proceder al insolado, que nosotros esta-
blecimos en ocho minutos, y a su revelado en agua.

Después del revelado es conveniente en-
durecer las partes que no se han velado
con una segunda insolacién de cinco mi-
nutos. Esto se puede realizar en la inso-
ladora o bien dejando la plancha al sol.

Este procedimiento es muy versatil ya
que podemos jugar con diversos recursos
de dibujo y fotografia en el momento del
insolado. Es posible incluir fotolitos rea-
lizados manual o mecanicamente para
establecer un juego entre estas formas
mas definidas y la indefinicién del humo.

Se incluyen a continuacién algunos ejem-
plos del trabajo realizado con este pro-
ceso.

39.

NORBERTO LEGIDOS. «ST».
Fotograbado. (método directo y fotolito)
16.5 X 12.5 cm, 2016.
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40.

NORBERTO LEGIDOS. «ST». Variaciones de la misma matriz.
Fotograbado. (método directo)
14 X 26 cm, 2016.
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6. LITOGRAFIA

La litografia puede ser la técnica de grabado que mejores resultados proporcione, al menos
en teoria; ya que sus caracteristicas hacen que la imagen posea una gran definicion.

El principio litografico cuenta que el dibujo realizado en la piedra con un elemento graso,
es lo que facilita que ciertas zonas retengan agua o grasa. En teoria, basdndonos en la expe-
riencia y el cuadro de caracteristicas del humo en la pdgina 20, se podria emplear el humo
como material graso para dibujar sobre una piedra.

Pero éste no seria el Unico proceso posible, ya que el desarrollado mundo de las artes gra-
ficas y de impresién ofrece planchas de aluminio fotosensibles; las denominadas planchas
offset. Estas planchas permiten trabajar de forma similar al proceso que explicadbamos en el
apartado de fotopolimero.

Co éstas también es posible dibujar directamente sobre la plancha. De manera que, el ma-
terial que utilicemos para trazar el dibujo protegera la emulsién de la luz, haciendo que esta
no se diluya en el bafio revelador. Debemos apuntar que este tipo de emulsidn fotosensible
trabaja de manera contraria a la del fotopolimero. Ver pagina 30. La emulsién de las plan-
chas offset se ablanda al haber sido expuesta a la luz y sumergidas en un revelador, por lo
qgue la zona reservada de la luz (dibujo) permanecera en el aluminio.

Para este trabajo de experimentacion, nos centramos en las posibilidades en piedra, y plan-
chas offset.

6.1 LITOGRAFIA EN PIEDRA

Lo primero que debemos considerar al embarcarnos en el trato con la piedra, es que necesi-
tamos que la cara de la piedra quede mirando hacia abajo, pues el humo se adhiere de abajo
a arriba. La piedra, evidentemente, no se puede aguantar mientras se trabaja ya que puede
llegar a pesar (seguin tamafnos) mas de 10 Kg. Si no se solventase esta pequefia contrariedad,
no se podria trabajar con el humo.

L, 3 «——— PIEDRA
Como solucién, se cred un soporte de

madera que permitiria elevar la piedra a
una altura suficiente para trabajar desde
abajo de forma segura. Este soporte ade-
mds, actuaria como margen del espacio
litografico en las zonas en las que la pie-
dra se apoya.

«——— SOPORTE

Habiendo esquivado el primer obstaculo,
podemos comenzar a concebir un proce-
so con el que realizar la imagen. Fig 10. Soporte de sujecién para piedra litogrdfica.
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El litogréfico, es un proceso complejo tanto por la cantidad de pasos a seguir como por la
atencién que cada uno de ellos requiere, ya que el resultado final es la suma de todos ellos
en combinacion. Esto incluye, por supuesto, la estampacidn.

El decurso tradicional del trabajo en piedra consiste en los siguientes pasos:

1 Dibujo

Se procede con elementos grasos como lapices, barras o tintas grasas, o cualquier elemento
que engrase la piedra como puedan ser las manos, aceite, etc.

2 Fijado

Se prepara una soluciéon de goma ardbiga con dacido nitrico, extendiéndola con un pincel.
Esto reacciona en la superficie de la piedra, creando una zona grasa (alli donde hay dibujo)
y otra magra, hidrdéfila. La goma, protege las zonas donde no hay dibujo, reservdndola de los
componentes de los pasos posteriores. El 4cido nitrico, por su parte, reacciona con la grasa
del dibujo, permitiendo que ésta profundice y se adhiera con mds fuerza en las porosidades
de la piedra.

