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Prefacio 
1.a idea del presente libro surgió a parti r de una ,;sita del.ce flipley 

Greenficld. de l.,1urencc t-:ing Publishing, a Carolina del Norte. 

1.cc buscaba un posible autor pnra un libro sobre impresión en 
distintos formatos y, sin que nosotros lo supiéramos, mantuvo 

conversaciones paralelas con los dos. 1 lay que tener en cuenta 
que el mundo de la impresión no es precisamente amplísimo, y 

sus estudiosos son aún más escasos. Si a eso le ai\adimos el hecho 

de que los autores vivimos en la misma zona y tenemos otros con­
tacto:, profesionales, no tardamos mucho en descubrir nuestras 
respectivas conversaciones con Lee. Aunque ambos no~ sentía­

mos intrigado!,, escribir un libro sobre las prácticas de impresión 
contemporáneas suponía una ta rea de enormes proporciones. 

Rápidamente convenimos que serla buena idea colaborar en este 
proyecto. En numerosas ocasiones, durante los dos ,uios que nos 
ha llevado producir el presente lihro, hemos comentado la casuali­

dad de ese impulso inicial. Nuestra propia experiencia y contactos 
profe~ionales en la impresión, así como nuestras habilidades y 

áreas de competencia, se han complementado muy bien. El líbro 
tiene mucha más calidad gracias a nuestra colahoración que si lo 
hubiera redacrndo sólo uno de nosotros. 

El propósito del presente libro es proporcionar una visión 
general de las prácticas de impresión contemporáneas. Aunque 
se di mayor importancia a la iníonnacíón técnica, consideramos 

que ésta se pone al servicio de una meta más amplia de creación 
artística. Por e!,e mot ivh; nos esforzamos por enmarcar la discu • 
sión técnica dentro del contexto más vasto de la práctica artística, 

que incluye problemas conceptuales que interesan a aquellos que 
trabajan en el mundo de la impresión. Algunas de estas ideas son 

específicas para la imp resión y otras tienen relación con cual­
quier tipo de creación artística. Con ese fin, nos esforzamos por 
mostrar lo mejor de la impres ión contemporánea y abarcamos 

una amplia variedad de enfoques ~stéticos, de lo ab~tracto a lo 
figurativo, del estilo <le la narrativa de cómics u lo etéreo. Hemos 
incluido obras de artistas que trabajan de forma independiente, 
asl como estampas realizadas bajo contrato en colaboración con 

maestros impresores en un taller. Las obras de arte representa­
das ex.isten dentro del mundo artístico dominan1e, pero tamhién 
fuera de la gale ría o del estudio en contex1os no tradicionales. Esta 

diversidad de enfoques confirma la idea de que la impresión es 
un c;impo dinámico y cambiante. Una ele las ventajas del proceso 

de creación del presente libro es que hemos encontrado artistas 
fantásticos que no conociamos hasta entonces. Los artistas aquí 

incluidos representan multitud de diversidades y procedencias. 
La información técnica del presente libro incluye tanto prácticas 

consagradas por la tradición como innovaciones contemporáneas. 
Prestamos especial a tención a las prácticas seguras, y comenta­
mos ciertos riesgos importantes para la salud y la seguridad. Las 

,/ ,.6 . 
·_. •,.• . ... :• - .. .. . .. . . '... . ·-

múltiples ilustraciones paso a paso proporcionan una referencia 
visual más compleia para e l impresor principianie. Cuando la 

info rmación fotogrMica no era suficiente, nuestro extraordinario 

ilustrador, Brittain Peck. creó diagramas interesantísimos para 

lma mayor claridad. 
Al recopilar la información del presente libro, confiamos en 

nuestros numerosos colegas en la disciplina. Sigue siendo una 

fuente de orgullo y satisfacción reconocer a la maravillosa comuni­
dad de impresores existente, que están dispuestos a compartir sus 

consejos prácticos y técnicus con gr,tn amabilidad. fale espíritu de 

generosidad no tiene parangón y nos sentimos muy afortunados 
de poder bencfici.irnos de é l. La mayor parte de demostracio­
nes técnicas se fo1ografiaron en el laboratorio de impresión de la 

Universidad de Carolina del Norte en Chapel l lill. Además de ofre­
cernos sus Instalaciones, agradecemos al Dcpartamen10 de Arte y 

a la Universidad de Carolina del Norte su financiación adicional, 

que sustentó numerosos aspectos del trabajo. 

La producción del libro con Laurence King ha constituido una 
experiencia gratificante. Estamos profundamente agradecidos a 
nuestros editores, Anne Townlcy y Zoe Antoniou. por su visión, 

sus acertados consejos. su alen tadora orientación y su considera­
ble paciencia durante el proceso. También queremos manifestar 
nuestro aprecio a l diseñ~1dor del libro, Andrcw Llndcsay, por su 

magnifico trabajo a la hora de juzgar tantas variables distintas. 
Por supuesto, también estamos muy agradecidos a nuestras 
familias por su paciencia cuando pasábamos incontables horas 

delante del ordenador. Os debemos muchísimo. 

Bet/1 Grabowski y Bi/1 Fick 
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lnt,oducción 

La matriz generativa 
Si se quiere comprender el ,,cúmo .. de la imprcsi<in es fundamcn­
lal conon•r el concepto de 111atri,. generat iva. tina 111a1riz es la 
plarn;ha, bloque, pied ra. plantilla, pan1alla 11 01rn medio de trans­

portar una i11for111aciún en forma de imagen que se imprime en 

tlit ima in~ta11cia sobre otra superficie, generalmente el papel. El 
proceso de crcadún de la matri,. en ocasiones conlleva mucho 
tiempo y, a menudo, constituye el eje de la ,111toritl;1d artíst ica 
di.! la ohra. En la práctica más tradicional, el artista establece la 
matriz dibltjamlo o grahando directamente sobre el mutcrial de 
In misma. En dichos casos, Rrnn parte ele la c,1lidad de la impre­
sión resuhante reside en la virtuosidad de la mano del artista. 
Junto con la importancia de la narrativa o del concepto de su con­
tenido, es la pericia del artisl a, clemostrnda en placeres visuales 
tales como el exquisi to d ibujo de una li tografía o la traducción 
única de la marc'a en lma ialln en lin(,lco, la que marca normal­
mente la clifcrenci.i y cst.iblece la auwriclad de una obra de arte. 

Sin embargo. en ocasiones la matriz no se genera mediante 
prácticas de creación artística convencionales. Pueden crearse 
matrices con materiales encontrados, como en el caso de algunas 

Art Werger. Requ,em. 2001 Grabado a media tinta. 00,9 x 91,4 cm. Coneií.J del ar lista. 

Cual Quier med10 de impresión P\lede utilizarse de di1tmtas formas, deide la abstra(ción al realismo. Ar1 WergN 
pone su ejemplar pericia en el d1bu10 al 1ervi<10 de la técnica del grabado a medM tiílla. Aquí, recomprn1a 
a los t"ipeuadores que es1udldn los eiquisitos detalles de esta costa rocosa. 
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colagrafins, u pueden cncon1rarse en sí mismas. l:n esas circ11ns­
tancias. 1111a estampa puede íuncionar como una fo1ogrnfía por 
su capacidad de hacer referencia al objeto impreso. Igual que un 
recuerdo fotogr;ifico, la impresión real izada a part ir de una super­
ficie física es 1111a pruelja fís ica de la existencia de dicha superficie. 
·li.>das las as{Jciaclones contenidas en el originnl son transferi das 
a la forma impresa y, a la inversa, ciertos aspectos del originnl 
pueden ponerse de relieve o rcformularsc en la forma impresa. 
Esw ídtimn también in1rod11ce una lransportabilidad que sigue 
haciendo piltentc su relación con el original. «reactivando el 
objeto reproducido»;, y al mismo tiempo amplia la distancia física 
y temporal que separa la estampa de Sll fuente. 

Otra ventaja de la nrntriz son los bencíicios que tiene pnra 
el pensamiento en serie o secuencial. Varias obras individuales 
dentro de una serie pueden compartir información contenida en 
una matriz común. La secuencialidacl aparece literalmente en los 
estados impresos de una matriz, a medida <¡ue ésta v;i desarrollán­
dose. Al adoptar esta idea intencionadamente, el artista crea una 

narrativa visual ligada a la documentación del proccst> de trabajo. 
!.ns rastros visuales entre los distintos estados son consecuencia 
directa de trabajar una y otra vez con la misma matriz. 



Marshall Weber. Shon Schooíer y Ali ce Yeates. Gdo, 2006. 

Facsímiles de un cuaderno de arti1tJ de is páginas. 
impresiones digitale1 1.iwren color1ob1e pap!.'l lngres 
Hahnernúhle, esmeados de las obra, de arte originales. 
19 x 29,l x 1,5 cm. Cortesía de los i1rti11a1. 

El frorrage •frotamiento• de elle libro exist; corno una 
propuesta de reuato de Australia a uavé~e la matriz 
de 101 monumentos, plm1. motil'OI arquitt'CtÓnicos 
y superficies orgánrm del pais. 

Tara Donovan,5m rítulo. 2001. Impresión en reliM 
dematrrz de gonn, 93,9x 73,6 cm.Edición de 38, 
lmpreso'por Pace Ed1tion1'1nk .. publi<adopor Páce 
Ed1tion1 lnc. Cortesía de la artista. 

la matriz de esta impresión se oeó uniendo ftrmemmte 
miles de gomas a una rabia El mayor deleite de esta 
obra reside en el cono<ímiento (relación) de la imagen 
con el modesto modulo de goma de la matriz. 
lo impresión reformula el módulo al alejarlo de su 
función buscada y poner de relieve la <aracterística 
formal de «locura» y ílexibil1dad, una 1ntelrgente mut'Slfd 
de belleza en lo mundano. Pme dela autoridad de 
la obra tiene su orig~n en el her:ho de ser conscient('I 
del obsesivo trabajo nemarto para construir la ma11iz. 

•, ... 

.: . 

. .. 
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Introducción 

Wdh,1m Kentridge (desde superior. de izquierda a derecha) lo flouto mógi<a· polomai (Estados IV, V, VII, 
Vlli, IX y X), 2006. Punta seca o punta seca con carborundo, 19,6 x 24,9 cm Cada una de 15, impreso por 
Jlllian Ro1s. publicado por David Krut Fine Art Cortesía del arusta. 
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El art11ta sudafncano 'Mll1am Kemridge e1 conoodo por sus películas animadas. El procelO de creación 
de una serie de impresiones de varios e5tados es an.ilogo al de creación de su1 películas animadas, en 
el cual la arnv1dad consiste en un ciclo repell!1vo de drbu¡o. filmación, bo11ddo y, de nuevo. ñlma(lón. 
fn ambos mos, los resultados revelan el p,omo y la p1~en(Ja mtrma de la mano del anrsta, 



El intervalo 
En la prác1ica comí111, el desarrollo de la mMriz t•xiste como paso 

inlermediu emre la idea y la manifestaciún final del trabajo del 

artisw en la imagen impresa. Los pasos del proceso incluidos en 
ese intervalo entre la marca realizada y la expresión de (•sta tienen 

oportunidades cn:ati\'as rnnsidcrablcs. La mayor parte de deci­

~iones reside en preoc11pariu11cs formales: el artista debe escoger 

qué colores estampar, la seclu:ncia de i111presicín. y sobre qué 

material re,tliwrla, cues1iones que albcrga11 el potenci;il de ofre­
cer una interpretación distinta de la matriz. Para muchos, el 

proceso creatil'o de la impresión está unido incxlricablemente 

al proceso técnico. 1\1 tirar varias pruebas, el artista se convierte 
en el coreógrafo de la etapa de impresión: moviendo, ordenando, 

combinando, ampliando, atenuando, reconsiclernnclo, respon­

diendo. El diálogo entre la idea y el proceso resulta inlrínseco 
para el desarrollo conceptual ele una imagen. 

Dicho imervalo también ofrece oportunidades conceptuales. 
Cómo se utiliza la matriz y en qué condiciones se imprime pue­
den ser cuest iones que influyan en las estrategias de imprcsicín de 

forma activa. Si In matriz esencialmente deja un rastro de su exis­
tencia. cosas como la impresión de un cuerpo snhrc un colchón, 
una huella latente. o una mancha ele pintalabios en el cuello 

de una camisa son impresiones que implican una narraci6n sin 
representacic'Jn visual convencional. /\demás. los materiales o pro­

cesos utiliz¡¡dos para la imprcgión pueden contener en sí mismos 
connotaciones temporales activas. Por ejemplo, la impresión con 

tinca invisible haría necesario que los espectadores se convinieran 
en colaboradores implicitos en la ftnalizacicín de la obra al hacer 

lo necesario para revelar la imagen. 

Capas 
También inherente al proceso de impresión es el aspecrn de las 
capas. Cuando se trabaja con varias matrices, la tarea del regis­
tro (alineación de la impresión de una ma1riz con la siguiente) 
se lleva a cabo básicamente con el fin de crear una i111si611 con­
creta. Al mismo t iempo, la capacidad de múltiples matrices de 
ser impresas con varias disposiciones dist intas se presta a una 
consideración de rclaciún y jerarquía: ¿_qué capa es la dominante? 
¿Cómo podrían los cambios en el color, el orden de las impresio­
nes. o incluso su culocaciím afectar ,1 la imagen y ;1 su signilkado? 
Si nos formamos un conceptO de las capas como estrategia para 
la conversación o la cumparaciún, ést:.is pueden (re)dcfinir infor­
mación nl elimin.ir o ariadir m1cv,is im{1gcnes que se yuxtapong,111 
previa.menee con la información impresa. Incluso l.i clecisiún 
sobre el soporte acerca de qué material imprimir puede influir en 

la idea. ¿Es siempre el papel la mejor opción? 

El múltiplo 
En sí misma, la matriz sugiere el concepto del múltiplo. l.a capaci­

dad de la matriz ti e generar copias l1a supuesto una co11s1t111lc en e l 
discurso crítico de la irnpresi(lll, que ha contribuido tanto ni reco­

nocimiento como al menosprecio de las obras de arte impresas. 
Por un lado. el múltiplo sugiere una naturaleza intrínsecamente 

Adriane Hcrman, Elchkle: múpelo, 2003. GrabJdo sobre taiJIJ de(htCle hech.l a mano, aproximadamenie 
27,9 X 15,2 XO,J cm. 

la superficie donde se plasma la información impresa llene 1us propioscód,901 y referenrns i pUEde 
aportar algo a 111\J rdea. Hcrman suele forior 101 lim1te1 de la1d1sopl,na1 dda 11np1es1ón en su1 obras. 
En esta, una imagen 1cómca por antonoílldStJ de una p.ofrso1a p1d1endo ,1 alumno que ure su chicle 
1e ha impreso de forma reflexiva sob~ e5e rni,mo materi.ll 

dcmocr,ítica de la impresión. Al existir vnrinscopias. las imágenes 
impresas pueden dis1rib11irsc a gran escala por un módico precio. 
Por 01ro lado, desde una perspectiva tic in\'ersión, !;1 capacidad 
de rcprnduciím puede considerarse un inconveniente, ya que el 
potenciill de qut• cxisw u11 número ilimitado de copias idénticas 
clevali'ra rm realidad una t'stampa concreta. 

Estas actitudes paralclag y, en oc;1sio11es. rnntrnpuestas en rcfc­
rcnci,, a la reprocluctiliilidad de la imagen impresa tienen su origen 
en la cvolucí(>n de la importancia de l,1 i111prcsit'J11 en el mundo 
artístico. Las formas de imprcsi6n qm• co11sidcr,1mos hoy en día 

obras de arte impresas eran histúricamente vehículo~ para la dis­
trib11ci(lll ejemplar o masiva de propaganda religio~a u polític,1. ¡\ 

mcdida qlle las estampas ~e fueron introduciendo en t'I rci110 de las 
bellas .irles. empezaron a co111pctir con otras l'orrnas artís ticas, en 
panicular con la pintura y el dihujo, y rcsultaha más difícil lilmrrsc 
de la asociación con sus usos comcrd,t les y funcionales. 

En su famoso ensayo tlL' 1 !JJ!i, «l.a ohra de arte L'n la éporn de su 
reproductibilidad técnica», W.tlter Benjamín util iz<i el término 
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Introducción 

Israel- Realizado por el a111s1J grafüero Bank5y 
en B,len 

El esrumd,zo BJnby hJ pmudo nueva1 obias 
en ti cmdad de &lén,en C11;ordam1, entre ellas 
e11a pJ'oma de la poz que "\tr un chJ!ern 
antibalas m1entr,11 un IIJnco11rador a puma a 
1u ror,1~00 1\11u1, unJ mu¡t>r palestina pasa y 
observa la obra calle¡cra Bank'..y no firma 1u1 
obra1 y n1d1e cono<e 1u identidad A es1as nuevas 
obra1 se la1 denom,n.da uSank1yO«iden1a1 .. 
y algun,11 ,e hin pmtado 1obre el comrovertido 
"mu,o•, o bu1rera, que rodea la ciudad y aisla a 
los residentes en la com1gua Jemsalen 
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GEORGE FLOYD 

HIUS AND VALLEYS 
MONOTl'/'E LANVSCA/>l: PRlNTS 

OF 71/E NORTtl CAROLINA f>IEDMONT 

i-r,tiJ), /\'•1v-... ,J:u l l, _.,)()() 

Sn• ,~ m'11t' ; •1 tlit n-,,i'"lt 

1 Jv f'l}.¡/,,T\,l»J fl>jlJ l..,,,IÍIIIJ,( ,lt 

lfrfm/t~11 U.w,r (.#fll/rn 

,,.~.,,. 0,.,../1,r 

r.,,,,,,,Jeo,.µ., 
J?()},f~,.,.,.wtt·1~• Ne,.,¡/ 

J..i"I:- 1'\'w,J. C.mJ,-u J;(JJJ 

(J IGJ 9~.Htllli 
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Bill Fick, Ta,jera mforma1i•l(I pa,o 
&orge Floyd, ,ooo. 21,s x 14,6 cm. 
Cortesía del artista. 

O coautor Bill f1ck se ha inventado un alter 
ego, George floyd, para producir obras 
que vende en conte~tos empresariales. 
Baio el nombre de su al1er ego, Bill disfruta 
del verdadero placer de las cual1dade1 
decorativas de fa crewón de 1mjgenes, 
pero con el propósiw calculado de vender 
1u1 obra1 en gran numero. Las tar¡etas 
de invitación prodtKrdas en serie que 
anuncian la •publicación• de su edición 
más reciente existen como recurso para 
1ugern su autoridad en la promoción de 
susobr~ y, a la vez, ,a111izar la rl11111a 
¡erarquia del mundo arti11,co. 



m an p:11~1 d,·~nihir la n1 i¡:i11:1lidad. la ~in¡:ularidad y l;i p1·111n11w11-

ria q11c s,· imp,m1.1 ,·,11m1l:1 111t·dida ,k la i1nq:ritlad y 1:1 .1111nridml 

dc 1111a ,,111~1 d,• ;11w . . \li1 mt1 q11t•: "¡ ... 1 la prt',,·1u·ia dl'I origin,11 ,•s 

l.1 ro11dki,,11 si11,• qua mm para ,•I Cllllú'phl ,k :1111t•11til'idad [ . . . ¡ .. ,-' 
Las 6ta111p:1s. por ,kli11iri011. cxistt·n 1·t1 lllúltipl<•s: ,\nínrn podri:111 

h alla r ,·alid,·1 ,k11110 dl'I 1vim1 nitiro y t'rom)min,,' l'arn nllll)ll'tir, 

tmincrn que co11t,•1w1 dirha 11uri,i11 d,· a11tmidad y t'lll'Ontrnr 1111:t 

fo rmad,· a$u111irl'i,·na ,1111~1. Enll\' otras n1sas. t'i,·om·1·p111111'1 m ül­

tiplo ,,,·0 l11ri11 mi ha~ta i11d11ir la id,•a d,• la ",•dil'iii11 limitada". ll11a 

l'dki1i11 ,·s ,·I 11u11wro total d ,• ,·stamp.is r,•alizadas a partir tk una 

ima¡:1'11. 1'0111'r 1111 limit,· al 11úm,•n1 ,k im pn•sium•s 1i1adas de una 

m:miz supu,o d e rt,1 ,•quilibrio ,•ntn' l'I rnnn•ptn de In ,•xrP1Kin11al 

y lo i111init:1111t•me rq1rml11ribk: aunq11,· 110 sl'a ünirn. s i¡:ue s iendo 

uno emr,• unos JHH'ns. 

Esll' 1·1u1c,·pw 111• la edirió11 limitada sur~i6 cm 1111 cnmexto 

ernncimiro y :-i¡:111' :-i1'11d11 l:1 pr:h'til'.a nornwl y ri tual izad a. qul' 

ronsistl' 1•11 !ir111ar y n11t11t'l':ll' las t•stampas y tlt-stmir la 111atriz 

para qul' sólo pueda l'~istir 1111 níim,·rn ,·s¡wcilico y tlon 1111e11-

1;ido de copias de 1111a imagen . P:m1 d :-ini.~ta. el editor y. 1al \'l'Z 

ron mayor im portanl'ia, ¡rnra e l c11kccionista tll' impn•siom's. 

l'st:-is com·encitmes pueden :-iportar cirrto valor (aunque St' h;1yan 

creado tk forma ani!kiall. 

Sin embargo, al igual que ntr:1s c:irac te rísticas dis tintivas <le la 

impresió n. la rl'prod11c1ihilidacl dt· la 111atriz también puede uti­

liznrs l' tC'niendo en me nte otros objeti\·os. Si dejamos de lacio b 

idea de la copia exacta. la matriz de impre::;iún tambifo contiene 

In idea de lo i11fi 11i1amente \'a ria ble. El par!'ciclo se convierte así en 

una rebción lilial e ntre l'Stampas creadas a partir de las m ismas 

tmmiccs p rogcnitoras. 