3 Limpieza del dibujo

Se retira la zona del dibujo con un disolvente graso, como por ejemplo aguarras. Es im-
portante que sea graso, no sélo porque disolvera mejor los trazos del dibujo, sino también
porque no debemos retirar todavia la proteccion de goma ardbiga, que es soluble en agua.

4 Refuerzo de dibujo

Tras la limpieza del dibujo, se procede a reforzarlo con materias grasas, en nuestro caso
betun de judea. Esto ayuda a que las zonas no demasiado engrasadas, pero con dibujo, ad-
quieran esta propiedad.

5 Eliminacién del fijado

Es el momento de retirar la goma, utilizando para ello una esponja y agua. Las areas de la
piedra donde no hay dibujo volveran a presentarse crudas, arrastrando en el proceso los
restos del betun hacia las zonas grasas. Tras ello, se realiza un entintado con tinta grasa, que
eleva el dibujo a su estado final. La piedra estd lista para entintar y estampar.

En todo este proceso, nos encontramos con un punto que, por la naturaleza del hollin, resul-
ta problematico y critico, ya que es indispensable para el desarrollo de la litografia. Se trata
del fijado, en el que utilizamos un pincel para extender la mezcla de goma. La utilizacién de
herramientas que contacten directamente con el hollin provocarian el desplazamiento de
sus particulas. Cosa que intentamos evitar a toda costa.
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41,
Detalle de particulas de hollin desplazadas por la solucion de goma.

En un principio, se pensd en sustituir el pincel por un atomizador con el cual se pulveriza-
ria la goma ardbiga y acido nitrico sobre la superficie. Sin embargo, el proceso provocaba

la dispersion de las particulas de hollin en el liquido; diluyendo, en parte, el dibujo realiza-
do. Las gotitas de goma generan, con este procedimiento, una textura punteada muy atrac-
tiva, aunque no era lo que se buscaba ya que se perdia la sutileza del humo. Para intentar
estabilizar el dibujo se procedid de la siguiente forma.

42.
Piedra y ahumada resinada.

El talco y la resina de colofonia son dos productos utilizados en litografia por dos razones.
Por un lado, permite que la goma arabiga se extienda con mayor facilidad. Por otro lado,
gue es el que nos interesaba, tiene la capacidad de secar las zonas grasas de la piedra. Esto
impide que al fijar la imagen, ésta se emborrone.
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Estos intentos por fijar la imagen de hollin fracasaron, ya que las particulas de carbono se
adherian de forma muy superficial. En el proceso de limpieza del dibujo se eliminaba por
completo todo resto de grasa. Como si nunca hubiera existido dibujo.

Concluimos asi con esta experimentacion, ya que finalemente el humo no es lo suficiente-
mente graso como para marcar el dibujo sobre la piedra.

No obstante, podemos mencionar otro proceso que no ensayaremos en este TFM puesto
gue se carece de suficiente tiempo para experimentar y desarrollar correctamente.

Se trata de la fotolitografia en piedra; un proceso ya casi en desuso que utiliza productos
fotosensibles para fijar la imagen a la piedra. Para ello se utilizan elementos como el bicro-
mato potdsico, que es fotosensible, y la albumina de huevo, que actia como aglutinante.

6.2 OFFSET

El trabajo de fotolitografia se asimila al método del fotopolimero en cuanto a procesado de
la imagen se refiere, ya que partimos de una superficie transparente sobre la que la imagen
proyecta una sombra en la emulsién fotosensible. En esencia, volvemos al concepto de cli-
ché-verre.

No obstante, y teniendo en cuenta que la emulsién de este tipo de planchas si que registra
los medios tonos a la perfeccién, en nuestro caso trabajamos este tipo de planchas de forma
directa, interviniendo con el fuego directamente sobre la plancha sin trama. Esto supone un
ahorro tanto de tiempo como de riesgos, ya que suprimimos el paso de manipulacién de un
cristal.