Si l;i util izamos de modo modul:ir. In mmriz 1.1111hién puede 

gen erar una imagen o forma de mayor ta111ili10 a 1ravés dt• i111pre­

siones repetidas. El m ó dulo pueck :u\adirsc a u na í111ic,1 l,ím i11a 

o mültiplcs imprcs io11l'S pucdl'n organizarse para formar un 

todo rnüs grande. La relaciún de la informaci(m contenida e11 el 

módulo de imprcsi(m y la imagen de 111,1yor tamaiio resultante es 

muy p ropic ia p,1r.1 la exploración artís1ica. 

Función 
Además de la inspiración que el propio p roceso puede owr¡¡ar a la 

impresión, cxis le n posibilidades i11here1Hcs a su función. Pn otras 

palabras, observar qué relación tien en los-grabados con la cultura 

en gencr,1 \ se convil'rte en hla 11co le¡¡itimo para el co111e11tario 

artístico. l.a función contextualizada culturalmente como mot i· 

vación para crear obras ele arte, incluidas las estampas, tiene su 

origen en los movimientos de: a rle conceptuales que comenzaro11 

en la década de 1960. Los artistas cuesrio naban la mcrcant iliza­

ción de l:i obra d e arte y rechazahan los modos convencionales 

y clilisrns de consumo artíst ico. En su lugar, ahrazahan estrate­

gias artísticas de intervención activa que trastocaban e l statu 

quo jerárquico e interrumpían lns ideas preconcebidas ele la 

propiedad elitis ta . Con las obras coru:e pll!ales, la auwridad del 

a rte cambiaba ele la vinuosidnd a la capacidad que tuviera la idea 

de interrumpir y atraer la atenció n sobre um1 serie d e co11cept0s 

o cem:is <111 e il,an desde motiv:icioncs políticas o sociales hastn 

las condiciones epistemológicns. ,\ menudo la ohra de arte era 

d 'inwrn )' la \'irtuosidad m a1111al l'r:t Sl'l'.U11daria an te su i111pacto 

i111t·h•r 1ual o p11lirico: l'I a rtl' romo i11H•n•e1iri(m. 

lksd,• ,•,;ta \H"rs¡ll'l'. ti\·a . In im presi(m goza d e una posición 

n1l-111ra l1111•1lll' 1 ira. n •pkta de posihilid:1d1•s para la intt•rvencit'm 

suhn •rsiva. t :nn tantos prnp(1sitos dis tintos. 111ezclar la estética 

tradicional y las rualidad,•s dt• los 11lt'tlios d e masas. 1111 cues1ion.1-

111iP11tn t•pist1•1110lt1giro d1• las dhTrsas formas de crear, dis tribuir 

y :1dq11irir infomrnciém a través de la ima~cn impresa parece una 

f111•nt,• natural dl' m11t ivaci611 co11ccpt11i1L S6\o hay que pensar en 

d prnhahl1· rnmt•nta rio posihilitndo por la rl'inlf'rprcwd(m de la 

m iriacla d1• 1'1,•1m· ntDS rn11111 11es impresos hoy e n clia: el d inero, 

los sellos ofkialcs. n ra lquicr tipo tic cuii,t, lns lib ros, los cmtc­

ks, los panllctos y las sc1iales. por 110 mencionar otras formas 

dt• c111m1nicacil·m impresa distribuida 111asiva111e111e, como los 

,111111Kios o la publicidad. ,\1 hacer rdert'ncia o parodiar estas otras 

formas i1111irl'~as, la imprcs irín artística puede tener una fu nción 

suhversi\'a, que t:uestiom· \'cr·d adcs ele la p ropagand a polít ica u 

ol ra información a la rual damos autoridad por presenrarse en 

for111a impresa. El pape l del artista se c1m vicrtc e11 el de 1111 d isi­

tll-nte. d prn~eni1or de 1111 facsímil. íalsificación, propaganda . 

o romentario sat írico. Las obras de arte creadas con este tipo d e 

m otivaciún suelt-n exis ti r fuera de las vias traclicionalcs d e difusión 

y st• encuentran . a men11clo ele un modo s11bversivo, a la vista del 

pühlico, por decirlo ele a lg1111a manera. 

Si11 lu¡¡ar a dudas. este tipo de obras. con su obsolescencia 

intrimccn, funciona de una forma muy dislinta al objeto artístico 
precioso y excepc ional. 

Originalidad, autoría y autoridad 
Walter Uenjarnin no er.1 defensor de la noción de que la calidad 

reside en el objeto poco común. En el ensayo anteriormente men­

cionado. sugirió que las normas de mlloridad e n la obrn artística 

dehía11 cambiar r omo respues ta a 11111111111du en el cual los m odos de 

reproducción son omniprescmes e n la vida co11tia11a. Consideraba 

que las herramientas de la reprnducc icin técnic:1 «l iherabm1 a la obra 

de arte cl1• ~u parasi ta ria d(:pcnclcnci;i en los rituales ... (y le permitian} 

basarse en otra ¡mirtica: la politica». 'Así, a i\adía: «l ..• 1 qm.' e l ámbito 

total de la autenticidad iba 111.\s allü de lo técnico, por s111mesto, no 

s(ilo se trataba de la reproductibilidacl técnica».' En otras palabras, 

In que importaba concretamente no era la virtuosiclad, sino la capa­

ciclad de cualquier obra dt• arte de inlluir e11 el cambio social. Como 

la repmcluctihilidad posibilita la d ifusión, se convi rtió e n una ven­

taja para aquellas obras co11 fines sociales o políticos. 

William lvi11s, en su libro del l 953 d t.mominado Pri11ts a11d l'Íst1al 

Co1111111micntio11s, se hizo eco ele este sentimiento al a!irm;ir que 

«l ... ( lo que convicrtca un medio en ,1rtfs1icamemc importan te 110 

es la cnlidatl del propio medio s ino 1.is rnalidades de la mente y la 

mano que le aportmi los usuarios ... " 

En efecto, a lo largo de la historia reciente d e la impresión ha 

exis tido u n tlehatc c:rn1ti11110 :1cerca ele las estampas y su d erecho 

de gozar de cierta posición en el mundo artístico. 1\ causa ele su 

mult iplicidad y del h echo de que la impresión va unida a funcio­

nes no artísticas, se s igue tlesl'011f1a11do de las obras impresas y 

de sus reivindicaciones de originalidad. La cosa aún se complica 

más por la aparición de otros modos ele reprotlucción que uti-
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!izan indicadore~ de las impresiones artísticas. en concrelll las 
convenciones de la edición limitada. Lo<; anis tHs y t•dítores que se 
dedican a la impre~ión tratan por todol> los medios de diícrencim 
el «original 11111ltiplc .. de la-; reproducciones l'otomccánicas de las 

obras ,tníst icas rcali7.adas por otros medios. ,,<11.nná~ ele imprimir 
con materiales <loc.:umcmados (la dimensión de permanencia del 
aura dt' la que hal>lnha llenjamin). citan la ,,anicipad611 directa 

del a rtista y su compromiso con los medios de impresión como 
condici6n importante y necesaria para la autenticidad de la obra. 

No obstante, incluso esta definición es com¡>licada. Para aque­
llos que uhican el genio anístico en la vi rtum,idad manual, las 

condiciones de colaboración que se producen en la µroducción 
de varias o l>ras impresas. t1uc apartan esas manos del artista del 
proce~o de creación. pueden resultar problemáticas. Para d ichos 
artistas. la im plicnción d irecta de sus mano~ es una condición 
no negociable pa ra la autenticidad y la originalidad. Sin eml>argo, 
si d isociamos la idt'a dt' o riginalidad únicamente de la mano 
y la centramos en la idea. podemos observar que las prñcticas 
de colal>oraci6n posibililan la trnscendencia de las limitaciones de 

un individuo; la originalidad. así pues, depende de una empresn 
colaborativa, donde la relación resulta esencial para la empresa 

A, ,h f l p('Zf 5 n / Í,/1,1 1(1 1~?1 G<allldJ rn 
,r,•, •••.• '< -~ • cm ilT'rr,•p jOI loCJt¡( • J 

¡'ublll,tii po· C1c:. n Po:"' 1 rr;1. cc1
•· C1Jn é, 1 

• • J· ¡ :,¡" ~ .r Lln ,r· d;dd•lJ• ha 

drl .. 11!,' t'íl l11at·el H,11 Ac(IJnct f~nd 
(LW·t'l}'IJr' ' l 

1a1 rbrdl dl' K.l!\)Or r'IO(Jfl d m 1tc• ) rnn 

,i·1~1 ·, ur,,,, IJre'\,J l'fl:1IIJg1J.1,1 

di c11:ur, IJ forma )' rt 1ar t0 \u1 3113) ?n:~ 

1.f• ·r. ,.,;~uv •¡nlJtd-,(OJ.C 1 ,3 

ccnt\''11pl,K1on (1 !11 ,:~ ( IJt•~ro con 
101 ~ J•')tr,-r: ,n,¡,•,. 1:rc; J<J~O~ Stionzo 
1.1i:u:.1 > hJW1 Toda 

artística. Tal es el caso del bello grabado en relieve de Anish Kapoor 
ilu~trado aquí. Creado como pnne de un programa de grabados en 

madera rc.ilizado por Crown Point Prcss en Kioto. lapón. seh'11 ía la 
d ivisión ck•I tral>ajo tradicional de la impresión japonesn Ukiyo-e. En 

este casu, In~ artesanos Shunzo J\.latsuda y 'fadashi Toda íue ron los 
colaborad tires téc.: nlcos que tallaron y grabaron los \'einticuatro blo· 

quc:,. 11tili:rd1dos parn crear la impresión. I A1 in tención del programa 
Crown l'oint era reunir a los artis tas y artesanos para proporcionar 
a artis tas occidentales la oportunidad de trnbajar con anesm10s 

japoneses, y sacar provecho de 1m.1 pericia de la cual no disponen 
habitualmente. Kapuur vinjó a Japón para trabajar con Toda y pulir 
el color y la íorma de los bloques. El é:--ito de la obra se basa, en 

última instancia, en la rclnción entre el artbtn y el artesano. 

Por su¡mcstu, la colahuración a rt ística no es nada nuevo. Los 
artista~ han lral>ajado con ayudante~ y cunstructorL'S o en asocia­

cionl's artisticas durante cientos de af1os. En muchas culturas, la 

di~slón del trnl>ajn. como en la impresión ele Kapoor, e~ .ilgo indis­
cu11hlc. Desde este punto de vista, resulta curioso que s1.' cuestionen 
dichas relaciones de cnlahoración. Consideremos In idea dt' la origi-
nalidad clcsclc otra vertiente de la intc11c·1ó11 crcatl d 1 · s , \',t e amsta. cr 
original también significa ser creativo c01, esta n .. J · · · • . m:mn en mentt', a 



Masam1 Teraoka. serie S,da Ge11ha yfamasma garo. 1989-1002 AgudUnld 11adicional y aguatinta 
al azúcar con grabado por s.ilpicado y grabado dm to. 69,9 x so.8 cm. Colewón del Ackland Art 
Museum. Ackland Fund. Cortesía de Catharine Clark Gallery, San Francisco, California y Tokugcn1i 
Pre11, Ouda, tJara, Japón 

La imagen de feraoka. un e¡emplo de impresión con intención soci.JI, emplea una yuxtaposición 
dees11lo h111or1Co y oarra11va contemporánea p.ira poner de relieve las acrnudes 1ambiante1 
frente almo. Aunque en apa11enoa loabon 101 esc.irceos y una d~li<101J decadencia. las 
impresiones h11tór,m Ui:ro-e teni¡¡n un tra1fondo melancólico. los buenos trempos terminarán 
algún día. En el grabado de Teraoka ese día ha llegado con el l'lp€<trodel sida 

mayor parte de artistas enfoca la creación de imágenes en cualquier 

medio. Desde esta perspectiva, «original» no es sinónimo de único. 

La clave de la originalidad de la forma impresa reside en la intención 

del artisrn de explotar la cualidad incrínseca del medio impreso en 

el cual ha escogido trabajar. Esto incluye todas las cualidades expre­

sivas y (micas de cualquier medio de impresión o, como ya hemos 

discutido, los miles de mríbutos o condiciones ocasionados por el 

proceso o la función de la impresión. 
Sin embargo, incluso este concepto de originalidad tiene sus 

limitaciones, y debe amplinrse y cuestianarse. La idea de origi­

nalidad puede adaptarse a nivel concepmal o incluso ponerse en 

duda como componente necesario para el arte. De hecho, desde 

una perspectiva critica posmodema, cualquier tradición podría y 
debería servir como punto de referencia para una reinvestigación. 

Muchos procesos de impresión que hasta este momento han ser­

vido como medio para el fin de la edición limitada pueden ser, y 

están siendo, explorados por derecho propio. Adoptar una actitud 

de «estrate¡:ia de impre~ión ,1 puede ayudar a redefinir y arnpliM la 

11tili:wcicín 1radicional de cw1lquier proceso de impresión. 

Por supuesto, esas expansiones de la impre~ión como forma 

de arte son tan súlu eso: e\11ansioncs. !'ara muchos ,mistas q11e 

trabajan en la disciplina 1radicirnwl. cxis1e11 rnalicladcs ilimita1ns 

inhen!llles a la impn;si6n que le~itimizan una obra impresa como 

obrad e arte. Es la estética que loa la belleza de la tinta sobre el papel, 

el grahaclo de un trozo de madera. la seductora aguada litogrMka, 

la i11timidad esc11cial de 1111a imagen sohrc el papel, o la dicha 

del propio p roceso. No obstante, independientemente del punto 
dentro de ese co ntinuo entre tradición e innovación l¡ue decida 

trabajar e l artista, debe accederse a él desde un co11ocimie1110 bien 

fundado de los d iversos contextos. Los principios críticos en un 

contexto puccicn ser completamente inadecuados en otro. Con el 

fin de desarrollar cierta profundidad en la propia voz artística, es 

importante comprender el punto de vista apropiado tanto desde la 

perspectivn del creador como desde la d el espectador. 

Clasificación de la impresión 
E.,;isten cuatro categorias generales dentro de la impresión tra­

dicional: la impresión en relieve. el grabado o bajorre~ieve, fa 
planografía y el estarcido. Si nos olvidamos por un momento de 

la incorporación más recient~ de los medios digitales (volvere­

mos ni tema en el capitulo 2) , podemos decir que una es¡ampa 

pertenece a una ele esas cuatro categorías desde un par de ángu­

los distin tos. La ide ntificació n de un tipo de impresión es posible 

gracias a varios indicadores, 1mís comúnmente a través de la ~o­

ciación entre los mate riales utilizados para crear la matriz y la 

forma de imprimirla. J\ continuación se incliiye una breve descrip­

ción de las características fundamentales de las cuatro categorías. 

Estarcido 
En la impresión por estarcido, se crean imágenes al dejar que la 

tinta pase por una .rbcrtura que t iene una forma determinada, 

como una plantilla. El término Jl()clioir, que en castellano signi­

fica «estarcido», hace ¡.efe rencia al proceso más directo por el cual 

la pla11tilla se corta a mano a partir de papel o plástico fino. 1.¿1 
tinta se aplica sobre el papel a través de las aberturns de la plan­

tilla utilizando un pincel d uro. Em.:ontr;rmos de un modo casi 

omnipresente versiones contemporñneas de la plantilla cortada 

a mano en los graffüis pintados con espra)'. 

La serigrnfía permite que In plantilla sea algo más estable al 

unirla a una pantalla fina, tradicionalmente realizada en seda. La 

plantilla montada sobre l.1 pantalla posibilita imprimir informa­

ción con abundantes detalles. 

Relieve 
En la impresión artística, el relieve se asocia a la talla de madera, el 

grabado y el linóleo. Los materiales se ta llan y la imagen impresa 

se crea a partir de lo que queda de la superficie original. El resul­

tado suele tener gran contraste, aunque algunos grabados sobre 

madera pueden poseer t0nalidadcs muy sutiles c readas a través 

de la talla de diversas texturas, como en e l sombreado. La supcrfi-
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Introducción 

cie de lima de la impresicín suele ser 111uy sua\'e, con un grabado 

en relieve. Tratliciorwlmente, t•sa prominencia es m ín ima. pero 

puede exagcmrsc para conseguir un ma)•or efecto de relieve en la 

superficie impresa. 

c ualquier plancha en reliC'\'e o bajorrelieve. El resultado es, funda. 

mentalmente. una e~culltlm en bajorrelieve. Es nece~aria una lu7. 

muy pocc111e para con1ernplar la imagen. 

Procesos planográficos 
Hueco o bajorrelieve 
Las impresiones e n hajorrcliC\'e se asoci;i11 tradicionalmenlC con 

!ll,Hriccs mC'l:í licas que se graban o se marcan químicameure 

para fi jar una imagen. !.os procc~os tradicionales cl1• creación de 

plan ellas pueden dividirse en d os categorías básicas. Entre lo~ pro· 

Ce$OS directo~ es1án el gr,1had o al buri l y el grabado a 111111111 seca. 

El nguafuenc implica la 111ilización de ár idos para c rear la imagen. 

Dentro de la subcategorla d el aguafuerte cxis1e11 design,1ciones 

que hacen referencia a cómo se creó la p l:mcha. f:stas incluyen el 

aguafuene lineal, un e nfoque ligeramentl' rn.ís d irecro. y el bar­

niz b lando, que posibilíta más eíl'ctos de tcxlllra. l.a aguatint.:t es 

un término que a menudo se ulili7.a d e forma independien1e para 

hacer referencia a un proceso de grabado especializado que tiene 

como resuhado una imagen tonal. 

La Jilografla es d proceso plunográlico. Lo que se imprime en la 

Iitngraíín es lo q11e hay d ihujado en la ~u perficic de la piedra O la 

plancha. La l[togrnfía es un proceso químico basado en el princi­

p io de que el agua y el aceite no se mezclan. El ,misia d ih11ja sohrc 

11 11a piedra p lana o plancha de m e1al especialmente prq1arad~ 

con una supc-rfi cic grasicnt:i. A corllinuación, la piel~ra o la plan­

cha se procesan quí111icame111e para crear wnas de impresión y 

no imprcsi611 q ue se excluyen mutuamente. 

l.a superficie d e una liwgrafía es suave. La tinta de be ser absor­

b ida por el papel. Puede res uhar d ificil percibir el orden de los 

colores impresos. 

Técnica mixta 
Un bajorrelieve deja constancia de lo contrario q11e el relieve. Muchos impresores coniernporáncos 111ilizan una mezcla de pro­

cesos clistin1os. Su in1erés no se cen1ra 1anro en la pureza ele un 

medio concreto, sino en la nclccuaci(m o la eficada de un enfoque 

a la hora de hacer realidad una idea. En ocasiones, estos procesos 

se lllilizan como agentes modificadnrt"s de 01ros procesos. r:s10 es 

espccinlme nte cierto en el caso de las plar¡itillas. que se empican de 

forma habi111al e n la práctica del relic1·c, el hueco r la litogrnfía. 

En lugar de repasar con tinta la superficie superior, la 1inta pcne1ra 

en los huecos ele la matriz. L.:1 estampa se crea al presionar papel 

humedecido sobre esas zonas y sacar la tinta. En la es1arnpa final, 

la capa tic rinla sobresale de la superficie. Est.1 cualidad casi escul­

tórica de la huella es a menudo uno de los a1rihutos más buscados 

en un bajorrelieve. 01ro signo rel'elado! del bajorrelieve es la serial 

de la plancha estampada sobre el papel. que se llama ltue/la de la 
plrmclta. Ésla no es visible en las im presiones a sangre. aquellas 

creadas con papel de un tamaño inferior al elemento de impresión, 

lo cual hace que la imagen «sangre" por los bordes del papel. 

Mixturas 
La palabra cofagrajin proviene de la unión de dos palabras, 

collagt• >' gmjin, lo cual implica una relación entre e l método de 
construcci6n y la posll'rior impresión de una imagen. Una ma1riz 

de colagrafía tradicion.il se realiza e n forma d e collage, conando y 

pegando papel y otros elementos con texturas dis1inrns. En lugar 

de existi r como fi11 en sf misma. la p lancha se imprime a conli• 

nuación con el método de rclievl' o de grabado. Las carac1crís1ic.as 

visuales de la superficie tcriida son similares a las del relieve y el 

grabado. pero el hecho de que la plancha se haya creado de esta 
fom1a, como un collage, suele ser hastan1c pe rcep1ihle. 

A medida que los art istas de la impresiún han ido explorando 

variedad de posibilidades c11 cuan to a ma1erialcs se ref'!_erc, Ju 

categoría de la colagrafia se ha ampliado para incluir matrices de 

imp rcsi(m creadas con una combinaciún de técnicas d isti111as. 

Las fotocolagrafias empican películas o emulsiones sensibles a la 

luz para fijar la información. . 

Otrns cccnologfas desarrolladas rccien1emcnle en cuanto a los 

materiales, como las que emplean plásticos fotosensibles, se uti­

lizan a menudo en fonna de relieve.o grabado. En esos casos. la 

impresión resultante se identifica por la manera de imprimirlu: 

Los grabados en n;licvcr son, en esencia, imágenes sin 1in1a 

,rroducidifs al presionar papel humedecido sobre la superficie de 

. 
' -·· ~ 

Combinar varios procesos 1icnc ciert,l5 implicaciones 1écnicas 

que trataremos en el <.:apftulo de técnica mixta (l'éansepáginas205· 

219). De m omento, la clasificación de los procesos resulta úLil. ra 

que un lenguaje bien difcrcncindo arud,1 u comunicar ideas y suge­
rencias prácticas para realizar las obras. No obs1ante. \ Villiam ll'ins 

pla111eó su preocupación respecto .i d ichas etique1as al expresar su 

frus1mció n ante la te ndencia de las esiampas y los ;mistas que las 

crean de csrar «alados de pies y manos por culpa de definiciones 

~rbi1rarias,,. Esperamos prestar ,1tención a dicha nd1·er1encia en 

el resto del presen te libro a nwdida que p rcse111cmos los aspec­

tos técnicos de la impresión. Consideramos que las pníctiras y los 

procedirnien10s dcscriws e n el lihro con1ribuir:\n a la creación de 

un «equipo de hcrrn111ie111as» it11clcc1ual y pn'icrico que amplíe e 

informe acerca de enfoques concretos de la impresión. En tíl1ima 

instancia, no obs1a111e, lo importante es crear a rre de calidad. 