La emulsion fotosensible de las planchas offset no es exactamente la misma que la de los
fotopolimeros, sin embargo su sensibilidad a la luz responde al mismo principio. Por lo que
en el trabajo directo sobre ésta no se velard (ver Fig. 9).

A diferencia del fotopolimero, en el sistema litografico no existen las calvas, por lo que no
precisamos de trama alguna. El registro del humo es «mds fotografico» en este tipo de plan-
chas por lo que el punteado natural del hollin quedara registrado al evitar el paso de la luz.

Unas primeras pruebas con este procedimiento resultaron sumamente satisfactorias. No
solo por la sencillez del proceso sino por la capacidad de detalle en el registro de la huella
de humo. Nos encontrabamos por tanto, ante un medio de reproducciéon que nos permitiria
mostrar la marca del humo en diferentes tonalidades, y con unas caracteristicas visuales
muy similares al fumage tradicional, ya que la cantidad de tinta que precisa la litografia es
minima.

Debiamos pasar entonces a determinar el tiempo de exposicidn en la insoladora, ya que
cuanto mas prolongado sea mas detalles se perderan.

Realizando una escala de tiempos pudimos observar en qué intervalos de tiempo se elimi-
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naba emulsion suficiente como para no registrar el fondo y mantener la mancha. Con esta
prueba ante nosotros se determind que la exposicién correcta debia ser en torno a los 130
segundos de exposicion en la insoladora del laboratorio de litografia.

Sin embargo, esta determinacion se realizé observando directamente la plancha offset. Esta
plancha, una vez estampada, resultaba demasiado contrastada para lo que buscdbamos.

‘ Habia perdido detalles sutiles
provocando una manchas muy
densas frente a unos grises
mas bien palidos. Esto se debe
a que la escala se realizé sobre
papel de poliéster (fotolito), el
cual filtra parte de la luz, por
lo tanto se sobreexpone la ma-
triz para compensar esa falta.
No conviene fiarse por tanto
de la imagen que vemos en el
aluminio sino de la estampa.

43.
Detalle de plancha offset ya revelada.

Realizamos una segunda prueba en la que diferenciamos el humo de aceite de parafinay el
de petréleo. Observando esta vez la estampacién, nos decidimos por una exposicion de 100
segundos.

Como se puede observar en la siguiente imagen, se aprecian mayor cantidad de matices y
tonos en el umbral seleccionado. Ademas, podemos percibir cdmo el registro de humo de
aceite de parafina (arriba) es mas transparente que el de petrdleo, que crea una mancha
mas contrastada y opaca.

44,
Escala de tiempos de exposicion en Offset.
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Durante la estampacién de diversas planchas nos percatamos de que se podia conseguir ma-
yor detalle de la mancha utilizando unos rodillos de menor dureza. Comenzamos a sustituir
los rodillos por unos mas blandos, para asi capturar mayor cantidad de detalle en las zonas
mas sensibles.

Es conveniente apuntar que los detalles mas finos del dibujo aparecerdn de forma correcta
una vez se haya estampado tres o cuatro veces. Esto se debe a que esas zonas ofrecen mayor
resistencia a recibir la tinta que las areas mas densas. Con cada estampacion el dibujo se va
engrasando mas y acepta mds tinta. Como se puede observar en la imagen 45.

Pruebas de estado en litografia.

Observamos que las zonas mas delicadas del dibujo iban ganado fuerza con cada estampa-
cién, pasando de una imagen dura a otra cada vez mas detallada. Esto es algo intrinseco en
la propia litografia.
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Con estos factores ya contemplados pudimos comenzar a realizar un ejercicio de produccién
con el que dejar que el humo se expresase en toda su volatilidad.

En el proceso seguido para la elaboracidn de estas matrices es conveniente sefalar algunos
aspectos del manejo de los materiales.

Lo primero que apuntamos es la sujecién de la plancha de aluminio para poder realizar la
mancha sin que ésta se doble, lo que resultaria muy incdmodo. Para ello se utilizé una caja
de cartdn sobre la que se aseguraba la matriz mediante cinta de carrocero. Esta cinta nos
serviria también como margen para su posterior estampacion en la prensa.

La emulsion de las planchas offset es mds resistente al calor que las planchas de fotopolime-
ro, por lo que el margen para trabajar sobre ella es mayor. No obstante se traté de prevenir
un sobrecalentamiento para evitar un deterioro de las propiedades de la emulsion.