NUJA~ 

1
· I\\JlslH,11:, Hurh. n,,., SJ'lll<<r of tire ¡,rim: /11 ''"""''' of ,m ae,t/tr,;c comrxt. 1im111ri11d 

l'a¡)('r,;, Vol. !>. p .. 1¡:s. 52-60, l~IJ.t. En este libro fundanwntal de la teoña di- la impre­

sión, ll'clslieri: aboga por un marco tronco par:t ta práctica impn,s..1, r drlicndc 

que un an,·\li,ls d" la, ubms en función simplemente d" la ,irtuosiclad récnica es 
rl'<luccionisra. Esta ol,m pro,·oc<, un dialn~o cñtrcocn fatados Unidos )'Cll la<cornu­

nliladc,_glllh:olt•,s del m1mdo de In impn'si611 que s i¡,ue esl.indo ,i~ent,· ho)' l'II día. 
2

· nen,a_mu~. \Va.h1..•r. "Tht• work in the Jn in thc 111,;c of mechnnkal reproductiort. 
lllununat,ons: bMys :ond reOcctions•, edirado por Hannah Arendr. Schoclen 
Rooks, Nur,·a fork, p.l¡¡. 221. 

3· Aenj;imin, IVal1cr, •Th,· work in th!' art in thc n¡;,· of 111echanical rcproduccio<>•, 
pj¡;. 230-Traducción de b dta por parte de la 1rnd11nora del pri:scntr libm. 

4. tbld. 
5, lhlcl. 
6- Mns M Willhon J /' • • •. · • · r.. mrts arrd 1·1.mal c-o11m11mlrn1iou. l·lar\·a rd Uniwrsh¡· l'n,$S 

(edición en l:tp11 blanda <l,, MIT Pr,-ss. 19,8), p~¡; l 14. Trndncdún de la cha JIO' 
pan~ de 1~ lrnducrora del prcsen1,• tibro. 
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Instalación del taller 
Un estudio d e impresión básico necesita adaptarse a varios pro• 

cetlimientos dist intos. Es ideal d isponer de zonas independientes 

para los trabajos limpios, como la p rep.uación del pape l, y los 

s ucios, como In m ez.cla ele tin rns. Al m<'nos, es necesario que exis ­

tan cspnc ios dedicados especialmente al entintado. así como un 
lugar ventilado p,1ra los prm;cclimien1os tóxicos. rregaderos parn el 

lavado y e l enjuagad o, un c uarto oscuro para procesar fotograíías, 

Y espacios que puedan u tilizarse para d ejar secar las cslilmpas y 
para almacenar los materiales y las obras terminadas. 

LIMPIO 

- - -, 
1 
t 
1 
1 
1 

- -J 

,, 
I \ ., ' 

Equipo de impresión 

,\unque en algunas ocasio nes e l ohjetivo de trnns fcrir tinta al 
pnpcl puede consl·guir~e de forma nrnmrnl, la utilización de una 
prensa es escnci.il para la mayoría de los tipos de impresión. Lo 
que d istingue unas prensas de otras es In form.t en <1ue se aplica 
la prcsi(m. 

Ln a<:Cicm del t<>rculo es como In de un antigLto rodillo para 

c~currir la ropa. Con la matriz y el papel situad o~ en la hase de la 

prensa, se colocan enc ima los fieltros de impresión. La máquina 

se accion;i med iante una manivela y hay dos c ilindros que npli-

SUCIO 

... --- 0 

Si 5e desea orqamw el uller de forma efic:1e11te. !.is ureas l,mpia1 dehffl real12w lePI de l:ll ~ ia~ También se meJOla la ~ kJ • 
rrabajo Hay que empmr por una superficie de u abajo ceniral (11 fo los estudios mái pequeiiOl. loi ~pacioi mfe1MJiesse e~e:~ª 1

' 
1 dl\llntas ldrm est.in mJs o menos \eCU&IJda,en lacadeni re 

fr""adero1, unosolomanrr pJtaimprcgnar el papel (3) yot10 ()clra la 1,mpim gcne,c1I (4) [I pa""i ic ,n,n pul 
I 

P
1 

e uuliz,ir como lugar de almacrnam1en10 {zl lo ideal ~d1~~ dedos 
-, "' • 1 ~en a11ona11mp1as- cxi1re ¡ ., d II" • el p.¡pd (sJ. y también un e1pac1odonde se coita (6) ydoode1esecan la1t•1tampas (?) Enet lado •suoo, wrd• ~ dr , · . un uga, ve seca oa ,luodel f1('(JJderodond~1e1mp¡t'iJnª 

(81 B o<ru(IO de ent11rado (9) llt'fle una piara d~ crlllal par.i QtH' la 11nra r~b.ile 15 imrwtar.te ,._ d. g • b 1011 entes deba;o de la t'OCrmrra. l'fl un armario me1J'l(O r·otegtdo contra ,rn:eodlll 
· ·-r . , .. · v,,,,.,.,_, euna ca n.i~ roclJdocon d •• . 

13 cal¡(lad del arre y l.i = undaddel rall~r Oe f0<m.i 11mrldr. lcls bi!~rasde áodOI (n) d~ r;•n '"uª"" 1 una .!\llld f~cnlldCIOll l'l'J ~Y= (IO) con el ñn dt rNnttM ~, '" •· · .. en un ugar alll,do y airead . 
diagrama, la baiterJ de .icrdo ~tá 111uada al lado de un ~f9,lde,o con un iavJbo de ojos de emergen<la ,nre rado 

1 
. 0 0 en una elldnrn 1ndependrrnte con una buena wntrlJllon Enesre 

g ( i) Por uh rmo. la preo1a (13) está en el medio, <erca de la 1uptrh¡rr cent,al dr uabJJO. 



can la presión suficiente para transferir la tinta de la 1t1atriz al 

papel. Las prensas litográficas funcionan gracias a una barra con 

rasqueta colocada justo encima de la base d<' la prt'nsa. Cuando 

la barra desciende hasta t'I elemento que debe im primirse, ejerce 

gran presión a medida que la base \·a pasando bajo la rasqueta. 
Desde los inicios dP la imprenta mó,·il. las prt>nsas manuales de 

hierro eran las utilizadas para imprimir tipo de imprenta e imáge-

O L1 prensa de aguafuerte, o tórculo. tal vez sea la más versátil de toda1. Adema; de impnmir 
planchas de grabado. puede adaptarse paia 1mpnm1r planchas en 1el1eve y l1tog1~ficas 

J 

O Diseñada en su origen para id imp1e;i60 tipográficd, la prensa de hierro manual es un.i 
buena opción para todo Upo de impr~ones en relieve. 

nes en rt'li(•ve. A medida qut> la tecnología de producción a gran 

Psrala fue desplazándose hacia la litografía (y actualmente hacia 

la wrnología digital). l'Sta~ prensas fueron llegando a los estudios 

tle impresión artística. Conocidas por sus nombrl'S rnmerciales. 

como Alhion. Washington o Columbia, estas prc•nsas antiguas 

se han convertido en las favoritas de los impresores d e relieves 

y tipograíias. 

O las pre~s litográficas pueden adapta1se l)<lra imprimir obras en 1el1evey monotipos. 

O la prensa de cilindrns e~ otra de IJI fava111a1 entre los ímpiesoreí de rehem. las planchas del 
relieve de~en tener la m11ma altura que el 11po 1mp1eso: el tipo de 1mp1enta estándar mide 23 mm. 
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O Addm Ew1ng. de las lndusttldS Yee-Hdw. de KnOXY11le, Tffillrnee. uaba¡a 
con una prensa de pruebas Vandercook. En Yee-Haw estJn cspeclahz<ldos 
en produc1os de upo art~uco orig,nales. desde cartele, tipogr.í~cos que 
promoc!Orun acon1ec1m1Entos especldles, a<IUd<iones musicales yl'lpe(t3(ukx 
teatrales. h~ta imprl'S1oneshech.ls a mano y 91abad01 artisti(OI. 

La prensa m anual de h ierro funcio na con un movimiento 

venical. la p resió n se controla al acumular peso bajo la matriz 

de rcliel'c has tn que sea firme. Es posible controla r l:i can tidad de 

relim·e de la impresión si se a ,iaden rellenos blandos sobre el 

pape l de im¡nesiún. 

la scrigmfía requiere una ~11pcrficie lisa y plmrn sobre l:i cual 

se coloc:i una pan talla. Normalmente se utiliza una mesa lisa que 

tiene fijadas abrazaderas de unión permanen tes. Otra opción es 

culocnr las abrazaderas sobre 1111a tahla portfüil que puede guar­

dnrsc cuando no se vnya a u tilíza r . 

O La serigr.ilia debe realizarse sobre una superficie muy 1~. Pueden fijarse aorazaderas 
espernlcs duecramenre sobre una mesd o una tabla pldnd si se desea crerla movilidad. 

• 
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Herramientas y equipo estándar 
A continuación se incluye una lista básica de las herramientas y el 

equipo estándar: 

• Botiquín de primeros auxilios 

• Rodillos diversos 

• Espfüula para tima 

• Espátulas con cuchilla 

• T,1blas ele teñido (una plancha lo suficientemente grande 

para que quepa el rodi.llo de mayor tamaiio) 

• Papel (ele periódico) 

• Sistema de secado: para secar las impresiones sobre papel seco, 

un lugar al a ire libre con rl'jillas o un sitio donde colgar el papel: 

para papel húmedo. tablas lisas o pilas ele secado 

• Secador de cabello y soplete 

• Trapos y papeleras para trapos 

Sistemas de secado 
O Para 1ew las estampas 
realizadas sobre papel húmedo, 
pegur las 1mprl'lione1 sobre una 
tabla con c1ntaai1lantc pora que, 
a medida que el papel se 1eca y 
encoje, la estamp. quede lisa En 
om,ones, las estamp.is se pegan 
boca abajo, para que al re111ar 
l<i ciiita ai1laote, no 1eiulte visible 
en la estampa. 

O Un sistema de rejillas para el se<ado es una fo¡ma sencilla de secar al aire las impresiones realllddas sobre papel 

O En este sistema de mado se coloca una bola: 
al msertar el papel, ésta cae para colocarlo en su sitio. 

I' 

O b:isteo rodillos con un mango o con dos. 

O [n la Un1vmidad de Carolina del Non~. en Chapel Hill, ti~nen un 1151efl1d de contenedores 
que separa •trapo1 hmp1os ,, «tropos sucios reu11l12able1» y «trapoí suoos no reutrliZables». 
Los contenedores cerrados 1111piden que cualquier emanación proceoenre de los d1SOll'en1es 
entre en el taller. Los trapos sueros no rl'llt1l12ables son recogidos por un 1erv1Cio de lavandeii,1 

O Pilas de secado realizadas con tablas de aislamiento. Las impresiones 
húmedas se cubren con papel de periódico limpio y se colocan entre las tablas. • 
La tabla ~brosa absorbe la humedad, de forma que en un par de dias se plJ!'de 
obtener una estampa lisa y seca, En la Universidad de Ca rol,™ del None, id5 pilas 
de secado se colocan en cómodas estanterías deslizantes p,1ra un acceso más fácil. 

21 
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Capí1Ulo 1 Cuestiones prácticas 

Disolventes 
Exis1e un grnn mimerodc 1>r:ícticasde imprl'sión que requieren la llli­
lización de disolventes. É.~tos pueden SN desde disolventes simples 
Y no tóxicos. como el agua o el aceite vegetal, hasta sustancias m(ls 

peligrosas. Por suerte. muchas prácticas de impresión han evolucio­
nado con el fin de evitar In ut iliw ción de disolventes muy 1óxicos o 
al meno~ reducirla al mínimo. Con las prccnucioncs adecuadas, pue­
den llevarse a c.rbo todas las operaciones con seguridad. 

La norma fLmdamcnial es utiliz:rr el diso lveme menos tóxico 
necesario parn el trabajo qut• se tiene que rea lizar. Las Fichas 
de Seguridad de Sustancias Químicas Peligrosas (en s11 nombre 
en inglés, MSDSJ contienc11 i11for111ad 6n acerca ele los peligros 
para la salud, lri inílamahil idad v la estahilidad efe los disolventes. 
Utilice esta información para ctiq11c1a r todos los envases clara­
mente con el numbrc del disolvente y su peligrosicfad. Cuando 
emplee los disulvenles más 16xic;os. pro1éjasc las manos co11 

guantes de ni lrilo y evile l.i inhalación rnicntrns trabaje: disponga 

Disolventes comunes y sus utilizaciones 

Olsot,..nte Utitizaáón 

4gua Hurrede<:e el pa~ I. l1mpi.i la goma arfüga. 

O Es muy ,mportanie e11quetar todos 101 drsolvenres con sumo cuidado. Un sistema de coloies 
prccstJbleodo allJda a Identificar los drsoh·emes con rapidu 

A{erte vege1al . .. Orsuelw la1 trnta1 con base de acei1e, 1e utrl12a para limpieza y para lubricar fotocopias o p.ira lransparenciill de fotoimpre1í6n . 

ll<'!.engr.;s.:1ue/llmpmjof b1odegr.idali' U11lizaoo como hmp1acb general p.ira maiooales con bdll' de agua y para ffiengrasar y eliminar la neblina de las placas de Unta y las espc\1ula1 d5PUél 
de utrhw acene o dilo/vente~ 

Disolventes más tóxicos (utilizar úni<amcme de acuerdo con las normativas de seguridad vigentes•) 

O.li6ca<ión dt Ptlig,o dt 
1oxiádad incftldio Uliriución . 

Acetona 1-2 3 Borra la pintura en espray Utilizada J)clra lransferencia en fo tocopias y en la cámara de drsoluoón para fusionar el 
. polvo del 1óner con las láminas de pláshco (planchas de Mylar o poliéster) . 

r.lcohol d;-snat111ahzado 1-2 3 !me"9rasan:e para limpiar placas de rima El1m·na agua11ntas y 1am con~ de colofoma. Eltmina algun~ fondos 
con base acríl u 

lr1ho11ne 1- l 2 Especifico para procedimientos litográficos de proce,amien10 de rmagen. El taller de impresión debería disponer de 
la venlrlación adecuada. 

Oem•ados del peuófeo 2 3 Elimina fondos de grabado con base dlláliica. U1ilt1ado como lrmpiador .icond1Cion.ido1 general para rodillos. 

·(l!!Jfimión en bm o=nrngún pel.gro hJ1ta 4=roonal. 

de un Jugar de ventilación y póngase una mascarilla. Reduzca al 
mfnimo el riesgo de incendios: almacene los disolventes inflama­

bles en armarios metálicos protegidos contra incendios. 

Tintas y aditivos 
El éxito a la hora de realizar una impresión a menudo depende de 

la ca lidad de la lintu utiliz.1da. No sólo los distintos procedimientos 
de impresión requieren propiedades de tinta diferentes, sino que 

las diversas aplicaciones dentro de dichos procedimientos pueden 

precisar modificnciones p.irn obtener los resultados deseados. 

Es importante conocer las propiedades_genernles de la tinta y los 
aditivos para poder ajustar las tintas a cada propósito concreto. 

AJgunos procedimientos se basan en tintas muy específicas: por 

ejemplo, en la serigrafía se utiliza una tinta especial con base de 

agua. Para los relieves y grabados, los artistas pueden escoger 

tintas tradicionales con base de aceite, acrUicas con base de agua 

o aceites lavables en agua, o alternativas con base de soja. Todas 

las tintas, independientemente de si tienen una base de aceite, de 

goma, de soja o de agua. se producen suspendiendo un pigmento 

sobre un m edio de fijación, conocido como aglutinante. 

Tintas con base de aceite 
Utilizadas para el relieve, el grabado y la litografía, las tintas con base 

de aceite emplean aceite de linaza polimerizado como aglutinante. El 

proceso de polimerización cambia la es tructura química del aceite; 

en esenci.i, empieza a solidificarlo. Dependiendo del tiempo de 



procesamiento del a1:eitc, el medio resultante puede osd lar desde 

l{uninas de aceite 111;ís liquidas a barnices litogrMlcos m;is visco­

sos. Otra consecuencia de la polimerización es que e l aglut i11an1e 

res ultante no deteriora los llHltcrialcs org.ínicos, tal como baria 

el aceite original. Esw s ignifica que las tinws con hase de acei te 

pueden imprimirse d irectamente sobre p.ipel sin tener que pre ­

pararlo antes. como en la pin tura al óleo. 

Después dP la impresi6n. la polimerizaci(m continúa ¡¡ medida 

que la tinta se seca o se cura. Esto puede afecwr al modo en que se 

puede imprimir una c.ipasobre otra. llna tinta demasiado hümetla 

o demasiado seca puede provocar un rechnzo de la siguiente capn. 

La otra di ferencia fundamental en la fahricacicín de tintas con hase 

de aceite reside en el tamafio de las partículas del pigmen!O. !.as 

tint.is formuladas pa.ra la litogratfa y el relieve tienen un tama1io 

de panículas menor para garantizar una mayor fuerza del co lor. 

Esto es especialmente impon ante en las tinws litográ!icas, ya que 
se imprimen capas bastante finas. !;is tintas para grabados tienen 

partículas de mayor tamaiio. lo cual facilita el p roceso de secado de 
las planchas de grnbado. Los diversos pi¡;_'lnentos también aportan 

sus características propias a c1mlquier mezcln de ti111as y podrían 

reque rir un manejo especializado de colores concretos. 
En una mezcla de tintas pueden incluirse otros aditivos, corno 

seca el ores o ceras. Estos componentes básicos varínn en función de 

la lima prnducida y su proporción puede afectar a las propiedades 
de trabajo de las tintas. L'ls propiedades de trabajo de las tintas más 

importnntcs son su viscosidad, su adherencia, su naturale2a tixo­
trópica y, en el caso de las litografías, el contenido graso. 

Modificadores para tintas con base de aceite 

Modificador Firiatidad 

Q Con el ñn dedeterm1Pa, Id lorll)11Ud y la ílu•de1 de la uma. levJmela de la 
placa con el lado,ncho de kl espátula. Una trntJrig1da y mase romperá<on 
r,1pidez, mienua1 que una tm!d fiex1ble se alargará 

La viscosidad hace re fere ncia a la capac idad de fl uidez de 
una tinta. Puede medirse por lii velocidad de flujo y por la exten­

sión de la tin ta. La viscosidad también implica lo aceimsa que 
sea unii tinta. !.as tintas más rígidas son cortas, más viscosas 

y menos aceitosas: las más flexibles son largas, menos viscosas y 
mjs aceimsas. 

La .iclherencia hace referencia a la pegajosidnd de una tinta y 

puede afectar a su capacidad de adherirse al papel. 
El término 1ixotró¡Jicodescribe la tendencia de la mayoría de tin· 

tas de impresión de tomarse menos rigidns a medida que se trnbaja 

con ellas. Es necesario trabajar la tirita inicialmente para determi­
nar y ajustar sus propiedades de acuerdo con el uso que se le dará. 

-. 

Acerte de plancha quemada n.0 ooo Aceite de cuerpo fillO que reduce la adherencia y la longitud sin aumemar el nivel de gra1<1. los ace1t~ 1eductom y el barniz están numerado1de OC-O (ligero) a 
8 (denso). 

-
Aceite de plancha quemcda n.0 ¡ Acerte de cuerpo medio ut,ltzado para aumentar la adherencia, en espe(ial cuando ei1s1en trazos rotos en los grJbado1. 

Barniz para litogr afia n.0 3 RedU(e el cuerpo, la adherencia y la I01191tud. Aumenta el nivel degra;;i 

Baro11 para lrtografía o Os Aumenta la adhmncia y la longitud. Reduce el cue1po 

Barrn1 para lilografía (goma) Aumenta el cuerpo, la adheren<ia y la longrtud. 
n.0 7, n.0 8 

Carbonato de magnesio Endurece y acorta la tinla. Reduce la adherencia y el contenido graso, de modo que a ~ece1 se utrltza en combinacrón con un b.lrniz fuerte o goma para conseguir 
1ufic1ente adherencia p¿ra tint.is de litografía o reliM. · 

Ea1yWipe Compu~to reductor. Acorta la unta y reduce l. adherfncia 110 afectar ai<uerpo de la mi1ma. Ayuda a humedecer la1 plJncha, de grabado. algo 1rnportame p.1ra 
la 1rnpre~ón de colagrafra1 

Miracle Gel Similar a [a1yW,pe, rfduce el cuerpo y la adherenm. Anad.J un 5-10% drl volumen p.ird la mayor par1e de aplrcariones. En la1 tin1a1 litográfim, reduce la 
adherencia sin aurnemar el nivel de gral.l (útil cuando~ imprimen hoja1 grand~ donde 1esuelen ver las marcas del rodillo}. Cuando 1e añade a las tintas P<Jra 
relim, reduee l.i tendencia Que 1ienen 101 papeles1uavfS, como los pJpelfS tradic1onale1 asiáticos, a adherirse a la madera o al hñóleo. · · 

Redunorcs !Compuesto Surml, Reduce la ,dherencia y ayuda al pegada o la «rm ncrón, de la tima en el papel, y evtta Que 1e acumule la tima y que edstan rechazos en la,capas pos1e1iores 
Setw,tll) de la mismJ. Se utili!J bJ1t,n1e a menudo una mmla de trnta1 pdra l11ogralid. 

Aceile de clavo/eugenol (aceite de 
clavo sinlético) 

RerrasJ el sec,do Utilice una o do1 gotas para unHanlidadde tml.i del tamaño de una nuez. 

Secador de cobal 10 Liquido visco1oyvroleta que acelera el mado de la linta al atraer el ®geno con mJs rapidez hacra ella l/t1lícelo sólo en peqll€ilascanudades. 

Se<ador Tu ·V/ay Potencia el secado de;de el in1e1i°' al e.11enor 

23 



Capitulo I Cuestiones prácticas 

24 

Tintas con base de aceite para relieves, hueco y litografías 
Las tintas formuladas para di\'ersos procesos tienen en cuenta la 

forma en qul' la linta se aplica sobre la matriz de impresión. Las 

tintas para h ucrn cst:ín disei1ad.1s para impregnar la plancha. Las 

timas para relit·vcs y litografías deben extenderse en u na película 

fina y después aplicarse sobre la matriz. 

Las tintas para buceo se crean con un vehículo de aceite de plan­

cha quemado y tiene n una panícula del pigmc1110 de gran tama1ío. 

Oc ('SIC modo se consigue tinta más !luida con una consiswncia 

corta . mmnecosa y de esca~a adhercnd a. que resul ta perfecta parn 

el humedecimiento. En realidad, algunos fabricantes d isponen de 

una variedad considerable respecto a la consistencia. dependiendo 

ele los colores. Alg1 mos pigmentos (los colores Thnlo. por ejemplo) 

suelen ser 1mís difíciles de extender, y requieren modificaciones 

para redu cir la adherencia. 

Las tintas para litografía utilizan un b arniz más viscoso como 

vehículo con 11n pigmento finamente molido. En general. son cortas 

y tienen una adherencia mayor. lo cual perm ite imprimir cl:ira­

mente detalles sutiles. Estas propiedades de longitud y nrl \Jerencia 

se ajustan dependiendo de la cantidad de dcrnlle yde lns cualidades 

concrerns de la matriz de impresión de la li1ogml1a. El contenido 

graso es imporrame para la estabilidad del elemento de impresión 

e n la litografía. 

Las tintas para relieve, creadas especialmente para este tipo de 

impresión. son similares a las litográficas en lo referente a su fabri­

cación. El vehículo es aceite de plancha qucmndo rmis pesado o 

un barni7, 1mís ligero. 'líenen suficiente adherencia para ayudar a 
impedir que el papel se mueva durante la impresi6n manual, pero 

no tanta i.:01110 para que el papel se q uede pegad o y se rompa. En 

la mayoría de ocasiones, las tintas para relieve también tiemm que 

ser cortas, pard q ue los bordes de las formas en relieve se impriman 

de un modo fuerte y claro. l,1s 1intas fommladas especialmente 

para el relieve o la litografía tienen más posibilidades de utilizarse 

dircctmnentc desde el envase. IA1s tintas para hueco pueden modi­

ficarse con propósitos de relieve, pero algunas de ellas pueden ser 

demasiado fluidas para este tipo de imprcsi6n. En general. las tintas 

especiales para relieve o las de litogrJ fía modificadas son las más ade­

cuadas para las obras en relieve. 

Modificadores para las tintas con base de aceite 
IJJdependientemente del tipo de impresión que realice, existirán 

requisitos especiales para una situación concreta que podrían hacer 

necesaria algrn1a modificación de las propiedades de la tinta. En 

realidad, todas ellas están rclacionad¡¡s entre sí, de forma que modi­

ficar una también afectílrá a l,1s demás. En general, la mejor tinta 

debe estar rnínimamellle modificada, pero lo suficiente para una 

impresión óptima. En la mayor parte de los casos son necesarias 

pequeñas c:;i11tidacles de modificador. Deje que_la moderación sea 

su guía. Consulte la tabla de la página 23, en la cual se enumeran 

modificadores comunes y sus respectivas finalidades. 

Tintas con base de agua y lavables en agua para grabados.· 
y relieves · 
Hace poco tiempo, los fabricantes de tintas p ara impresión han 

respondido a las nonnativas gubernamentales y al interés gen eral 

por reducir la toxicidad y han introducido gamas d e tin tas con base 

de agua ~• lavables en agua. La vc111aja fundamental de estas tin­

tas es que no requieren la util ización de ningún disolvente para su 
limpicia. Aunque una 111cnortoxicidad sea el principa l motivo para 
escoger dichas 1i111as. sigue siendo importante asegurarse de que 
los pigmenius utilizados ta mb ién cumplen con principios no 16xi­

cos (consulte el estudio de la sección de seguridad de este cap ítulo 

respecto al e tiquetado ele los p roductos, en In p:ígina :12). 

Las 1intas con base de agua y larnbles en ílj,'li:l son productos lige­

rmncme distintos. Las tintas con base de agua son productos acrí­

licos, mientras que las lavables en ilb'lla tienen b:1se de aceite y se 

han dise1·1:ulo para limpiarse de fornrn segura utilizando sólo jahón 

líquido y agua. Esta última ca1egorfo es la más prome1edura para 

el impresor contemporáneo, ya que sus propiedades de trabajo 

son básic,unente las misnrns que las de las consabidas tintas con 

base de agua tradicionales. En aquellas ocasiones en las que no sea 

aconsejab le o esté prohibida la ulilización de productos con base 

de ;:iccite, estos otros producws constiluyen la mejor alternativa. 

Tintas con base de agua para serigrafía 
Cuando la scrigrafía empezó a popula rizarse entre los artistas 

de principios del siglo xx, lci normal era utilizar tintas con base de 

aceite. Desgraciadamente. debido a su elevado contenido e n disol­

ventes, utilizar estas tint.1s hizo que la serigrafía fuern tal vez el 

proceso de impresión más tóxico. Por suerle, la fabricación de 

tintas acrílicas con base de agua ha reemplazado la utilización 
de tintas con base de aceite y disolventes, y e n la actualidad es 
lo normal, de manera que existen pocas ocasiones en las que sea 

necesario empicar un producto con base <le aceite. 

Están d isponibles tintas con base d e agua de vnrios proveedo­

res y clasifica ciones. Las m ejo res tienen partículas de pigmento 

de grano muy fino para que la tinta pueda pasar por pantallas de 

malla muy fina. Estos productos pueden oscilar de tintas profesio­

nales opacas muy p igmentadas a tintas amateur más económicas 

f) Realice pruebas de 
color; para ello, extienda 
la tinta y tóquela para 
ve1 qué aparienoa tiene, 
tonto como ca(lJ gruesa 
(IU dSJX'CIO cuando e~ll(C 

una 91an cantidad sobre 
el bloque) como en las 
dive11a1 vanaciones que 
puede sufrir duranie 
la 1mpre1ion !desde 
una cap.¡ sólida fina 
a una capa di1p('rsa). 
Para comprobar su 
opaddad y 11mular el 
erecto de meicla1de color 
po1G1pa1, extienda la 
mezcla de tinta 1ob1e un 
trozo de papel ya imp1tso. 



y con un a pigmentación menos densa. Las t intas especiales para 

imprimir sob re tela contie11e11 un ad itivo que perm ite que la tinta 

se lije um calor a la tela una vez está seca. Las d iversas marcas 

tierwn 1a111h i,• 11 vari:1s líneas tic producto de ad it irns y diso!ven-

1cs, como la base transparcmc (para cambiar la opacidad de las 

tintas) o ge l e~ y barnices (para modi f1carlas de mates a brillantes). 

Cuando wnga dudas acerca de qué tinta u tilizar por primera vez, 

pruebe varias marcas para com1>arar sus propiedades de traba jo. 

Mezclado de tintas 
Si la impresión es mo nocroma, mezclar tin tas de colores p,ua ren­

lizarla sólo depende de la comprensión de la teoría cromfttica. Sin 

embargo, cu.indo se imprimen múltiples capas de color, también 

es i111portn111c conocer la opacidad o la 1ransp.ircncia rcl:rtiva de 

sus mezclas d e tintas. Las tintas opacas cubrirán la info rmación 

impresa previamente, mientrns que las transp.ire11tes tendrán 

como resultado una mezcla de colores <in los punros en los que 

varios ternos se superpong.in. Algunos colores son m;ís opacos 

que otros. El grado de tr.inspmcncia puede determinarse exten­

diendo la tinta, con un método según el cu.il se coloc.i una gota de 

tint.i sobre el papel y después se raspa con la cspfttula parn crcm 

una película fi11;1 que se asemeje a una capa impresa de tinta. 

Si se desea. se puede conseguir que una tin t.i sea mfls transpa­

rente aúadiéndole u na b.ise transparente. llamada en ocasiones 

úlanco tm11sparc111e. l'ucden c rearse colores muy sut iles con una 

proporción muy p equcria de esta hase en la tima pigmentada. 

Cuando se planificn adecuadamente, una impresión en la cual se 
hay.in ut ilizado unos cuantos colores transparentes p uede crear la 

apariencia de muchos más colores con las mezclas superpuestas. 

Al m ezclar las tintas, ai1ada siempre los colores más oscuros a 

los mús claros, e incluya la base transparcm e. que forma parte de 

la categoría de colores «claros ... Empiece por combinar pcquerias 

cantidades hasta que qued e saiisfcch o con la mezcla. llecuerde las 

O Bella> líneas de las hojas de p.ipd Roma y llideggen. 

¡>roporc iones gcnernles para poder preparar tmn can tidad m ayor 

más adelante. L.is tin tas de impresió n suelen ser más saturadas 

que las de la pintur.i. Es to es íundame ntal para mezclar colores. 

llc,1licc prncbas d e color para comprender las diversas densidades 

que pueden imprimirse. /\blu el color con un rectángulo de visua­

lización para observarlo en su contexto. Cuando esté satisíccho 

con el color, mezcle una cantidad mnyor. Al utilizar modi fica{!¡). 

res (re tardantcs. aceites o scc.intes) , cambie primero únicamente 

una pequcirn cantidad de la mezcl,1 de tinta. Modifique el resto 

después de realizar una prueba. 

Papel 
Crear las diversas m atrices de impresión descritas en el preseme 

libro suele parecer la parte más importante del trabajo relacio­

nado con la im prcsi(m_ Así, basrnnte a m enudo la co nsideración de 

sobre qu é im prim ir esa información suele dejarse hasta el 11ltimo 

minuw. Por supuesto, en numerosas ocasiones hastará con cicrtn 

variedad de papeles. No ohstanre, es una l:lstima p a~;1r por alto 

el poten cial de las alternativas disponibles, capaces de mejorar la 

obran. en algunos casos, contribuir y conformar el contenido de la 

misma. Acusní mh rcsc a considerar estas opciones como p arte de 

su estrategia d e crc:1ciún d e imágenes. 

Los artistas dehl'rían preocuparse por varios factores a la hora de 

escoger el pa r>cl. Para casi todos los procesos de impresión, el papel 

dcbu ser fuerte, tener b astante du rabilidad y, en la mayor p.irte de 

aplicaciones, no csrar encolado o estarlo muy poco. La mayoría de 

papeles de impresión, independ ientemente de la calidad, tienen 

baja acidez y contienen algunas fibras d e algodón o h ilo, q ue se 

denomina co111e11ido en fibra de traf)o. Los mejores papeles tienen 

un pi I neutro y son I oo % trapo. Muchos papeles aceptables, son 

30-50 % trapo, con pulpa de m.idera alfa alta diluida. 

El peso del papel puede constituir o tro factor importante. En 

general. los papeles que pesan de 200 a 300 gramos por metro 

O La filigrana de Are hes 88 es un ejemplo claro de ern wacteri,tica del papel. Al 
mirar la cara del papel, la filigrana debe1i.l leerlt' correctamenie. Esto puede ayud,u 
a determinar cual e, la p,Hte •ante1ior• de los papeles h,o~ 
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Escoger el papel 

Trabajo Cualidades deseables Algunas etl'Cciones de papel comunes 

íerigrafía Papeles con un encolado rnficiente para soportar el contenido de humedad de la1 Arche1 lexl, Ho1ho. Kitikata. Okdwara. R1ve1 lightweight, Sekishu 
(tintas con base de agua) tintas. Superficie1 h1a1 

Relieve (impresión Pdpeles más su.ives y finos que se manejan con mayor facilrdad. A medid. que la Are hes text, llosho, Kit1kata, Okawara. Rive1 Lightl'leight. Seki1hu 
manual) impre1ión el bruñida. la irnJ<Jen puede obse1varse desde cl rrvrrlO drl p,ipel, lo cual 

permite vislumbw la calidad de la impresión. LO\ papelesasiJrico11on tradicionale1 
para las planchas de m.ider a 

Relieve (impresión con Papeles suaves y lisos p.ra impre1ión en seco. Arches 88, Arches lext. DomestK Etch, Stonehenge, Hosho, Kitikata, Okawara. 
prensa, en seco) Pescia. Rives lightweight. Rives Headyweight, Rives BfK. Rives de Lin, Soíl\l'rset 

Velvrt, Sekishu 

Relieve (impresión con Requiere un papel más pesado que soporte el humedecimi~ntoy el grabado en Arche1 (over, (opperplate, Dornestic Etch, German [1rh, Johannot Rives 
prensa, húmeda) relieve de 101 elementos de 1mpre11ón ?uede 1o¡iortar mayor textura. Heavyweight, Rives de Lin. lennox. Pmia 

Grabado (aguafuerte y Papeles suaves y ílexibles. Utilice papeles rnás pesados par, plamcon mucho Archcs (over. Copperplate. Domest1c Etch, German Etch, Johannot R1ves 
fotocolagraíia) gra~ado la1 ho¡a;de agua deben preparirsc en una raja húmeda en luga, de Heavyweight, Rives de lin, lennox, Pe1cia 

empaparse y, por tanto, es nmsario disponerlos un día ames· 

Colagrafia Papeles suav<'S pr,o más p!'sados y resistentes que puedan soportar el grabado en Are hes Cover, Copperplate, German Etc h. Johannot, Rives de Un, Pesc1a 
relieve más dimensional de las planchas de colagrafia. 

litografia Papeles con una 1uperficie relativamente lisa Es me1orsi no e1tJn encolados. Arches cubierta. Arches 88, Mohawk Superfine, German [tch, Jap,rnese Etch, 
Algunos papeles suav.3, pero con textura. pueden imprimirle con éxito después Magnani lncisionl, Pes(ia, Rives BFK, Rives lightweight. Rives Heavyweight. 
de prepMarlos o humedeeerlos hgeramente papeles asiáticos lisos 

Monoimpresión los papeles de ho~ de agua lisa IOíl los más adecuados p.ra imprimir '>Uperticies lisas. Arches 88, Pescia, Rives BFK. Somerset Velver 

Chine Collé (e1tampación Podría ser adewada una amplia varieoad de papeles, pero los tradicionales son Kitikala, Sekishu, Mulbeny, Moriki, Okawara, Silk Tissue 
sobie papel de China) los asiáticos, más finos. los fabricados con fib!~ dr gampt o ~010 son muy rt'Sistentc'I. 

Impresión (chor1ode tmta) Papeles lií0$, encolados o con recublimiento para impiesión por chmro de tinta. Somerset Vell!'t. Somerset Satín, Hahnemuhle digital, Arches lofinily. Concorde Rag 

~' 

~~, 
\ '"-\ ·,"\<,~ 

:r- · ... ·: ' 
' · ·\~ . .. 
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O Hoy en día, el impresor tiene a su disposición una amplia variedad de papeles. Acostúmbrese a 
considerar la elemón del papel como parte de la conceptu.lización de la imagen. 

O_ losp.pelesasiáticos se utilizan tradicionalmente para imprimir a mono imágenes en relieve. 
El termino papel de arroz es un nombre bastante habitual, pero poco apropiado, ya que no existen 
pape_les fabricados con .irroz. Los papeles. pueden ser ~nisinío,, fabricados con tejidos de seda, 
osólid~s y r~15ten1es, hechos con ko20, bambú, abacá y otras fibra, vegetales. Las empresas 
oe fabrrcaoon de papel tienen mucha importancia en Japón, China. Tailandia y Filipinas. 



cuadrado (gm' ) son adecuados para la impresión. Los papeles 
asiáticos más ligeros se utilizan rradicionalmente para el gra­

bado en madera. La impresión en relieve y la colagrafia suelen 
requerir papeles mucho más resistentes. 

La textura de la superficie del papel puede aportar valoro limitar 
la obra en función de los requisitos técnicos de los diversos proce­

dimiemos de impresión y de lo que usted espera estéticamente de 
la imagen concreta. L1 textura superficial depende de cómo se ha 
fabricado el papel. Cualquier papel se crea en algún tipo de pan­
talla, y, a continuación, se transfiere a un fiellro o, en el caso de 
los papeles asiáticos, a una superficie plana, para que se seque. 

En consecuencia, la superficie del papel conservará algunas de las 
características del material con el que estaba en contacto. En la 
fabricación de papel tradicional, las hojas se crean con un molde 
y 1111 bastidor. El molde es un marco cubierto por una pantalla. 
El bastidor es un segundo marco extraíble que se col(>ca sobre la 
pantalla p,1ra que la pasta no salga de ella durante el proceso de 

fabricación del papel. El borde irre¡,'l1lar y fino del papel se deno­
mina barba y deriva del proceso de fabricación de la hoja. 

El tipo de pantalla utilizada con mayor frecuencia es la de tejido 
regular para crear papel liso, que impone una textura muy uniforme 
y regular en el mismo. Por otra parte, existe otro tipo de pantallas 
para papel listado, que imponen un d ibujo definido cuando la hoja 
se mira a contraluz. Del mismo modo, también puede observarse 
una filigrana. El lado del papel que estaba en contacto con la panta­
lla suele considerarse el reverso de la hoja. Normalmente se imprime 

sobre la cara del papel, aunque el impresor puede imprimir por el 

lado que sea más adecuado para el trabajo que debe realizar. 
Se puede conferir otras texturas al papel presionándolo contra 

diversas superficies lisas o rugosas. Un papel rugoso es aquel que 
sólo se ha presionado enrre los fieltros originales utilizados para 

crear las hojas. El término prensado enfrío hace referencia al papel 
que se ha alisado presionándolo entre filtros tejidos finalmente o 

cilindros metálicos fríos. Los papeles prensados en caliente tienen 

Mylar o film de poliéster 
O Una imagen principal impresa 
en 10101e coloca bajo un1egundo 
film de poliéster. Se utiliza tima 
negra de la India para crear una 
forma sólida. Este segundo film 
de poliéster se expone a 
rnntinuación a una matriz 
fotosensible, que, en últim.i 
rn1tancia, imprimirá un color 
lélido bajo la imagen principal. 

O En este ejemplo, el film~ 
pol1élter sir1e como portador 
de un collage de elemental 
fotocopiados que, en última 
instanda, 1e convertirán en una 
transparencia para una llldtriz 
serigrafiada. para imprimir 
encima de la iíll<\9en exi1tente. 

una superficie muy lis.a, ya que se han prensado entre cilindros 
metálicos calientes. El grado de rugosidad y suavidad que propor­

cionan estos procesos depende en parte de ·Ja composición del 

papel, de sus aditivos y de su grosor. 
Algunos aditivos comunes del papel incluyen la cola, los tintes 

y los blanqueadores. La mayor parte de papeles contienen un poco 

de cola, ya que ayuda a unir las fibras y aporta rigidez al papel. 
Afecta ¡¡ sus propiedades de absorción y, en ocasiones, a las cuali­

dades táctiles. En encolado también puede afectar a la longevidad 
del papel si es demasiado ácido. El papel sin encolar se denomina 
hoja de agua o papel sin apresto. Los tintes son el aditivo para papel 
menos predecible. Alguno.~ colores de tin te son efimeros, y se des­
vanecen al exponerlos a la luz. Las inclusiones son trozos de fibras, 
cortezas u otros materiales que se añaden al papel para crear una 

textura adicional o con función decorativa. 

Papeles para procedimientos de impresión 
Cada procedimiento de impresión tiene ciertos factores que hacen 
que una elección sea más o menos adecuada. Consulte la tabla 
«Escoger el papel» de la página 26, que enumera las cualidades 
necesarias para cada procedimiento y algunos de los papeles dis­
ponibles más adecuados para cada tipo de trabajo. 

Registro 
La impresión es un proceso de superposición de capas. La tarea de 
alineación de la información forma parte tanto del proceso de crea­
ción de la matriz como de la impresión. Al imprimir, es necesario 
que todos los elementos se alineen minuciosamente sobre el papel. 
El objetivo del registro es alinear las capas de información impresa. 

Los siguientes e~íoques básicos del registro se utilizan para 
la mayoría de procedimientos de impresión, en ocasiones con 

ciertas adaptaciones. Los patrones de orientación pueden ser úti-

O lascapa~ dibujadassobre 
papel traoslútido 1e alinedn 
con una sene de films de 
polié1ter perforado1. 

O Una imagen principal 
impresa en film de poliésw 
puede utilizaise para ubieor la' 
informa(lón en otraí matrice1. : 
En e1teca10, el papel de calco ; 
col0<ado entre el film de 
poliéster con la imagen y la 
plancha de litografía permite 
transferir la información 
por medio del calco. 
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les en muchas aplicaciones, pero son los m ás comunes para la 

impresión en un tórculo calcográfico. Los sistemas de Ty barra y 

perforación se utilizan bás icameme con papel seco. 

Mylar o film de poliéster 
El film de poliéster, conocido en Estados Unidos con el nombre 
comercial de l\lylar,® es el material más útil para conseguir un 

registro correcto cuando se d esarrollan múltiples matrices. Por su 

estabilidad dimensional, es preferible a olros materiales, como el 

O Ub1il.lr Ulld ~anull.l de cartón e1 útrl ruando se UJbaja coo JtjtKhmle goo.!doo linóleo sin fi¡at 

acetato. Casi siempre es un componente de otros sistemas de regis­

tro, especialmente de la perforación y del de T }' barra. 

7irar 1111 Mylar hace referencia a imprimir la mairiz en una hoja 

de film de poliéster. Cuando ut ilicc un registro por T y barra o per­

foración, asegúrese ·de anotar dichas marcas en el film ele poliéster. 

Una vez impreso, aplique polvos de talco sobre la tinta húmeda. 