Una vez realizada la imagen (tanto manchar como eliminar material) se procedié a intro-
ducirla en la insoladora. Al estar la imagen directamente sobre la plancha no fue necesario
utilizar la funcidén de vacio. Siendo esto asi colocamos la plancha por encima del cristal de
presién como se observa en la imagen 47.

Una vez finalizada la insolacidn se procedié a sumergir el aluminio en el revelador, eliminan-
do antes los restos de hollin para evitar contaminarlo.

46.
Ahumado en el cuarto oscuro de litografia.
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47. 48.
Colocacion de la matriz en la insoladora. Limpieza de la plancha para su inmersion en el revelador.

Tras el engomado, la plancha quedaba lista para guardar o imprimir la imagen en papel.
Algunos ejemplos realizados con éste método son los siguientes.

49.

NORBERTO LEGIDOS. «ST».
Litografia offset.

29.5 X 35 cm, 2016.
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50.

NORBERTO LEGIDOS. «ST».
Litografia offset y chiné colle.
29.5 X 35 cm, 2016.

7. PELIGROS Y MEDIDAS DE SEGURIDAD

El hollin en la plancha es practicamente inocuo puesto que es carbono casi puro. Sin em-
bargo, en su estado coloidal, el momento en el que esta disperso en el aire, es toxico por
inhalacién. Por ello se hace necesario el trabajo con el humo en lugares bien ventilados, o
como es el caso del taller de calcografia, bajo un extractor que permita eliminar los restos
gaseosos del ambiente. También es importante el uso de una mdscara para filtrar el aire que
se inhala. En el trabajo de procedimientos fotosensibles esta era la Unica proteccion posible
debido a la necesitad de trabajar en el cuarto oscuro.

El otro riesgo en el uso del humo es evidente. Al trabajar con fuego siempre debemos tener
en cuenta el factor del calor que, aunque es un riesgo leve, conviene prevenir.

Para evitar quemaduras durante el desarrollo de este TFM se reflexiond acerca del proceso
de cada técnica a experimentar, a fin de poder sortear cualquier tipo de contrariedad. Para
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ello se utilizaron guantes, tenazas y otro tipo de herramientas que permitian manipular la
matriz con seguridad.

De los procesos utilizados el de calcografia es el de mayor riesgo, ya que la plancha de metal
acumulaba el calor durante el proceso de ahumado.

Como se observa en la imagen 51 se utilizd un pequefio sargento para mantener la plancha
separada de la mano y asi poder manipularla con facilidad. Se trata de una solucién efectiva,
aunque impedia ahumar toda la superficie por completo debido a que el drea por el que
la plancha estaba sujeta quedaba sin ahumar. Ello nos obligaba a dejar enfriar la plancha y
ahumar esa seccién, sujetdndola por los bordes.

Con respecto al cliché-verreca debemos
considerar peligroso el uso del fuego sobre
un cristal, pues éste puede reventar y pro-
vocar heridas por corte en manos y cara.
Para prevenir la rotura por calor debemos
trabajar en sesiones cortas de ahumado,
dejando enfriar la placa de cristal para evi-
tar el sobrecalentamiento.

AUn asi es conveniente la utilizacion de
gafas protectoras para los ojos y guantes
para las manos.

8. CONCLUSION
51.
Uso de sargento para sujetar la plancha de metal.

Teniendo en cuenta los resultados obtenidos en este trabajo, podemos concluir que el humo
ha resultado ser un material que, tanto en el dambito pictérico como en el grafico, ofrece
una cantidad de posibilidades plasticas y creativas ignoradas hasta el momento. Aun asi,
debemos considerar que los procesos tratados en este documento no son de forma alguna
los Unicos posibles.

Nos dejamos muchos procesos en el camino debido a la limitacidn del tiempo disponible.
Ciertamente nos hubiera gustado profundizar aun mds en todos estos aspectos, pero de
momento nos conformamos con allanar un poco el camino en la investigacion y exploracidn
de nuevas posibilidades de estos procedimientos.

No obstante, debemos considerar que los objetivos planteados al inicio han sido resueltos
positivamente por las siguientes razones:
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1. Habiendo utilizado el humo, como principal elemento de creacién, hemos obteni-
do una amplia diversidad de registros y resultados.
Desde los efectos obtenidos mediante el grabado calcografico; craquelados y punteados, a
la huella mas natural del negro de humo obtenidas a través del fotopolimero vy la litografia
offset.