Entonces se utiliza el film de poliéster para desarrollar otras trans­

parencias que se utilizarán en los procedimientos foto1,:ráficos, 

o para crear m11tril:cs posteriores registradas con la primera. Como 

el film de poliéster es transpanmle, puede colocarse a ojo hasta que 

los elementos se alineen. Cuando estén en su sit.io, pueden fijarse 

- □ 
' 1 \ ' . ' '. ', · Mylar- transparente 
' ' ' ' 
\ '. Posición del papel 

' 
', Posi(IÓII 

de la plancha 

O Un pallón de Olienta<ión col oc.do bajo una hoja de plástico gra~a la posición 
relativa del papel y las plan<hd5. PJracodifiur la ubicación de los dive™Jsclementos 
puede ,esultar útil usar rotuladores de colores. 

las marras de registro (Ty barra o perfornci6n). Durante el proceso 
de impresión, el film de poliéster se·ulili7..a para colocar el papel o la 

matriz en relación con la prensa, la mesa, o uno con otro. 

La plantilla de guia 
Se utiliza una plantilla de registro para desarrollar múltiples matri­
ces. Un dibujo principal o pnieha en film de poliéster se sujeta con 

cinta adhesiva en una posici6n fija. En la parte inferior, hay una 

plancha o plnca, colocnda cor11ra una esquina fija. Puede calcarse 

la informnción desde la imagen principal a múltiples matrices 

o viceversn. Este sistema puede ser temporal, y utilizar la cinta 

adhesiva parn fijar el papel y marcar la colocación de las planchas. 
Es fácil crear una plantilla de cartón con una tabla en forma de L 

sobre una base y unir en el hord e otra tabla con la misma forma 

que se abra a modo de bisagra. 

Patrón de orientación 
L1s guías o patrones de impresión se utilizan con mayor frecuencia 

en los tórculos calcográficos. Tienen marcas precisas para ubicar la 
colocación relativa de la plancha y del papel. Para crear un patrón, 

tome una hoja de papel de periódico y marque los límites del papel. 

O Aquí. un con¡unto de fllrm de poliésll'I se está pr1forando para prep.irar 
una impresión de sengraf,a f'ueden pone1se cla:1¡c!S sobre una wa ya perfoiada 
o fija1se indiVJdualmenre a la matriz de impresión !plancha o piedra de 
litografía) o sob1e la mesa (serigrafia y moooimpresión). 

Señale el eje cent ral fuera de estos límites para q ue pueda utilizarse 

con las marcas de T y barra. Coloque la matriz de impresión en 
relación con la ubicación del papel y trace su forma. Sitúe el patrón 

en la base de la prensa y cúbralo con film d e poliéster. 

Perforación 

El registro por perforación es muy preciso. Se utiliza con mayor 

frecuencia en serigrafía y litografia. Un sistema d e perforación 

requiere una herramienta para tal fin de varios agujeros y clavi­

jas diseñados para el tamaño de dichos 

O Las marcas de T y bana grabadas en 
LI ma1riz o dibujadas en la guí.J ~ registro 
se alinean con las marcas correspondiemes 
del papel de impresión. 
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agujeros. Una perforadora de papelería puede ser suficiente, aun­

que versiones de trabajo disciiadas para este propósito están dis­

ponible~ en proveedores de impresión especializados. Para utilizar 

este sistema, divida o corte el papel CJLle quiere imprimir a 1111a lon­

gi tud al menos 7,:i cm nrnyor que el iamaiin que desea que tenga 

finalmente la hoja. En es ta longitud adicional se perforar:1n los 

agujeros. y se eliminan\ una vez terminada la impresión. Marque 

el centro del papel y las transparencias y, en el caso de la litografía, 

l,1s planchas. A con1i11uaciún, alinee esws marcas ce111ralcs en el 

Q los bloque, kemó ~e graban d1rectdmentr en la ma1riz. 

m ismo punto e n la máquina de perforación y pract ique agujeros 

en todos esos materiales. Asegúrese de perforarlos con la misma 

orieniac.:iún en la que se impriminin: para la serigrafía,coloque 

todo boca arriba: parn la litografía, coloque las planchas boca 

.irriba y los papeles y fihns de poliéster boca abajo. Adcnuís, per­

fore una tira fina de cartón o una chapa de aluminio donde fijar 

una serie de clavijas de registro. Utilice un film de poliéster para 

colucm la 1irn con las clavijas en su lugar y únala n la rnbla u piedra 

de serigrafü,do. Para empezar a imprimir, sólo tiene que colocar el 

extremo de cada hoja de papel en las clavijas y bajarlo. 

Tybarra 
El sistema de T y barra tal vez sea el más sencillo y puede resultar 

muy preciso. A diferencia del sistema de perforación, no implica 

disponer de un margen para dcpués de recortarlo. Con un lápiz afi­

lado, marque el reverso de cada papel en la parte central, con una 

Ten un extremo y una ba.rra e n otro. Estas marcas de T y barra se 

alinean con las marcas de T y barra correspondicn1es de la mntriz 

o el pa1rón de regist ro. El sis tema de Ty b~1rra se utili7.a sobre todo 

con papel seco parn relieve, litografía o morioimpresión. 

Kento 
El kemó es un sistema de registro japonés especí­

fico para el grabado de madera. Similar al concepto 

del sistema dcT y barra, existen guías de registro en 
posiciones fijas de la matriz. En la esquina inferior 

derecha del [,!oque de madera se coloca un tope 

en ángulo Uarnado kag (tm corte en forma de L). Se 

corta un segundo tope de alineación, o /1ikits11ke, 
unos dos tercios más abajo por el lado más largo del 

bloque. El papel se coloca tocando la esquina. y, a 
continuación, se alinea comra.el tope lateral. 

Pruebas y ediciones 
L1s prácticas de impresi{m convencionales suelen 

implicar la realización de varias pruebas para poder 

retocar una imagen hasta que se con cluye el pro­

ceso. Cuando se llega a ese punto, el artista o impre­

sor puede hacer copias de dicha imagen. El número 

toral de copias se llama edición. En ocasiones, una 

matriz puede editarse en wirios estados distintos a 

lo largo del proceso. Si las imágenes son similares. 

sus títulos pueden incluir una indicaci(m del estado, 

como «Gran estampa (Estado ]),, y «Gran estampa 

(F.stado 11)». No obstante, si la imagen se ha cam­

biado bast.inte, el artista ¡111ede decidir denominar 

la última obra de forma independiente. 

Pruebas 
Existen varias designaciones para las pruebas rea­

lizadas durante el desarrollo de un.i imagen. Un 

ensayo o prueba d e trabajo es el que se lleva a cabo 
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Este es un ejemplo de prueba de trabajo. Fíjese en los comentarios y las marcas realizadas 
sobre la estampa como orientaciones para un desarrollo posterior de la imagen. 



mientras la matriz se está desarrollando. Este tipo de pruebas se 

realiza para que el artista vea qué más se debe hacer a la matríz. 

Cuando la imagen impresa satisface las expectativas del artista, 

puede aceptarse como imagen única y firmarse como prueba de 
estado o, si se realizan copias de la imagen, puede convertirse en 

una prueba bon il tirer («buena para estampar» en castellano). La 

prueba bon il 1irenambién la firma el artista y, en lugar del número 
de edición, se escriben las palabras bon e) tirero las siglas BAT. Esta 

designación indica la aprobación del artista y se utiliza para com­
parar cuando se imprime toda la edición. 

Ediciones 
Crear la plancha con diversas técnicas y desarrollar y ajustar la ima­

gen a través de la impresión de pruebas constituyen el arte-de la 
impresión. Tirar una edición entra dentro de la categoría del nego­
cio de la impresión. 

Aquí, encontramos algunas «normas» que hay que seguir a la 
hora de realizar una edición. Por supuesto, las reglas están para 
romperlas, pero si no existe ningún buen motivo para hacerlo, 
utilice las convenciones: 

• El papel suele rasgarse en lugar de cortarse. 

• Las barbas del papel van en la parre den,>eha o inferior de la estampa. 

• Los márgenes de las estampas son iguales en la parte superior y 
en los lados y más amplios en la parte inferior, más o menos unos 

6- IOmm. 
• Las estampas no deberían tener manchones ni huellas, ¡ni en la 

parre anterior ni en la posterior! 
• Las estampas se firman con el nombre de la prueba o el número 

· de edición, el titulo, y la firma del artista. 

Además de DAT, existen otras anotaciones que se utilizan habi­
tualmente para designar impresiones diversas o aspectos de la 

estampación: 

• En lugar de los números de edición, se escribe PE (para prueba 
de ensayo), o PC (para prueba de color). 

• Se utiliza prueba de artista o PA para señalar las copias de la ima­
gen, idénticas a la edición, que el artista guarda para uso personal. 

Las pruebas de artista deberían constituir no más de un 10 % de 
la edición. Algunos artistas utilizan erróneamente esta designa­
ción para las copias distintas a la edición. Para más exactitud, 

las estampas divergentes deberían.llamarse pmebas de ensayo o 
pruebas de estado. 

O la barra de rasgado es un filo recto de aceio mo11dable con un l.!do biselado. 
Con el fin de que resulle más eficieme el rasgado del papel pora la edición utrhce una 
guía de rasgado. Coloque el papel en su lugar. cara abajo, y alinee la barra de ra,¡gado 
con la guía de rasgado. Su¡ete firmemente la bilrra y rasgue el papel lirandoa lo largo 
de la b.Jrra. 

O Las anotacione5 en las estampas con márgenes suelen encon1rarse en la í)<1rte 
inferior de la huella de la plan cha o en la base del papel de impresión. Las firmas 
de las impresiones a sangre pueden e1t,u en la parte anterior o posterior de la 
estampa. Sin lugar a dudas. la ubicación de las anotaciones es una rnnvención 
qll€ suele pasarse por al10. Algunos artistas prefieren lirmar todas sus obras 
enel reverso. mientras que olros firman en el interior de la obra. 
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La seguridad en el taller de impresión 
Anrcs de comc11tar c11alquicr p roced imiento técnico, es importan re 
comprender y practicar 1111 respeto s;1ludnhlc por los mnterinles v 

los procesos ele i111prcsiü11. Sólo un anisw loco o in¡.;cnuo pued~ 

adoptar una actitud dbplil'entc a la hora de trahajar con mnrcriales 

tóxicos. l .. , seguridad en el tal ler ue impresión cm1llc\·a dos.tspec lOs 

distintos: la toxiddad tic lo, marcriaJt,s v los procedimientos segu­

ros. Aunque lo mejo r es busc.1r productos que reduzcan .ti mín im o 
la toxicidad. nlgllnos procedi111ientos puedl!n hacer necesaria In 

utilización d e materiales peligrosos. En esos casos, es irnport,1111e 
saber cómo 111iliza rlo~ de forma ~egu ra. 

1~,s normal ivns gu bernamentales de seguridad, los avances téc­

nicos y la demanda del consumidor han dado lugar a la sustitu­

ción o la eliminaci6n d e rma:h;is susrancias tüxic;is milizaclas e n el 
mundo artístico. lJna forma desabersi un prod11c10 es r6xico es leer 

sus e riq11ctas y buscar p roducrns cuya seguridad haya sido cerrifi­

cad;i. El ,\rt & Crl!ativc Material~ lnstilltte, !ne. (1\CMI) es una aso­

ciación internacional. con sede en Estados Unidos, que analirA, los 

materiales artf~ticos para poblaciones jóvenes y aclu lrns. El ACM! 

contra1a a exf)ertos médicos para ernluar los materiales .trtísticos 

de dos formas. Designa los productos que no conticn,'n materiales 
en cantidades suficientes p;im ser tóxicos o dariinos parn los huma­

nos, o para caus.ir problemas s;initarios agudos o crónicos. como 
«productos ;iprohados,, (Ali segLin su denominación e n inglés). 

Cuando existen componentes peligrosos en materiales convenien­

tes, estos expertos también solicitan un etiquerado adecuad o d e 

dichos productos. El sello CL (siglas de la voz ingles;i para ,,etique­

taje de seguridad») del ACMI certifica que dichos productC>s están 

bien et iquetados respecto a cualquier riesgo sanirario conocido y 

Conforms to 
ASTM 04236 

CMI 

Conforms to 
ASTM 04236 

O En Cstados Unidos, el etiquetado del ACMI puede .iyudar a los con1Umkfores a seleccion.ir 
los productos con rotal confianza. Encontramos el sello AP (Produao Aprobado, según su, siglas 
en inglés) en aquellos product05consrderados seguros para la utíl,míón humana. El sello 
CL (Etiquera de Cerrificación. según sus siglas en ingles) cer111ica que la enquera proporoona 
información 1ufic1enre para facilirar un manejo íei)uro por p.¡rte del consumidor. los sellos de 
no to~ciddd del A(MI pueden ap.irecer anualíll('nle en siete versiones distintas: dos estilos más 
antiguos de APyCL sin y con las palabras «tlo tóxico» dentro del sello; la etiquera de segu11dad 
m.lsantigua qlll' no contiene ad·iertenC1as; la nue·1a versión del sello (en la lm.gen); y el nuevo 
sello (AP + P(), que tambícn cumple con las norma11vas de calidad (que estJ sustítuyendo los 
sellos CP antiguos). [I sello CL del ACMI ha sustiluido al antiguo Sello de Precauciooes Sanrtarr.15 
Necesarias. Los produc1os que llevan cwlquieia de los sellos del ACMI tambrén están ceitificados 
por cumplw con Ll AST/.1 D 4236 y el f tiquetaje de la Ley de M.lteriales Arti5ticos Pelig,~ J)<lra 
Esrados Unidos (LHAMAJ. 

que contienen infonmtción suh re la u tiliwci6n segura y at.lccuada 
de d ichos materiales. En el estudio d e impresión, esre tipo de 

impresiún es parric11lar111ente impo rtan te para las 1i111as con hase 
de aceire o lavables en agua. l labitualmentc se cree que las tinras 

con base de aceite son pcligros,1s por el simple hecho de rcner h,tsc 

de accire, lo cual es cmíneo. En realidad, es el tipo de pigmento uti­

liwdo el q11c hace que una tinta resulte peligrosa. Muchos colores 
d e rima rradicio n:iles, com o los cadmios. ur ili?.an p igmc1110s <Jue 

actualmerlle ~e sahe que son cancerígenos. Lo s productos de 1i11ta 

contcmponí ncos qm: llevnn el sello 1\P del ACMI son m;ís sc¡::uros 

}' ut ilizan p igme n10s menos 1óxicos por múltiples motivos, uno ele 

los cua les es q ue d ichos pigmentos se han probado como no bio­

clisponiblcs. Algunos producws se ha n reformulado con \'Crsiunc.>s 

menos tfixicas de sus ingredientes, com o e n el caso de $UStituir gli ­

col de etileno por glicol de propill!no. 1.as evaluaciones del 1\CMJ 
son específicas para la f6rmula de cacl,1 color en cad a linea o tipo de 

p roducm, así que es fundamental leer cada una de l;is etiqueras. 

Lo que ha hecho que las tintas con base d e aceite sean tradicio­

nalmente menos deseahles es la ut ili7.a ción de disolventes voláti­

les para su limpie;,A-i. Si, en lugnr de eso, uno se decanta por aceites 

vegetales y dctcrgenrcs hiod egradahlcs. las tintas con base de aceite 

son una opción m;,:onablcmen tcsegura para la impresión. 

Si en alguna ocasión ricne dudassohre las implic.tciones d e salud 

o seguridad de un producto o procedimiento. 110 in tente utilízA1r el 

material o llevar a cabo el p roceso hasta que encuentre la fonna 

segura d e hacerlo. Una bucrm p ráctica es tener siempre d isponi­

bles las Ficlrns de Seguridad de Susta ncias Químicas r Peligrosas 

(MSDS) de todas las s ustancias tóxicas utilizadas en un taller com­

pan iclo. 'fambién es buena idea contar con m aterial de referencia 

actualizado sobre las p r.ícticas de seguridad en el estudio. En caso 

Símbolo de pelrgro Símbolo de alta inflamabilidad 

Símbolo de peligro l)dra el medio ambieme 

O . En Europa. las ~rancias peligrosas est.in eiiquerad.is de acuerdo con las clasificaciones 
srgu1entes, Que rienen múltiples niveles denuo de ellas. TÓXICO, NOCIVO, CORROSIVO, lRRIIANlE, 
OX!DANTE, EXPLOSIVO, IHFLMIABU o PELIGROSO PARA EL M(DIO M1BlfNTE. Las cL!sJñcJOl)MS 
mas comunes de los materiales anisiicos son las ues ,lustradas. 
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de exposición tóxica, dicha información será de gran ayuda para un 

traiamicnto de emergencia. La mayor parre de materiales pueden 
utilizarse de forma segura, pero en última instancia depende del 

individuo tene r unos hábitos seguros. Siga estas sencillas normas 
pa ra fomemar y mantener la seguridad en el enlomo de trabajo. 

Normas de seguridad 
1. Protéjase de sustancias tóxicas y procedimientos peligrosos. 

La inhalación, la ingestión yel contacto con la piel son las tres vías 

por las cuales el cuerpo puede estar expuesto a sustancias tóxi­
cas. La inhalación <le productos químicos transportados por el 
aire puede afectar a la nariz, al tracto respiratorio superior y a los 
pulmones. Al penetrar en la sangre, pueden afectarla, así como a 
los huesos, al corazón, al cerebro, y al higado. Su ingestión puede 
perjudicar a la mayor parte de órganos internos o incluso producir 
problemas locales en las paredes del estómago. Algunos materia­
les se absorben a través de la piel ha~ta llegar a la sangre y afectar 
a algunas de las zonas más sensibles del cuerpo. El contacto con 
la piel también puede provocar reacciones alérgicas y dermatitis 

a causa de la pérdida de los aceites protectores de la piel. 
El cuerpo reacciona a las exposiciones tóxicas de varias 

formas, Los mate riales que afectan a los conductos nasales, el 
tracto respiratorio y los pulmones irritarán dichas zonas. La sen­
sibilización de los pulmones a causa de la inhalación de gases, 
vapores o polvos irritantes tiene como resultado una reacción 

asmática. El contacto con la piel puede conducir a un tipo de 
dermatitis vi5ible en forma de ampollas, erupción o cicatriz. En 
ocasiones, el contacto con la piel tiene como resultado una der­
matitis alérgica irreversible que a menudo se extiende a otras 
partes del cuerpo. La depresión o narcosis del sistema ner­
vioso central está causada por varios productos químicos que 
penetran en el cuerpo por diversas vías. Los síntomas de una 
sobreexposición van desde dolores de cabeza, mare?s, visión 
borrosa, pérdida de coordinación, confusión mental, debilidad 

y fatiga hasta una eventual pérdida de conciencia. 
Los efectos más agudos de una sobrcexposición son de 

corta duración y el cuerpo es capaz de recuperarse de ellos. 
Sin embargo, unas prácticas no seguras continuadas pueden 
crear problemas de salud a largo plazo, como cáncer y daños 
en el sistema reproductor. Las mujeres embarazadas y los niños 

pequeños son especialmente susceptibles a dichos efectos a 

largo plazo. 

2. No fume o coma en el taller. 
La mayor parte de instituciones públicas prohiben fumar termi­
nantemente, tanto por motivos de protección contra incendios 

como por los riesgos de seguridad que conlleva. Fumar reduce 
la eficiencia de los pulmones y hace más vulnerable a la persona 

a la exposición por inhalación. Los alimentos absorben sustancias 
químicas del aire y las manos sucias pueden transportar panícu­

las a su sistema. Asegúrese de lavarse las manos antes de comer. 

3. Cuide su piel. 
Utilice crema para las manos de forma regular para reemplazar 

los aceites perdido~ y evitar heridas y rozaduras. Cubra los cor-

tes con vendas. Utilice una crema que proteja sus manos de los 

productos químicos y que facilite su limpieza. Lleve guantes 

de nitrilo siempre que trabaje con disolventes. 

4. Lleve ropa protectora adecuada y utilice equipamiento pro­

tector a la hora de trabajar. 
Los delantales y los monos son fundamentales. Recójase el 

cabello, si lo 1iene largo. Lleve gafas de protección cuando tra­
baje con herramientas a motor y ácidos. Póngase guantes de 
nitrilo cuando trabaje con ácidos, tintas y disolventes. Debe 
ponerse una mascarilla antipolvo cuando trabaje con aguatin­
tas u otros procedimientos polvorientos. Lleve una mascarilla 
si no cuenta con una zona de salida de gases o si ésta es inade­

cuada. No trabaje descalzo o con zapatos abiertos. 

5. Utilice de forma segura los disolventes. 
Mantenga el área de trabajo bien ventilada. Active cualquier 
sistema de salida de gases adicional que tenga a su disposición. 

Utilice los disolventes con moderación >' sólo en las campanas de 
humos. Utilice el disolvente menos tóxico en la menor cantidad 
posible para realizar el trabajo concreto. Deje los trapos empapa­

dos en disolvente en contenedores con tapa. Conozca los mate­
riales con los que está trabajando por si tuviera lugar una situa­
ción de emergencia. Tenga disponible y a mano la información 

de las fichas MSDS. 

6. Sea consciente de sus limitaciones físicas. 
No intente hacer algo usted solo cuando en realidad se trata 
de una tarea para dos personas. No trabaje cuando esté dema­
siado cansado. 

7. No utilice herramientas o equipo sin haber recibido _las ins­
trucciones adecuadas. 
Mantenga las herramientas en buen estado. Unas herramientas 
bien afiladas cumplen mejor con su función y reducen el riesgo 

de accidentes. Nunca utilice herramientas eléctricas que tengan 
los cables dañados. 

8. Asegúrese de dónde se encuentra el botiquín de prime~s 
awdllos. · 

9. Sea consciente de· dónde se e..¡cuentra -el extintor contra 
Incendios. 

10.lnfórmese de dónde se encuentran el lavabo de ojos y la 
ducha de emergencia. 

u. Sea consciente de dónde se encuentra el teléfono. 
La mayor parte de zonas cuentan con un sencillo sistema tele­
fónico para contactar con el personal de emergencia. Coloque 

el número de emergencia principal en un lugar visible, prefe­

riblemente al lado del teléfono, así como otros números de 

emergencia, como los de toxicología. 

12. Evite trabajar solo. 

Si trabaja solo, asegúrese de que alguien sepa dónde está. 
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En el presemc libro, las precauciones especiales de salud y seguri­
dad aparecen en cuadros de advertencia, ele la forma siguiente: 

G ¡Advertencia de seguridad! 
Para más información, consulte las f1ehas MSDS y los manuall'I de salud y seguridad 
del taller. 

Limpieza segura 
La snlud. la cfü:ac!a )' ta buena educación son s6lo algunos de los 

motivos para conocer los procedimientos de limpieza adecuados. 

Seguir estas directrices es especialmente im portante a la hora de 

trabajar en un taller co111¡x1n ido. 

Procedimiento de limpieza para procesos con base de aceite 
Excepto en los rodillos de piel utilizados en litografía, util ice aceite 

vegetal para limpiar las herramientas y los bloques de entintado 

empicados para timas con base de acei te, y, a continuación, pase 

un pailo clesengrasante con un limpiador en espra)' biodegradable. 

Siga estos pasos para una limpieza eficaz: 

1. Cualquier tinta que sobre puede envolverse en papel de alumi­

n io y gumdarse. 

Guardar tintas no utilizadas 

2. Para empezar a limpiar, elimine primero el't,xccso ele tinta del 
bloque de emintado y las espátulas de mezclado con una ras­

queta afilada. Quitar e l exceso de tinta de esta forma reduce la 
necesidad de utilizar aceite~ de limpieza o disolventes de cual­
quier tipo. Limpie la tin ta rascada utilizando papel de desecho 

(las guías telefónicas antiguas son útiles para ello) y elimincla 

d e forma segura. 
3. Elimine el exceso de tinta de los rodillos haciéndolos girar 

sobre el bloque recién raspado. 
4. ,\ continuación, vierta aceite vege tal sobre el bloque y haga 

girar el rodillo en aceite. 
5. Todavía quedará un charco de aceite en el bloque dcentintíldo. 

Utilícelo para eliminar la tinta de las espátulas de mezclado y 

la rasqueta. 
6 . Seque el exceso de aceite vegetal con papel y el bloque contra­

pos limpios. 
7. Termine la limpieza de las espátulas y el bloque de entintado 

con un limpiador biodescngrasante en espray. Recuerde que 

la espátula de tinta tiene cinco lados, cara, dorso y tres bordes. 

Es importante limpiar todas las superficies para que la tinta no 

se contamine. 

l. Añada un par de gotas de aceite de clavo¡¡ la 
tinta para que ta1de más en secarse. 

2. Coloque la tinta en medio del popel 
de aluminio. 

3. Doble 1~ bordes para que resulte fácil volver 
a abrir el paquete. 

4. Marque el paquete con una muestra de 
color y una nota con fecha que explique cómo 

Limpieza 

1. Elimine el e;ctso dr tmti! del bloque de 
en11mado y las espá;ul,11 de mezclado con una 
rasqueta Límpielo y tírelo 

.-
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2. Vlen.i .iceite vegeral sobre el bloque y'haga 
girar el rodillo en el aceite. ( · 

... t .. • 

• 1 .,. ~ f.~· 

. ·• . . . 
• •• . t 

'• 

3. Retire el exceso de aceite con papel viejo y. a 
continuación, límpielo con un trapo limpio. 

se modificó. La, tintas que se guarden así se 
conmvarán en buen estado du1onte varios meies 

4. Utilice el aceite ,estante par a elimina, la tint, 
de las espátulas de mezclado y la rasqu,ta. l1rnit 
con tropos . 
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Historia 
El arte digital es un campo muy amplio con fronteras permeables, 
superpuestas. y que cambian con rapidez. Como herramienta y 
cnfoqtH' técnico, e~ relevante para muchas disciplinas artístic:1s. 
t~1s primeras incursiones artísiic.1s en el :ímbito digitíll hicieron 
necesaria la colaboraciún tecnológica para beneficiarse del poder 
de los ordenadores. Uno de esos esfuerzos de colaboración fue el 
realizado por un grupo llanrndo Experimentos en Arll! y'lccnología 
(EAT). Organizado por el ingeniero Billy KI0ver, el grupo vio las 
potenciales ventajas que tenla la colabumción tecnológica y :mís­
tica par:i ambas disciplinas. El primer :icontccimicnto del r:AT, 
en octubre de 19(ifi, reunió a más de cuarenta ingenieros y a diez 
artistas contemporáneos, entre los cuales se encontraba Robert 
Rauschenberg, para que colaboraran en obras de arte de acción 
procesadas tecnológicamente. 

También realizílron obras de arte digitales individuos que tra­
bajaban con ordc11aclores en otros campos. El arte infonná­
tico relacionado con la articulación ,~sual de datos matemáticos 
o cientíñcos. como en las imágenes fractales desarrolladas por 
13enoit Ma11delbrot en 1975, sigue generando fascinación tanto en 
sus aplicaciones prácticas como estétic.1s. 

Para muchos, el poder de la inforrn(t tíca, que evolucionaba a 
gran vclocidíld, presentaba muchas cuestiones a~erca de la rela­
ción del ordenador con el cerebro humano. ¿E.xistc la inteligencia 
artificial? ¿Los ordenadores siemcn'? ¡_Pueden pensar o ser crea­
tivos? ¿Cuáles son las consecuencias no previstas de este paisaje 
tecnológico que cambia tan rápidamente? Aunque en otro tiempo 
habil111 sido territorio de la ciencia ficción, estas ideas fueron 
cobrando import~ncia en todos los aspectos de la cultura. 

El artista 1-:larold Cohen debe lid iar con es tas mismas pre­
guntas. En 1973. empezó a desarrollar el programa informático 
MHON. 1\AllON crea imágenes basadas en una serie de reglas 
que Cohen ha programado en el ordenador. Al ejecutar el pro­
grama, la intervención humana no es posible y MHON toma 
todas las decisiones. Cada ohra es única a causa de los millones 
de combinaciones y secuencias posibles. Las primeras imágenes 
producidas por M RON eran formas directas, sencillas, incluso 
evocativas. Con los años, Cohcn ha ido añadiendo cada vez más 
complejidad a la base de conocimientos que utiliza el programa 
para sus de~isiones. Durante más de treinta años de desarro-

Randy Bolton, lo mono perdido, 2000. Serigrafia a todo color, so.ax 40,6 cm. Cortesí.l del 
arli5ta. 

Botton describe esta imp,esión coroo <11na rlllíada ScJtirica a la aparente dil~ión enue dos 
estétim opuestas de la impresión contempor~nea: lo hecho a mano frente a lo realizado 
• máquina.Muchos temen la tl'Cnología digital por ~r una tendencia deshumanizadora 
que eliminará todo r.wro de la lllclno del ,mista. Otros ven l<X procesos digitales coroo un.i 
hetlamienta importante para la creaOón de arte en el marco de una cultura poynooeiita )'il 
despersonalizada, donde las nooooes de origmahdad e idenudad ind1vídU<1I pa,ecen conceptos 
antiruados. Cuando h.!blo sobre m1 trabajo. a menudo me preguntan si echo de menos utilizar 
las manos. ahora Qtlf he pd5a-Oo d~ la seiigrafia a la producción digital. En realtddd no oeo 
que una forma de traba/o excluya a la O'.ld, 11i qw respondo a~ pregunta diciendo que utihro 
las ry,an<X tanto como antes, y que mi cererno ~ hbre para tr~bajar el doble de rápido•. 

!lo, 1\ARON ha .. aprendido» a crear representaciones espaciales 
más complicadas, imágenes en tres dimensiones y, más recien­
temente, a utili1.ar el color. El fascinante trabajo de Cohcn con 
A,\HON sigue despertando prcgunr:is acerca de la naturaleza de 
la creatividad, la originalidad y la relación de la tecnología con la 
crcaci(,n anistica y su contribución a ésta. Sin embargo, la crea­
ciún d e imágenes digitales sólo fue viable para el artista normal 
cuando los programas patentados evolucionaron hasta tal punto 
que los individuos ya no necesitaban ser expertos informáticos 
para utilizar herramientas digitales. 

En 1989, la presentación del programa de creación de imáge­
nes de Photoshop cons1ituy6 un momento especialmente impor­
tante para el desarrollo de la tecnología digital en el campo de 
la impresión. Tal como su propio nombre indica, Photoshop se 
centraba origin:i riamente en la fotografía. Muy pronto, los dise­
liadores gráficos lo adoptaron como herramienta y lo añadieron a 
los emergentes programas de edición de textos, diseño de páginas 
e ilustración. Como consecuencia de estas utilizaciones comer­
ciales, las herramientas digitales pronto resultaron más poten­
tes y más accesibles para los artistas individuales. No demasiado 
tiempo después, artistas de todo tipo se fueron acercando hacia 
esta serie de programas. Para los impresores, el sistema de capas 
de Photoshop constituía un enfoque similar frente a la creación de 
imágenes. El reto consistia en encontrar una forma de imprimir 
estas imágenes creadas digitalmen te de un modo que proporcio­
nara altos niveles de calidad de archivo. 

Según se dice, la utilización de las impresoras de chorro de 
tint:i para crear arte comenzó en 1990 en Ven ice Beach, California, 
cuando el músico Graham Nash, en colaboración con su impresor 
Jack Duganne, empezaron a experimentar con métodos de pro-

RANDY FINOS THE 'MISSING HAND' 

"Oh!" Look at this!" exclaimcd Randy to himsdf. "11 is thc 

'missing hand'." 

"Shall I kccp this lost hand? Will it be valuable nnd useful 

again somc day?" Randy asked himsclf. "No" Randy tJ10ught. 

"lt is too old ancl slow" he dt•cided. "I will just tc~l'C' 11 he~. 

i'lnd that will be the last oí H." 

-------==:-=- 2000 



O Shaurya Kum.Jr. Tapiz del World 
Trade(enter de loan Mrró, de la 
~rie •El museo perdido•, 2001. 

Impresión d1911al sobre vinilo de 
exterior P™do, 3.6 x SA m. Cortesía 
del artista. 

G Shaurya Kumar, Bodhi5attvqs 
y deidades, wevo 620, Bamiyan, 
Afganrstán, de la Sffie •El museo 
perdido•, 2001. Impresión de chorru 
de rínta duradeia sobre papel 
fotográfico Prem1um Luster de Epson, 
78.7 x 101.6 cm. Cortesía del artista. 

la obra de Kumar formula 
preocupaciones retóricas acerca 
de los métodos de archivo digital 
para documento, hi1tóricos 
y cullurales. Kumar manipula el 
código almacenado digitalmente 
de la rmagen 11ansportado en 
dispositivos magnéticos u ópticos 
11a1 la f.lchada de la propia interfaz 
de la 11Tlilgen. Este cambio aleatorio 
construye, destru¡e, rompe y 
d1stors1ona I05 datos para 1m11ar la 
1mprevrs1b1l1dad y las modificaoones 
que tendrían lugar con el tiempo o 
en caso de ocurrir algún desastre. 
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0.ivid T1rupple, Bill, 2006. lmplt'Sión de diorro de tinta duradera. tamaño variable. 

unos ingenieros de P1115burgh aceptaron ll'r •escaneados• de pie delante de sus mamparas. fste 
rerra:o 5t' creó l!!Jiizaooo una camara drgiral de alta resolución montada ~ble una pi.ita forma móvil 
roootizadJ a m€<lidJ. Un único escaneado duraba ll'Senta 1equndo~ y se genera1on oen fixcqrafias 
a m€d1da que el pun10 de vista ib.l cambiando lemJmemc d? aniba abajo A continuación 1e unieron 
t.is folO(Jlafi.n con un programa, apr(l\\'(hando losro<rn de paralaje enue el~s. 

ducció11 parn su, fotografía~ t•11 blanco >' 11egro pron•sadas por 
ordenador. Después d t' nurnt•rosos experi111c1110s, consiguieron 
crear las primeras irnprcsione~ art í~ticas de c:l10rm ele tirua. Con 
el propósito de dil'erl'nc.:iar csw, impresiones digi1aks artís1ic~ 
creadas con 1intn, duradera~ dt• O1r;i:, imprc,ione~ ele ehorro de 
tinta. Duganne ac.:11ii11 rl término girl,;e, del francés J;licer, q11c 
significa "salpicar,, o .. roc.;iar ... El 1érmirm no se ha adopiado de 
forma universal, y;1 que :1lgunos lo cunsiclcran prett•neioso y pre­
fi eren la 111.is humilde denomi11aci(m de impresión dí' chorro de 

linla o diKiWI. 
Entre otros pioneros técnicos de lo.~ inicios cncontramo~ a 

David i\darnson y Jon Cone. que invirtieron en costosos equipa­
mientos e investigaciones para perrni1 ir 11na producción conjunta 
ele impresiones digitales de gran c,1liclad. A finales de la década de 
19!10, los menores cosles )' l;is mejor.is en la tecnología de im¡Hc­
sión permitieron que 1111 es1udio digiial casero fuera una real i­
dad viable. l loy en dí:I. la impresión digi1al I icne dos propósitos 
para el impresor: genera transparencias q11e pueden utili1.1rse 
con los procedimientos tradicionales de impresión fotográfica y 

permite la impresión 1otahnen1c d igital como producto final. 
En 1 !)9'1, la prcsentacií111 del cxploraclor i\!o,aic (cnnocido m;is 

adelante como Netscapc) llcv6 interne! a los ordenadores perso­
nales y comenzó una profu mla transformación del intercambio 
de información. l.a distrillllcitin y la adquisíc.:iún tic informaci<in 
visual se han desvinculado cad.1 \·ez m:ls del ckmcnlo impreso. lo 
cual permite a los anisws acceder a la infornwc:ión vbual de for­
mas casi inimaginables hac.:e una generación. Como mínimo. la 
cornodidnd ele interne! ha infl uido en J;¡ in\'cstigac.:ión vbual i' en 
la estrategia de «mues1ras .. culturalc!> qt1c pre\'alcn· en la mayor 
parte de las obras impn•sas contcmror;íne;is. De igual modo. lm 
medios digi tales han modificado las pr.icticas de dbtrihucii"111. 
Los impresores !mee tiempo que aceptaron In idea del «múlt i­
plo dcrnocnítico ... la distribución masi\'a gracia_.; a la i111pn•shi11 
en papel. Con las obras digitales. csll' conn•rllo adquiere una 

dimensión nueva, ya qt1<: la difusión de éstas e~ potencialme111e 
ilimitada. 

La valoración del imp.icto tecnológico en la disciplina de ln 
impresión constituye un dcbaie continuo en eSll' campo. A nivel 
pedagógico, es necesario reconm:cr qt1t' l'Sle panora111a tecnoló­
gico tan distinto ofrece una nueva dinll'n~icin para la enseflanza y 
el aprendizaje de los medios impresos. Como pan e de la creación 
artística, es importante hacer que la tecnología re~ultc visible Y 
est~ expuesta a preguntas crít icas. Por supucsw. c~to es así para 
cualquier enfoque. Hay que preguntarse si un méwtlo es eficiente. 
adecuado y relevante, o incucstio11able y meramente conveniente. 
La clave para valorar la calidad reside en la adecuación tic! proceso 
a In intención del concepto del artista. Para algun.1s ideas. los pro­
cesos digitales son el enfoque .. correcto ... mientras que p:ira otras 
serían completamente inapropiados. En muchas ocusioncs se 
fusionan los enfoques manuales y d igitales. Tal corno dice nuestro 
an ista y colega Kevln 1-laas, ,,la alta tecnología y lo hecho a mano 
no están intrínsecamente enfrentados[ .. . 1 en lugar de di\'idir y íor· 
taleccr las fronteras terri toriales, las tecnologías digitales dan lugar 
a interconexion~~ y diálogos m:\s amplios».' En última instancia. 
es interesante observar la tecnología como una oportunidad ele 
posibilitar nuevas formas artísticas. 



Propósitos digitales 
t\si pues. ¿cu.\lcs son los di\-crsos motivos que llevan ,1 los impre­

sores a escnger los medios dib'Ít,tles'? Para la mayorfa. se 1rata de 
la cucs1ió11 si111plc111c11 te práctica ele incorpornr los medios digi­
tales a l trabajo hnbinial. La rutina digital 1ípica incluye la cntradn, 
la manipulación y la producción de imágenes. El flujo de trabajo 

puede implicar utilizar el ordenador para varias operaciones y 

propósitos distintos, por ejemplo, realizar búsquedas en intem et 
como herramienta de investigación, o utilizarlo como ct1ademo 

de lmcctos para prcvisualiz,tr ideas, o co1110 sustitución de ciertas 
opcracio11cs qmi ya están obsoletas a causa de los cambios tecno­
lógicos, en especial aquellas relegadas al cuan o oscuro en el campo 
ele In fotografía. En ocasiones. la wcnología es el medio, wdas las 
operaciones 1>crmancccn en ese modo digital. y culminan bastante 
a menudo en una impresi<ín tamhión digital. 

Una estrawgia de creaciún de irnúgencs en la cual la tecnología 
digiwl n•s11lta superior es Ju de la apropiación de imágenes. Existe 

una rrl'l' i(•ntc hase de datos de imágenes yn listas parn que artis-

tas y diseriadores trahajen con ellas. Esto facilita una estética de 
collage. en la cual pueden reunirse imágenes complern~ o partes 
de ellas y yuxtaponerse en unn conversación vis11a l. Sin emiJargo, 
la relativa facilidad y la omnipresencia de esta tarea In convierte en 
una de las preocupaciones 111,ís proiJlcmáticas de la utilización de 

la tecnología digital. A nivl'I ¡míctico, lllilizar internet como recurso 
para recoger imág<.·ncs saca a la luz la cuestión de la calidad en rela­
ción con la resolución. No obstnntc, wl ve,. son más importantes 
aquellas cuestiones relacionadas con l.1 apropiación y que hacen 

referencia a la ori~inalidad, el plagio y los derechos de auwr. 
Podría decirse lJUe la apropiación es un concepto que se presta 

excesivamente bien al mundo digital. El término a menudo se malin­
terpreta como simplemente "tomar" una imagen de otra fuente y 
11tili1..arla. Los problemas surgen cuando l,1 obra resul tante, en esen­
cia, «1luplicn el ohjeúvo del original», Jo cual tiene como resultado 
una infracción potencial de los derechos de autor. Sin embargo, 
cuando un artista «utiliza [la obra de otro[ como materia prima para 
crear información , estética y puntos ele vista nuevos de un modo 
original, dicha util ización, tenga éxito o no artísticamente, es trans-

T1m Doolcy y A.11onWUl()n, Sloyl.'f/511yper, 1007 
Aguafuerte de dos pl.inchas en color, Só ~ 46 cm. Com,1fa 
de los a1111tas 

Los colega1 T1m Dooley y Aa1on Wílion colabo1an 
u1ililando el ordenador para unir elementos generados 
por eodJ ullt}dc ellos. En ella ob1a, Dooley realizó ~díiO'i 

d1buJQS lineales de ca1a,f1as. que se mane.iron en 
Phot01hop, y.a contmuaoón. cornpu1ie1on un col/agecon 
la car, de Je-sucnsto Wilson r<:~hió una S€rie de dibujos 
con linrn cahgrJ:icas y. de forma sm11la1, creó un rostro. 
A connnuJc1ón se 1uperpu1je,on las caua, de amua1 
caras y se conviweron en una imagen veoorial 
de forma comercial e llus11a11va. Entonce; pl.ismaron 
la imagen en und transp,irrnrn qunr ut1l1zó para 
crear una sengrafia o ue. a su vez. generó ul\d plancha 
de g1abado La plan<ha se de1arrolló con promo1 de 
g1abado convenoonal11 Según los ar111tas, el juego 
de 1mágene1generado por es1as planchas ,uatade 
1ensibilidade1 que chocan. tatuaje con renacim1en10, 
ilusuación iebdde y grabado artístico. heavy metal 
con academicoscon coderas,,. 
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► 

creación 
manipulación 

esbozo 
pruebas 

investigación 
apropiación 

matriz creada 
a máquina 

referencia transferencia 

matriz creada 
a mano 

Impresión tirada a mano 

Entrada 
Obra de arte, fotografía, 
imagen de origen 

referencia 
Impresión digital 

chorro de tinta, láser, comercial 

transparencia 

l 
matriz 

loto procesada 

, El ílujode trabajo digital induye la ennada, 13 

manipulación y la producción la produwon put'd? 
<on1titu11 un produt10 final o 1ólo una fJ~ en ti 
des.irrollo de una matriz impre,.i m,nualm?nt~. 



formadora,,.: Los clcmcmos prestados, incluidos imágenes, formas, 

o csl ilos de la historia del arte o de la cultura popular, o inclus·o mate­

riales y técnicas de contextos no artísticos pasan n formar parte del 

concepto nrtístico y sirven para comentar los elementos origina les 0 

su contexto. Aunque el éxito de cada caso concreto de apropiación 

c~tü sujeto n múltiples debates, la d istinción entre apropiaci6n legi­
tima y plagio reside en la illlención del artista. 

Michael Krueger combina procesos digitales y tradicionales 

O Cudderno y l'\caneado. 

O Imagen acabada 

Para muchos, las implicaciones conceptuales de la tecnolo­

gía d igital son inspiradoras dr ideas. A medida que el panorama 

tecnc,lógico evoluciona y cs1¡í cada vez más implicado en nuestra 

vid:i cotidiana, surgen cuestiones ncerca de su influencia en temas 

como l¡1 imeracción humann y cómo experimcnrnmos el nlllndo. 

Como procesos, los medios tanto de impresión como digitales 

guardan muchas similitudes. Algunos de los rasgos (]tic definen 

O Transparencia superpue1til realtzad.J a mano. 