2. Con lo anterior, hemos demostrado que el humo tiene una serie de caracteristicas
que lo capacitan para la creacidn artistica mas alla del ahumado y quemado de papel, lienzo,
tabla o cualquier otro soporte.

Esta técnica, bautizada como «Fumage» por Wolfgang Paalen en 1927, se concebia como
un recurso esencialmente pictdrico. Sin embargo, nuestro estudio nos ha llevado a conocer
otros usos del tizne incluso anteriores a esa fecha; en grabado y fotografia.

Con nuestro trabajo hemos podido dar a conocer estos usos, asi como concebir otros en los
gue todavia queda sacar el maximo partido en el ambito artistico.

3. Hemos abierto nuevos caminos y posibilidades estéticas tanto en sistemas de im-
presidn como en el propio fumage, ya que podemos utilizarlo en toda la variedad cromética
en lugar de sdlo el negro. También combinarlo con otras técnicas graficas y fotograficas.

4. La agresién corrosiva de los mordientes determina un cambio significativo en los
resultados de la imagen en los experimentos realizados en calcografia, ya que la fuerza con
la que éste actla tiene un efecto directo en la resistencia del hollin sobre la plancha. Por ello
debemos adecuar la fuerza del mordiente en funcidn del resultado buscado, conociendo
gue a mayor fuerza los resultados seran mas inesperados.

5. También se hace necesario aqui hablar de las particularidades del tipo humo, ya
que cada uno de los combustibles empleados durante el desarrollo de este proyecto ha pre-
sentado diferencias estéticas.

El humo producido por la antorcha de parafina liquida puede definirse como semi transpa-
rente, suave y muy organico. Por estas cualidades ha sido el preferido en el transcurso de
nuestra produccion.

El petrdleo genera un humo mds denso y opaco, ademds de presentar mayor cantidad de
residuos de la mecha en forma de fibras carbonizadas.

Ambas antorchas, debido a su tamafio, generan unas manchas muy abiertas y descontrola-
das. Unas manchas que tienden a expandirse hasta 15 centimetros de ancho.

Por otro lado, y aunque no hemos hecho mucho uso de ellas, las velas generan una mancha
mds controlada y contenida.

El humo de vela de parafina posee caracteristicas similares a la antorcha de parafina liquida,

mientras que una vela de cera natural de abejas se puede definir como densa, semi opaca
y rotunda.
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Estas particularidades se definen de forma generalizada ya que éstas son variables en fun-
cién del tiempo de ahumado, cercania con el soporte, velocidad, etc.

6. Con respecto a los resultado de la produccion de obra, podemos concluir que en
nuestro interés por capturar la huella del humo, las técnicas que mejor registran esta marca
son aquellas en las que se incluye algun proceso fotografico.

Con todo, poseemos el sentimiento de que todavia queda mucho por explorar, como es el

caso de la fotografia en la que apenas nos hemos acercado, diferentes fuentes de humo
como las resinas o las grasas y metales como el cobre.
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9.

IMAGENES

. JACOBO ALONSO, «De la forma surge la existencia». Fumage sobre vidrio, 100 x 40 cm.
. OSCAR MUNOZ, «Intervalos, mientras respiro». Fumage sobre papel, 50 x 60 cm c.u, 2004.
. ACHILLE GILBERT. «Grabador ahumando el barniz de aguafuerte». Aguafuerte, 1889. Segun

pintura de su hijo René Gilbert.

. CAMILLE COROT. Matriz de cristal en negativo de «Le petit cavalier sous bois».
. CAMILLE COROT, «Le petit cavalier sous bois». Cliché verre de tinta, 18.9 x 14.9 cm, 1854.
. P. PICASSO y DORA MAAR «Retrato de Dora Maar» (vista). Impresién en gelatina de plata

después del original en cliché-verre, 23.9 x 18.2 cm, 1936-37.

. Pruebas de estampacion en huecograbado. a) estampacidn tradicional, b) en seco, c) en

humedo, d) humectacidn trasera. Entintado: Antorcha de parafina. Papel: Torredn.
Resultado de estampacion de aguatinta con humo. Humectacion trasera.

JIRI GEORG DOKOUPIL, «Jefes». Aguafuerte grabado con hollin, 61x67 cm, 1991.

10. Pruebas de estampacién de humo en superficie. a) estampacion en seco, b) humedo,

11
12

13.
14.
15.

16.
17.
18.
19.
20.

21.

¢) humectacion trasera. Entintado: Antorcha de parafina. Papel: Torredn.

. Limpieza con alcohol en una direccion.

. Limpieza con alcohol en circulos.

Limpieza con petrodleo.

Prueba de artista en monotipo.

NORBERTO LEGIDOS. «Intento de permanencia». Libro de artista con 18 estampas. Madera,
hierro, pintura plastica y monotipos de fumage, 28 x 44 x 44 cm, 2016.

NORBERTO LEGIDOS «S/T». Monotipo. 16 X 16 cm, 2016.

NORBERTO LEGIDOS «S/T». Monotipo. 16 X 16cm, 2016.

NORBERTO LEGIDOS «S/T». Monotipo. 16 X 16 cm, 2016.

NORBERTO LEGIDOS «Obra de hombres». Ahumado. 19.3 X 27 cm, 2013.

Detalle de una impresion cuya plancha se limpié con alcohol. Alcohol y mordida en dcido
nitrico.

Detalle de una impresion cuya plancha se limpio con blanco de Espafia y mordida en Sulfato

de Cobre.
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23.
24,
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
34.
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43.
44,
45,
46.
47.
48.
49.
50.

51

NORBERTO LEGIDOS. «Obra de hombres» (Detalle). Ahumado. 19.3 X 27 cm. 2013.

Fichas de registro del proceso de grabado.

NORBERTO LEGIDOS «S/T». Aguatinta al humo. 16 X 16 cm, 2016.
Pruebas de humo como reserva.

NORBERTO LEGIDOS «S/T». Maculatura al humo. 15 X 12.5 cm, 2016.
Detalle de la plancha ahumada, intervenida con pincel y resinada.
Estampa de plancha intervenida con pincel.

Macrofotografia de un barniz blando.

Macrofotografia de maculaturas en humo.

Detalle de calvas en calcografia.

Macrofotografia de trama estocdstica.

Macrofotografia de trama impresa a base de ruido.

NORBERTO LEGIDOS. «S/T». Cianotipia sobre tela. 25 X 18 cm, 2014.

NORBERTO LEGIDOS. «Brainstorming». Cianotipia sobre papel adherido a tabla. 20 X 20 cm, 2014.

NORBERTO LEGIDOS. «Autorretrato». Fotograbado. 21 X 15 cm, 2014.

NORBERTO LEGIDOS. «Autorretrato» (Detalle). Fotograbado. 21 X 15 cm, 2014.

Prueba de tiempos de exposicidn tramado.

NORBERTO LEGIDOS. «ST». Fotograbado. (método directo y fotolito). 16.5 X 12.5 cm, 2016.

NORBERTO LEGIDOS. «ST». Vriaciones de la misma matriz.

Detalle de particulas de hollin desplazadas por la soluciéon de goma.
Piedra ahumada y resinada.

Detalle de plancha offset ya revelada.

Escala de tiempos de exposicion en Offset.

Pruebas de estado en litografia.

Ahumado en el cuarto oscuro de litografia.

Colocacion de la matriz en la insoladora.

Limpieza de la plancha para su inmersion en el revelador.

NORBERTO LEGIDOS. «ST». Litografia offset. 29.5 X 35 cm, 2016.
NORBERTO LEGIDOS. «ST». Litografia offset y chiné colle. 29.5 X 35 cm, 2016.

Uso de sargento para sujetar la plancha de metal.
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. Diagrama de flujo de trabajo en calcografia.

. Caracteristicas y repercusiones del humo.

. Ficha de registro del proceso de reserva de humo.
. Diagrama de flujo de humo como reserva.

. Cuadro de numeracién asignada a procesos.

. Sistema de impresion en relieve en fotopolimero.
. Sistema de impresion en hueco en fotopolimero.

. Calvas en grabado calcografico.
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. Espectro de luz, sensibilidad de la emulsién y umbral de luz emitida por una llama.

10. Soporte de sujecion para piedra litografica.
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