Micha el Krueger, frburón del Sabboth, de la serie «Diarios met.llicos completos•. 
200s. (hor10 de tinta duradera y litografía, 18 x 14 cm. Cortesía del artista. 

Krueger combina facsímiles digitales sutilmente m.Jnipulado1 de sus cuadernos 
• ong1nJll'I del instituto con imagenes dibujadas a m.lno serigrafiadas e 

impres;is, colocados encima. El acto de creación es catártico para el artista, que 
reexamina la, referencias de su pasado en un esfuerzo por comprender mejor 
los acontecimientos que le dieron forma: los temas de la muerte y el nihilismo 
Iras la guerra de Vietnam adornan sus cuadernos, asi como una referet1ci3 a la 
popular pellcula Tiburón, que 1ransmitia el mantra del autoframo típico de 
la posguerra frenie a 101 inteiem de los poderosos gobiernos y empresa'>. 
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B1II fick. loro. 2000-2006. (Izquierda a derecha) grabado al linóleo, estarcido con corred~ trazado y cuch1ll.i rot.itor1a y estarcido pintado con espray blanco sobre placa negra, 53,3 x 41,9 crn cada uno. Cortesía del 

31\1\ ld. 

Aquí, se generó una versión con plamilla de una imagen grabada al linóleo al es,:anear el original y manipular la imagen para poder crear un eswcido cortado con láser. Aunque el estarcido puede realizarse de 
múlt,ples forma1. este sencillo plasmado también permite que la rmagen se utilice como graffiti mJs allá de la tradición de la imprenta artística. Esto cons1ituye un paralelismo de la frecuente utilización por parte 
de ílck de sus ubem de linóleo para estampar camisetas, hecho que pone de relieve una d1str1buc1ón demooát,ca y antielitista de la imagen artísnca. 

Al Souza, Mapa de la Ciudad de Olfando, 2005. Múlllplo cortado con láser. 36 x 2s cm. P~blicado 
por fly1ng ~orse Ed1~ions. Cortesía del artiSta y de la Moody Gallery, Houston, Texas. 

Med1cnle la tecnolo~ía de corte con l~er en mapiiS comerciales, Souza crea una Intricada metáfora 
de trastorno y fugacidad. 
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Adriane Hernian y Brian Reeves. Grcvlar de 5/op Arr n. 0 4, 2003_ Circular de 24 página; 
impresa comercialmente, 26,7 x 26.7 cm. Cortesía de los artistas. 

Slop Artes el al1a1 util12ado por 101 artistas y colaboradores Adriane Herman y Srian 
Reeves. lmpreld\ como ene.irles de periódico. suscirculares de Slop Alt parodian las 
circulares publicilafias de Wal-Mart, así como de cuestiones como la cosifimión, 
la originalidad y el elitismo cultural y es1ético El mEd10 de producción amplia la 
dimensión representativa de la obra de am, ya que el equipo de ar1111a1 asume 
las funciones de diseñador gráfico. modelo y arti11a destac.ido. Mas allá de condenar 
meramente el materialismo. la pareja comerc1alrza las obras anunciada1, y asi se sinia 
de pleno en la1 estructura1capital1stas En última in1tanoa. el deseo de vender o ser 
propietario de esta1 obras plantea preguntas de complicidad y privilegio bastante 
controvertidas. 



Jenrnfrr Yorkr, Bombazo, 200s Impresión de chorro de tinia, 40 paneles, 279 x 89 cm cada uno. 

Yorke unhza el múltiplo d1g,tal para mar una pared de cabellos. lo1 medios d1g1tales permiten accedrr 
a una escala y una cantidad que habrían sido proh1b111vamente dificill'S y ca1a1 de producir con los medios 
d~ 1mpres1on tradicionales 

O la tuchilla controlada por ordenodor es sólo un ejemplo de máquina Que puede 
acelerar fácilmente la plasmacíón de la idea del artista a una matriz de impresión. 

intrfnsecamente la impresión (como la idea del .múltiplo, la dis­
tribución en masa o la matriz generadora) también tienen rela­
ción con los procesos digitales. Algunas obras interesantísimas 
de la impresión digital exploran el potencial conceptüal de esas 
características íundamentalcs. Por ejemplo, a menudo se cita el 
paralelismo entre código informático y la propia matriz. ¿Qué es 

un código informático si no es, en esencia, una matriz? Ésta actúa 
como traductora de cierta información generada o definida por 
el artista, ya se trate de un dibujo. una imagen fotográfica, o un 

conjunto de elatos. El artista fija cienas normas para la utilización 
de dicha matriz (como las elecciones de color, la escala, las limita­
ciones y la distribución). Por supuesto. las obras que interpr~tan 
conjuntos de datos son impresiones conceptuales y podrían con­
venirse literalmente en estampas si se plasmaran en papel. 

En ocasiones, los métodos digitales se «anuncian» a sí mismos. 

y sus características visuales se tornan iconográficas, lo que hace 
que el proceso sea visible y forme parte del contenido' de la obra. 
Este efecto se amplifica si algún elemento que contrasta se incluye 

también en la obra. Por ejemplo, un elemenco creado a mano 
yuxtapuesto con otro fotográfico tiene una connotación distinta 

a si la imagen fuera completamente manual. Otras aplicaciones 
de medios digitales incluyen la utilización de programas de orde­
nador para poner en funcionamiento máquinas que creen una 

matriz de impresión. Las cortadoras y las cuchillas por láser evi­
tan horas de trabajo manual. Evaluar dónde reside la autoridad 

en dichas obras resulta una pregunta más complicada. ¿Está en 
la idea, en la pericia del artista, o en ambas? ¿En qué momento 
resulta esencial reconocer que la técnica ayuda o que la tarea es 
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Ca1I fudge, Todol 1enlon una 1eorra 
áel poiqué/11, lOOl. lmp1e;1ón 
Iris. 11 x 66trn. fdioón de JO, 

impreso por Pamplemomse 
Prm. publicado poi PMe Editiort1 
lnc. Conesía de Ronald feldmdn 
Fine Am. tlueva York. 

Muchas de las impresiones 
de Fudge 10n complejas 
adapuciones digrtales de 
grabados Japoneses en madera 
del siglo , ,,11 e rmágenes 
populares comemporanea1. 
En em mo. la apropiaoón 
digital de las imágenes originale; 
forma parte del concepto. 

Lauren Rosenrhal, Nue1•0 l'ótk/Richel1eu, Upper 
Hudson. lawe1 Hudson-Lonq /stand. de la se1íe 
•Político/Hrdropolítico. lluevo trJzado de mapas 
según las cuencas fluv·1ale1 de Estados Unidos 
contiguos», 2005 hasta la actualidad. Impresión 
digital, 40,6 x so.s cm. Coitesía de la artista. 

La ar1i11a utrlrzó datos del sistema de 
posi{lonamiento glob.JI para reinventar las fron1e1a1 
políticas de Estados Unidos a panrr de las cuenm 
Huviales. 
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más fácil? Ésta es una pregunta muy común e n las relaciones de 

coopcrnción habituales. 

Puntos básicos de la impresión 
por chorro de tinta 
Crear una impresión digital implica tres etapas b:ísicas: la entrada, 

la m.ulipulación de la imagen y la producción. Es importante saber 

cómo se relacionan entre si d ichas etapas. 

Existen dos tipos básicos de imagen digital: las imágenes de 

trama y las imágenes vectoriales. Las imúgencs de trama están for­

madas por una cuad rícula constituida por pfxcles, cada uno de 

ellos con información de color o tono. Las imágenes de trama 

dependen de la resolución, lo cual significa que, cuanto mayor sea 

ésw. más píxcles existen por pulgada (ppp o ppi, según su denomi­

nación en inglés) pa ra construir la imagen y, en consecuencia, es 

posible mayor detalle en la misma. El tamaf10 de estas imágenes 

se registra de tres formas: el tamaño del archivo. que se mide en 

(mega)bytes: la resolución, que se expresa en píxelcs por pulg,1da; y 
la escala, que se proporciona en una unidad de medida como, por 

eje mplo. 20 x 30 cm. E~tas vari,1bles son interdependientes y cada 

una de ellas a fecta a las demás. Por ejemplo, una imagen que mide 

56 x 64 cm en escala con una resolució n de 72 ppp es igual que 

una imagen que mida 13 x 15 cm con una resolución de 300 ppp. 

Ambas constituyen archivos de aproximadamente 8 megabytcs. 

Los formatos de trnma de alta resolución son adecuados para 

aquellas imágenes con mucha información tonal y detalles. En 

cambio, los gráficos vectoriales se crean con fórmulas matemáticas 

q ue describen las formas, el peso de las líneas, el relleno de color y 

la situación. En consecue ncia. son independientes de la resolución 

y pueden realizarse c 11 cualquier tamaño e imprimirse sin que se 

pierda un ápice de su calidad. Las imágenes vectoriales son grá­

ficas: tienen los bordes bien marcados y son planas. Se crean con 

programas de dibujo, como Adobe Jllust rator. 

Las im:ígcnes de trama son, con mucho. la forma más habitual 

de imagen d igital; la m,1yoría de dispositivos de entrada registran 

la información en pí.x.elcs. Sin embargo, trabajar con imágenes de 

trama es un poco más complicado. Resulta esencial una compren­

sión más específica ele la relación entre entrada;· producción. Es útil 
tener cierta idea del producto final deseado, en especial en lo refe­

rente a la escala. Esto puede influ ir en cómo se utili7Á1Ián los diversos 

dispositivos de entrada o en q ué programas de imagen escoger. 

La calidad del producto fi nal depende de múltiples variables, 

entre ellas la propia resolución de la imagen y la capacidad del dis­

positivo de impresión de imprimir a alta resolucfon. En la fase de 

cntrad<1, las principales herramientas de captura son escáneres, 

cámaras digitales y cámaras de vídeo. La resolución original de 

d icha captura presenta la primera restricción a la esca la de salida. 

Para una calidad de impresión ó¡nima, la resolución de la imagen 

debe corresponderse a la capacidad del d ispositivo de producció n. 

Para la impresión por chorro de tinta, la resolución de la imagen 
en la escala en la que se imprimirá (no necesariamente e l tamaño 

original en el caso del escaneado) debería ser al menos de !~O ppp, 

hasta 300 ppp. L'l mayor parte de las veces es buena idea íntrodu-

/J1oa (3ndiani, lnocenre, de la scrie«Continentt'I", 2007. Impresión digital en film mkroperforado sobre cristales de ventana. 123 x 170 cm. falun Print TrienniJI, Suecia. 

Candiani también utrltza las po1ibllidadesde la impresión digital para dejarconstancia de información fotográfica. Mucha1de1u1 Impresiones adoptan 11na estrategia 
de aprop~1ción y de cápas, que establm yuxtaposiciones metafóricas entre las diVerm imágenes. Aquí, utih1a las técnim digitalc-5 y tradicionales con el material de 
pohés1er de l.is señales comerciales Las obras de Candiani son un reílejo del papel de la mujer en un mundo en el cual los efectos de la globalización y las migraciones 
internas han producido desplazamienros, deswaigos y nuevas relaciones frente a la atribución de pode1e1 que las mu¡e1es deben negociar. 
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Manllfl Castro (ol>o1. Frcg•'e_os. 2004 s«,grafl.l e impresión 
d,g,tJI (tima, p1gmentadJ1). 70 x47,s cm. Conesi,1 d1l a11,11a 

(astro (ob~ ul~l!a las im:i9fflfl fotoqra~m con 1er10 !)dla 
crear una «conversaoon dé vocrs• en la imagen d1911al. lita 
estrategia de capJ1 es hJb1tuJI en 11 impresión d1g1tal y en 
la con1\'íl{IOrUI, pe!O debido d '\lll' 1~ lllldg~ ÍOtl>l)rfüa1 le 

producen con ma¡or fdc11tdad y con ma1 dNallea 1ra,él d1 ta 
tecnologÍ;J dig tal, 1<sul1a más rJpido ob1mer fo1ma1 de 1rabaf(I 
prefeuda\ que 111corporen 1m,i,¡enl'S fo:ograf1<as [ne;¡J ~. 
la prtlabra ,frag1b se 1mpnme sobre la rmagen de un niño 
La impresión múlr,ple m111tr y, al tiempo, rUega qllt' a11~amo1 
el b.enesta, del mundo en bertfioo de los m!s j&.·roes y las 
generacmne1 futura~ 

FRAGILE 
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cir las i1n.í~cnes a una resolución relativamente alta para que las 
opciones de producción sean flexibles, Con las cámaras digilales, 

,establezca una calidad de imagen alta . Así se crearán imágenes de 
gran rnmai10. Al determinar la producción final. es posible ajustar 
el tamaim r la resolución de la imagen para decisiones o dispo• 

siti\'os <le salidtt cspecHicos. Independientemente de la forma de 
cntra<l:i de las imágenes en el programa (con formato .jpg u otro}, 
guarde las imágenes de tmma en el formato de archivo de imagen 

etiquetada o .tiff. 11.ste es el formato de a rchivo más genérico y per­
mite utilizar la imagen en varios programas dislintos. A diferencia 

de los formaws pensados para la <listribución,on line, como .jpg, 
no comprime la información digital, de forma que la calidad de la 
imagen se mantiene. 

En el presente libro no es posible t ratar todas las posibilidades 
de manipulación de imágenes en los programas de procesa-

miento. Estas operaciones entran dentro del campo del diseiio 

o la composición a través de la distribución, los recortes Y los 
ajustes de color. Las imágenes pueden cambiarse totalmente o en 

parte con varios filtros. o transformarse con escalas. desviaciones 

u otras disto rsiones. Puede añadirse o crearse información par· 

tiendo de cero con las herramientas d igitales de dibujo y pintuni. 

Una opción de la mayor parte de programas de manipulación de 

imágenes es la construcci6n de imágenes por capas, que pueden 

ajustarse de forma independiente y realizarse en varios nireles 

de opacidad. Dichas capas pueden reordcnarse para explorar 1ª 
jerarquía cambiante e.le elementos. Si está empezando a e.,1)erl· 
mentar con las imágenes digitales, intente trabajar con un manual 

específico para el programa que esté utilizando. 

Una vez la Imagen se ha procesado d igitalmente, el artista dis· 

pone de múltiples opciones para imprimirla por chorro de tiui;1, 



Tiene disponibles varios papeles fowgrMicos comerciales, con un 

acallado en brillo o mate. La mayor parte de los impresores prefiere 

papeles similares a los ut ilizados para la impresión tradicion,11. 
Al~uno, de esos papeles artísticos pueden utilizarse para la impre­

sión por chorro de tinta sin necesidad de mayores preparativos. 

Escoja papeles lisos con un encolado suficiente. El papel también 

puede prepmarsc con un recubrimiento receplirn. que ayuda a 

que la tima no sea ¡¡bsorbida y se difumine en el papel. El resultado 

suele ser un color más intenso y saturado. Existen varios papeles 

artís ticos. creados especialmente para la impresión por chorro de 

tinta, que ya tienen un recubrimiento. 

Además de en papel, las imágenes pueden plasmarse en filrns 

especiales o transparencias. Algunas impresoras a gran escala tam­

bién pueden imprimir sobre superficies más gruesas, como tablas. 

planchas metálicas o cerámicas. Consulte el manual de la impre­

sora para determinar la capacidad de su equipo de impresión. 

La duración de lns impresiones digitales depende de la inaltera­

bilidad ante la h17. de la tinta de impresión utilizada. La mayoría de 

tintas de impresión profesionales se fabrican teniendo e n cuenta 

esta característica. Las tintas pueden tener hase de pi~en10s o 

tintes. En ocasiones. el tipo de tinta corre en paralelo al d ispositivo. 

Üsta puede ser una característica fundamen1al a la hora de elegir 

una impresora person;tl. 

U1.- impresiones d igitales pueden existir corno producción final o 

combinarse con otros medios de impresión. En general, primero se 

imprimen los elementos digitales y después se tocan los procesos tra· 

dicionales. En ese caso. el papel puede necesitar que se humedezca, 

de forma que es importante utilizar una impresora con tintas que, 

una vez secas. no sean solubles en agua. También puede invertirse 

ese orden, con la impresión de chorro de tinta sobre la impresión 

convencional. Ésta es una práctica experimental y sus resultados 

son diversos, en función del tipo de tinta y las características físicas 

de la superficie a imprimir; alise bien el papel (páselo por un tórculo 

calcográfico si es necesario). La capa debe estar seca antes de intro­

ducir el papel impreso en la impresora de chorro de tinta. 

Puntos básicos de la impresión fotográfica 
Est,1 sección está dedicada a los procesos digitales relacionados 

con la impresión fotográfica. Es importante tener en cuenta que 

este tipo de impresión no implica necesariamente la utilización 

de una imagen fotográfica. En realidad, el término hace referen­

cia a aquellos procesos que utilizan materiales fotosensibles para 

crear matrices de impresión convencionales. Para realizar una 

mauiz fotográfica, se coloca una imagen e n forma de transparen­

cia sobre una matriz recubierta d e una emulsión fotosensible. Al 

exponerla a la luz y procesarla, la imagen se fija en la matriz para 

poder imprimirla. La función de las herramientas digitales es crear 

la transparencia utilizada para dicha exposición. Antes de la lle­

gada de la tecnología digitnl. estos procesos se llevaban a cabo en el 

cuarto oscuro. Siguiendo el ejemplo de las impresoras comerciales, 

esta práctica se ha sustituido por los medios d igitales del estudio de 

impresión. Los conceptos siguientes son importantes para am pliar 

nuestra comprensión del proceso digital. 

Para empezar. debe existir una imagen en formato digital. ya 

se haya creado de forma original en un programa corno Adobe 

Photoshop O capturado a través del escaneado o la fotografía 

digital. 

Mapa de bits 
Para generar transparencias adecuadas para la impresión fotográ­

fica. las imágenes deben convertirse a un formato binario, lo cual 

significa qm: sólo se imprimen en blnnco y negro. Esto no supone 

un problcmn si se trata de imágenes linc,1lcs o de gran contraste, 

pero las que co111ienen grndaciones t0nalcs deben convertirse a 

1111 formato que permita que muchos niveles de valor se impriman 

con un solo color de tinta. La capacidad de simular esa varied,1d de 

tonos reside en trasladar gradaciones de valor a una disposición 

de puntos que. en esencia, crea una ilusión óptica que el cerebro 

mezcla en un tono unifom1e. En terminología d igital, esto se conoce 

como mapa de bits. 

Tramado de difusión 
l.a form,1 más básica de mapa de bits es el tramado de difusión. Las 
variaciones de color se crean cambiando la frecuencia de los pun­

tos: menos puntos en las zonas más claras y más puntos en las más 

oscuras. En este caso. el punto en sí es el propio píxel, así q ue la 

cantidad de detalle y la sutileza de la imagen se basa en su resolu­

ción. La resolución de un tramado de d ifusión se mide en p íxeles 

por pulgada (ppp o ppi), lo cual determina el número y el tamaño 

de los p[xcles. Una alta resolución crea más píxelcs de menor 

tamaflo, lo cual tiene corno resultado mayor detalle. 

Dos tipos de mapas de bits 

O (1 010 humano perobe un toM continuo basado en una 1lu1ión óptica. El tramado de difusión 
mte1p1c1a los tonos grises en un esquema alea101io de puntos (los propios pixelesl. lo1 píxele1 
le d,1tribuyen por frecuencia· más píxeles en las zonas oscuras y menos en las zonas clm1. 

O E.1 punto de 1em,tono 1e bm en una ilu1ión óptica. Aquí. la ilu1iónd~cla1idady os<uridad 
se ueaen función del tamaño del pun10. lo1 pumo1 son mJs pequeños en 131 zunas (!aras y más 
grandes en las 01<uras. En una fotngiaíía de p1en1<1, lo1 puntos de semitono se ven claramenie. 
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Semitonos 
l.a forma com·e1u:imml de mapa clt• hits se d enomina Sl'111iw110. 

Eu este caso. la varil'd.ld to1wl se crl'íl al cambiar el tamafio y la 

am plitud dl'I punto. En las zonas rn;\s daras. los puntos sc•r;ít1 muy 

pcqueiio,. y. a rnl'dida que el wnn se• va osc11rccict1do. re~ultarün 

m:h grande:.. Normahuente. inclu~n l'i pumo de mayor tama1io es 

tan pequt•iio que l'I ojo 110 distingttl' cada uno de lo~ pumos. 

El prnn•,arnie11t11 de S<' lll ito11<1s implic.t fija r dos variables: 

el tamatio d el píxel (pppl, que confor111a el punto. y el camafm 
del propio punto. LA, segunda medida determ ina la frecue ncia o 

lineatura de la im;igen y se exp resa en líneas por pulgada (lpp 

o lpi) o línc:i~ por centímetro. El 1am:11io del pixel es importante, 

ya que 1111 píxel m :\s pequc1io hace que el semitono resulte más 

ho rnogét1eo. lo cual permite una lineatur.i ele! semitono má~ fina 

para una mayor sutileza y detalle en la imagen. 

Problemas de resolución 
Existen dbt intos tipos de resuluci(lll que íuntionan de íorrna 

si11111lt:ínca en 1111a imagl'l1 digital. E~1e término no ~ólo describe 

la can1idad d e información qtu• 1ra11sporta una imagen en íormnio 

digi tal, sino c¡ue también 111icl1• la capacidad dl· lo~ dispo~ilil·o~ de 

sa lida a la hora dt' l'Xpresar d icha infnrm:iciilll. 1~1 re,nluci6n ele la 
impresora se miele t•n p untos por pulgad,1 (ppp, 11111:' en ca,1cll~no 
su pone cierta confusión de abreviatura o. en inglés. dpi) y es cspe. 

cífica para c<1cla d b posi1ivn. L,1s impresorns ltíser pueden imprimir 

&th G1dbow1!1, lhl1on10maco 010111r 
1erp1eme. ioo6. lmprcsion drgrl<ll, 74,.. si mt 
(orn.•1•,1 d~ 13 drt.Sld 

Esta 1mprr,1ón drgrtJI de Id (OJU[Old del 
presente l1b10 ut1l11• rl runto de sem11~ro 
de brm1 fu~oon.il '/ 11rrbólK.; Al aear un 
1em11ono en el 0119,nJI, 1e colocJ;on CdpJ\ 
en forma de espe¡o p,ra producir nut'Vdl 
rm.igenes [I pumodt' semitono es clir~lll('f,le 
vi;1bk como seii.il <onceptual de la fUl,oo 
de tecnolO<Jid 1rad1oonal y nuc·1J. 
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O R~laoon de I; re,olución en pi(fle1 con 101 pu0101 de 1em,tono Un punto de 
v.mtoro esta compuesto de pi (ele1 Este eiemplo muesir; dos reso!uoone1 
d~ prxeles por pulgada d1111r1ta1 con la1 m11ma1 lmeJ\ por pulgada de ~m11ono 
AQul. los puntos t1enrn el m,1rno tdmaño. pcw cu,ndo la 1e1oluc,on es baJ<l el 
Ptln•o del lt'fl'l11ono es rl!l'(_lu!,r Cuando la reroluooo es ,Ita ( 1100 pp¡> en la 
1mdq,n de la dert'<hal el punto del 1em11onoes mJ;un,forme 

Resoluciones recomendadas para impresión* 

fj•mplo -

O Com¡Mrac,ón de la frceueocra de hneawra de 1cmnono de una m~ma rma<¡en 
(UJndD la reloaluoón ~ piEle1 por l)Ulgl:ld se fiJ,I par a forn!I un J)llnto d~ =tono 
unrforme, l,1 frec11encia de lrneatura es la segundd opc,on de re1oluc10n p.ira un 
1em1tono Una frecuen<ra de hneatura menor ¡,ene corno re1ultado un punto 
de lffl\itono ~ Una lrfflJl'll(kl de Lnea!!Jol m.J}'OI (lp, m.>yor) p10¡,orcl,'llld 
unos detallesmJs refin,do1, ya que los puntos son más ~ñas y estan má1 ,untos 

O Secl!'anefe<tos/1JO,/écomokiospo: 
la 1tJper~1crón de pJt!Ol\tS El-uar el tfecro 
mO:ré es cuestt0n de 1mcron1~,r Ja rtl,oón 
de la1 daeM <uadriculas y compii?Odff 
las l:mrldCIO!f.'\ del rnttodo de ,mpre\lllll 
u11hzado 

PPP = ix lpp Una fotohtogrJfid 1e imprimirá fácilmente a ,s lpp. de forma que debe a¡ustar,e el pppa 150 Un.i crfra 1uperior a 1so·1eria 
de1perdiclar e\{loCIO ele dtl(O. 

lpp ópumo = dp,· • / 16 Una ,mpresoral.iser fi¡ada a, 200dptimprrm,ra1slppconfll3}'0I ~IIIÓll 

_ ... 

lpp de semitono óptimo para seiigrafia =- tallldño del L!m1z / J, s Un tamaño del 1am11 de 195 no puede rmpnmir por enrnru de ss lpp. lndepend1entenien1e d,• qu( rx11td undpl oppp llldyor. 

dp1 óptimo para uamad-0 de difuslónsengrafiado = tamaño del Un mapd de bits de 130-150 dpt 1e 1mprim1rc! me¡or en un tam1Z ele 100 

1am1z / 1.s 
lpp máJ1mo plra grabado fotog¡JÍlcO = 6S-Ss lpp s, los r,unios de st>m1tono 10'1 demalÍcldo ptqutÍIOI, podnan 1erwr d1ficul1ad~ para adhe!irse a la plall(ha. 

lp¡i optimo ¡Mra colagralid fo1ográfica = J5·6S /pp La colograf1a fotográfica u1tl11a emulsión de serrgrafia liquida [I tamJño del punto de st>m1tono también.puede depender 
de 1.! 1ei1ura di' la labia de !OJ)OCle. 

lpp óp1,.no p.¡rc1 fo1ohtografia ímpres.! a m.ino = 6S·BS lpp Sr el lpp es superior, 8S. poo11.1 tener problcrn,11 mn el @len.ido de l.i5 zonas m.l5 O\Caras o p.ira m,mtt'fill un al< anee tOlldl ~~ 

•R«uefcte q~e estas 9u1.is son simples 11Jgertncws. úpernnenie con d tQUipdflllt'lllO especifico para perloo:iot1Jr ud.! JllO)'tcto concmo. 
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las obras de Randy Bolton evocan la tradición histórica de la impresión 
como voz democrática. Al incorporar imágenes de antiguos libros de 
texto infantiles, su obra llega a un gran público y trata sobre importantes 
problemáticas sociales y los temas más personales del corazón humano: 
la pérdida, el sufrimiento, el arrepentimiento y la posibilidad de redención. 

C C11é111e11os algo aceren de m proceso creatiuo. 
Trabajo a modo de collnie, utilizando la impresión tradicional y la digital para 
const111ir nuevas im,ígenes basadas en pec¡ucflos fragmentos de ilustrnciones extraídas 

de libros de texto antiguos. Antes de la llegada de l;i Lecnolngía digiml, empleaba 

procesos fotornecánicos y ele dibujo manual par;i crear scrigrafías. Desde principios 

de la década de J 990, camhié muchas de mis prácticas manuales y procesos del 
cuarto oscuro por el Photoshop y empecé a experimentar con nuevas posibilidades 

de prod11cci1ín e impresi6n digital. Siempre he intentado ser innovador, ampliar 

o expandir los enfoques tradicionales, milizando nuevos métodos o herramientas 

y técnicas antiguas de formas distintas. 
Ahora, para mí, el proceso y el contenido están unidos inextrirnblemente. 

Mi consejero de la universidad ut ilizaba la met.ífora de que «un pájaro necesita dos 

alas para volar .. , lo cual significa que la hnpresión tiene éxito gracias al equilibrio 
o al intercambio entre el proceso y la idea. Una buena estampa no «vuela,, si las dos 

alas (~I proceso yJa idea) no trabajan juntas en equilibrio. Cuando era estudiante, 

recuerdo q ue inicialmente me sentí atraído por la impresión, en especial por la 

práctica y la paciencia necesarias para dominar el arte de crear una impresión. 

La impresión parecía ir bien con mi personalidad: era capaz de encontrar sign ificado 

y propósito en la forma de comunicación fría, indirecta y mediada que ofrece el 

proceso de impresión. 

Mis ideas surgen de experiencias diarias basadas en lo que veo, pienso, siento. 

leo y recopilo. Me llegan como un fugaz momento de visualización, que después voy 

investigando y desarrollando para crear una imagen terminada. Realmente «trabajo» 

mucho mis ideas, y las introduzco en un proceso más lento y «frío» de pensamiento 

y realización para conseguir una afirmación visual más precisa. También pienso en 

términos de ideas seriadas o secuenciales, una especie de proceso de «si ocurre esto, 

entonces ... » en el cual una idea genera otra. 

IJ> ¿Cuáles son sus ideas acerca del campo de la impresión y de su f11 turo? 
En general, veo una tendencia posi tiva hacia una definición más ampliable de ¡0 que 

puede constituir una estampa. Se basa en una filosolia más abierta que cuestiona los 

principios básicos de la impresi6n , como la originalidad, los múlliplos, la repetición 

y la voz democrática. Si una impresión puede describirse como una matriz O un 

proceso que puede reproducirse o repetirse, entonces tal vez no sea tan descabellado 

considerar algo corno un estornudo, un eco o las ondas de un charco como una 

uimprcsión». Lo que quiero sugerir es que la impresión está avru1zando hacia una sutil 

redefinición y una expansión conceptual que afecta al modo de utiliz·ir O co l · . ., m >mm 
me~íos tradicionales y tecnologías más recientes. Considero que la impresión seguirá 

teruendo fuertes relaaones emre su parte antigua y la nueva, o una especie de sentido 
simultáneo del tiempo en el cual el pasado siempre estará presente. · 

Nacido en Dallas, Texas 

Educación/formación Licenciado por la Universidi,J 
del None de Texas y master en bellas artes por la 
Universidad del Estado de Ohio 

Empleo actual Artista residente y director del 

Departamento de Medios de Impresión de la Cranbrook 
Academy oí Art de Bloomfield 1-lills Michigan. EE.UU. 

Premios y exhibiciones Bol ton ha expuesto sus obras 
en numerosas exposiciones desde 1982. Sus 1mpresio~1 
se encuentran en muchas colecciones de empresas y m~~ 
entre ellos el Philadelphia Museum of Art y el An lnstil1Jie 
de Chicago. Recibió un título de Art M,mers (NY() en 199: 
y otro del National Endowment of the Arts en 1989. Está 
representado por Littlejohn Contemporary en Nueva Yort 

Hoy 110, w11,10, 2004 Impresión digital sobre lela, 3.9 x4,2 m. 
Cortesía del artista. 

En N a panc.rta d191tal a gran e5<:ala, el espwador 
interviene en la acción. y observa por la ventana un p,1s.ile 
urbano d~ ed1tic1os. Un gran letrero. «Hoy nD, cdl1iio•, 
ilumma el oelo nocturno Es una escena tranquila: todo 
el mundo se ha ret1rJdo a 1u1 apartamentos, y el mens.je 
tran1m11e un sc111rmiento colewvo de previsión y hastío 
que se ha apoderado dr Id ciudad. Esa nochrnina un cl1ml 
de re1ignadón oscurdmeme Jmbiguo, pero. ¡tdl vez lascOIJS 
seran d1st1mas mañana? 

J 
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O Enfrémare o w lado oiiuro, ,004. Impresión digital ~ble tela, 88,9 x 139,7 

<rn. COílesia del artista. 

En este bande1in digítal, un conejo de d1bu¡os animados apunta con una p11told y 
amenaza a su p1opia sombra. la 1omb1a levanta la1 manos en seiial de rendición. 
El mensaje «fnfréntatc a 1u lado 01<uro• es una reformulaóón del prmcipio 
platónico•Conócete a ti mismo» para lo bueno, lo malo y lo peor. 

O Nun<a tomes má1 de lo que necesites, ¡004. Impresión digital sobre tela. 
tronco de árbol con imágenes tallada1 y grabJdas a fuego, 3,12 x J,14 m. Cortesía 
del ar11sta 

Bollan toma imágenes y moralejas fam1hare1 de la infancia y añade un guiño 
moderno y subvei,ivo a las ilustraciones de los libros 1nfant1les clásicos que a 
menudo enseñan lewones con un humor algo mi11eno10. Aquí, el men1a¡e 
•Nunca tomes más de lo que nem1tes• se expresa metafóricarnente a trav6 
del dibu10 de un castor que descubre que ha ta!aóo rodos los árboles del bosque, 
con el 6n de trata1 los problema1 med1oamb1entales y también la falta de,vislón 
de futuro y la codioa. El tioneo del árbol coniienr mjs imágenes para animar 
a los esJ)t'ctadores a dw.ansar y cowmplar cuanto qu1m11 
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a GUO, 800 o 1.200 ppp corno nuhdmo. Las impresoras de chorro de 

ti11ta genc r;iln1ente imprimen a 3GU, 720, 1.-140 o <!.H80 ppp. Debido 

a estas lirni1acioncs. los punws p,, r pulgada cons1ituyen uno de los 

factores m,ís importantes a la hora de de1e rminar el pixel por pul­

gada y las líneas ror pulgada adecuadas. 

Adem,ís, los dh-crsos protl'SllS de impresión que, en úl tima 

instancia. hanín r\•,1lid,1d dit.:has imágenes de mapa de bits tienen 

un limite dl' rl':;ulución práctica 11His alto. Éste es bastante inferior 

del que hace posible una producción por inyección de tinta d igital 

d irecta que, hoy en día, puede competir cou la impresión fotográ­

fica. De h<'cho. la mayoría ele p rocesos de impresión actuan de 

forma más previsible con lineal u ras más gruesas (lpp). 

Otro problema-es la interacción de varios sistcm.is de cuadrí­

cula represc111ados por la resolución en píxeles, la lineatura, la 

resolución de l.i impresora y, en el caso de la scrigraíia. el modo de 

impresi(m. En ocasiones, estas estructuras de cruzadas cuadrícula 

ere.in un efecto de interferencia llamado 111oiré. 

Evitar el efecto moiré es cuestión de sincronizar la relación de 

las múltiples cuadrículas ycomprendcr las limitaciones del método 

de impresión. 

El cuadro de la página 49 proporciona fórmulas prácticas para 

determinar la relación del.is diversas resoluciones. 

Crear mapas de bits con Photoshop 
Adobe Photoshop es el prograrn.i de procesamiento de imágenes 

más utilizado. Sig,1 estos pasos para crear imágenes de mapas de 
hits con tram.ido de difusión o semitono. 

1. . Empiece con una imagen en color. Se puede tratar de una fo10-

grafía o. de una captura escaneada, o de algo creado d irecta­

me111e en el ordenador, como un texto. Una huena práciica es 

trabajar con una copia de la imagen original para que ésta esté 

d isponible corno punto de partida par¡¡ realizar modificaciones, 

,o para empezar de nuevo si es necesario. J;1 imagen debería 

guardarse en el t;imaf10 deseado de producción final y acoplar 

todas las capas (Capa/Acoplar imagen). Determine la resolu­

ción óptima de la imagen en la escala en la cual se reproduce. 

Si no.está seguro, escoja primero una resolución más alta, unos 

300 ppp, para disponer de mayor flexibilidad. 

2 Convierta la imagen al modo escala de grises (lnmgen/Modo/ 

Escala de grises). Guarde esta nueva imagen como una versión 

Gris del archivo (conserve el archi\'o original en color). Póngale un 

nombre de archivo como «Nombredeimagcn-Versi(m gris.tifo. Si 

no ha acoplado la imagen, el programa podría intentar guardar el 

archivo en el formuto original de Photoshop (cxtensión.psd). Es 
preferible utilizar el formato de archivo Tll; ya que es compatible 

con otros programas de procesamiento de imágenes. 

3. Realice en la imagen los cambios que desee en esta nueva 
versión en escala de grises. La opción de Ajuste ele Niveles 

(Imagen/Ajustes/Niveles) penilite ajustar el coniraste despla­

zando los tres puntos hasta que la imagen le satisfaga. Si está 

creando un semitono para un grabado fotográfico, desplace el 

punto de la barra de salida para que esté en la zon;i gris en lugar 

dt- en la negra. Esto sitúa un punto de semitono en las zonas 

más oscuras de la imagen, lo cual es necesario para conservar 
la tin ta en el p roceso de grabado. 

~- Convierta la imagen a Modo Mapa de ll its (lm;igen/Modo/ 

Mapa de bits). /\quí es donde la imagen convierte los grises en 

una textura formada por pumos sólidos blancos o negros. En 

este pu 1110, la imagen se puede crear con tramado de difusión 0 

un semitono. 

Tramado de difusión 
1. Seleccione Tramado de d ifusión dentro ele la lista de métodos. 

2 . Fije una resolución de ppp/salida de entre 35 y 150, en función 

del tama11o ele la imagen y del proceso que utilizará (véase cua. 

dro). La serigrafía y la colagrnfía rotogrúfica suelen tener mejores 

resultados rnn un trnslado de l.i imagen más basto, entre 25 y 65, 

En fotolitografía puede ser l)¡1Stante n,¡ís fino, hasw 100 ppp. Si 

pretende ampliar la imagen después de la impresión inicial, es 

posible empe7~1.r con una resolución más fina en este momenro. 

/\sí, cuando líl imagen se ,unplíc, los puntos seguirán siendo 

relativamente pcquefios. El éxito, sin embargo, puede depender 

también del dispositivo. Para trabajar. la impresión inicial debe 

ser fuerte y clara. Si una resolución fina genera una producción 
blanda, la ampliación tampoco sení aceptable. Utilice papel con 

recubrimiento de buena ca.lid;id y las opciones de impresión 

óptimas para obtener la mejor calidad de producción. 

3. llaga cl ic en OK. 

4, Una vez convertida la imagen, es imposible visualir.;ula en 

la pantalla del ordenador, ya que los p íxeles de la pantalla se 

enfre11t,111 a los píxcles de J¡¡ imagen recién defin idos. El ordena­

dor realizn una aproximación de la imagen al tamaño de la ima­

gen existente en pantalla. Si desea ver la configuración de los 

pfxeles reales en la pantalla del ordenador. seleccione Pixeles 

reales en el menú Vista. La m.iyoría de las veces es müs sencillo 

imprimir una imagen de prueba para comprobar los resulta­

dos. Imprima en pupe! con recubrimiento de buena calidad. 

Si el resultado no es bueno, sólo tiene que deshacer el mapa 

de bits (Edición/Deshacer) o volver a la escala de grises que ha 

guardado (Archivo/Volver) e intentarlo de nuevo. 

5. Conserve una copia de este nuevo archivo como versión de 

mapa de bits (Nombredeimagcn-Mapa de bits res 45.tif). 

6. Si lo desea, vuelva a la imagen Gris y pruebe varias resoluciones 

para ver m{1s opciones. 

Semitono 
Este método implica dos conjuntos de ventanas de diálogo, en 

primer lugar, para fija r la resoluciún de ppp y, en segundo lugar. 

para fijar la resolución <le lpp del propio semitono. En la publicJ· 

ción electrónica, los píxeles tienen e l mismo tamaf10. Para crear un 

semitono, existe e l problema adicional de producir la ilusión de 

puntos de tamaños d istintos. Para conscb•uirlo, los puntos se agru· 

pan en celdas de semitono. Un menor número de puntos en una 

celda concreta crea la ilusión de que los puntos son más pequeñOS 

Y un mayor número ele puntos en una celda determinada crea la 
ilusión de que los puntos son más grandes. 

l. Con la imagen en escala de grises, conviértala al modo rnapa 

de bits (lmngen/Modo/Mapa de bits) y. a continuación, esroja 

Trama de semitonos dentro de la lista de Métodos. 
2· Si utiliza una imp resora de cho rro de tin ta, fije la Resolucióllde 

Salida a un nivel alto (de 300 a 450 ppp). 

i 



3. llaga die en OK. 

.¡. Una segunda \'C'lltana de diálogo fija la LincalUra, el Angulo y 

la Forma. El e~1ándar más anónimo es una íorma redonda a un 

ángulo de 45 grados. Otras elen:ioncs ofrcn·n variedades esté­

ticas. Las formas elíp1icas para la scrigrafia ayudan a minimi­

zar los efectos moiré. La opción de linea tura determina e l lpp. 

Fijclo de acuerdo con las fórmulas para p untos por pulgada 

de salida y la aplicac ión deseada, tal como hemos explicado 

anH•riormcnte. Si fija ángulos d e semitonos que se imprimirán 

u nos sobre otros (separaciones de color, por ejemplo), hágalo 

con intel'\'alos de 30 grados para evitar el efecto muiré. 

5. Haga clic en OK. 

6. Guarde esta imagen en un archivo independiente 

(Nomhredeimagen-Semitono.tif). 

Salida 
En lo referente a la salida, la imagen debe servir en última instancia 

como transparencia para exponerla sobre una matriz de impresión 

fotográfica. Para q ue funcione de este modo, la imagen debe ser 

~ 

~ 

~ 

~:~: 
~' ,,~,,~ 

Línea 

Rl'dondo 

Cuadrado 

Diamante fhp;e 

impenetrable a la luz. Por esll' motivo, los dispositivos d e salida 

preferidos son las imprc~oras l{1~er o las de chorro de tinta ba~adas 

en pigmentos. ya que la salida tiene una opacidnd suficiente. IJna 

de lns vt•ntajas de la~ impresoras de chorro de 1in1a es la dbponihi­

lidad de modt'los dt• formato amplio para una pm<lucción mayor. 

Preíerihlemcnte, la imprci,iún ~e rl'al iza sobrt' una película tran~pa• 

rente. Como alternativa, si no tiene a su disposición film para chorro 

de tinta, imprima sohre papel normal, y, a continuación, fotocopie 

la impresión en un papel de cnrta fino. Los tónercs de la fotocopia 

es suficientemente estable para que la copia p ueda impregnarse 

de aceite vegetal y resulta translúcida para su exposición. Con la 

impresión de chorro de tinta de sobremesa con tintas con base de 

tinte, imprima con la •mejor» opción en papel de alta calidad para 

obtene r el resultado más nítido posible. A continuación, fotocopie 

la imagen para que la luz no pueda penetrar. Algunos procesos 

pueden utilizar una transparencia impresa directamente sobre 

film para chorro de tinta, aunque puede depender del dispositivo 

y del proceso. Realice una exposición de prueba para determinar si 
es posible en las circuns tancias específicas. 

Si la producción inicial fue sobre 

papel. la impresión de be ser translú­

cida para que funcione como trans­

parencia expuesta con una plancha 

de impresión. Las impresiones o foto­

copias láser sobre papel pueden ser 

posibilidades utilizables si se impregna 

aceite vegetal en el papel para conver­
tirlo en translúcido. Como alternativa, 

puede fotocopiar la imagen en film 
transparente. Si el dispositivo de salida 
se limita a una anchura de 22"Cm, puede 

ampliarlo tHilizando una fotocopia. 

Muchos servicios de impresión espe­

cializados cuentan con fotocopiadoras 

de gran tamaño 4ue pueden realizar 

impresiones de hasta 1,2 m de ancho. 

Sin embargo, estn ampliación también 

expande el punto de semitono. Puede 

evita rlo con un disposili\'O de salida 

de mayor tamaño. Algunos servidos de 

impresión imprimirán a gran escala 

d esde el archivo digital, lo cual permite 
una resolución fina a mayor tamaño. 

O l~ ddcrentes tram.Js aroi~ ~ariedad estetKa 
a la llllcllJl'n dt wmitooo. lmagen original 1.6 x 3.8 cm, 
300 ppp, ~hda dt 1em1tooo. 600 ppp. ;s lpp, 4Sº 
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Capítulo l Procedimientos digitales 

' Separaciones de color 
Los semitonos también son la estructura com·encionaJ parn rea­

lizar separaciones de color. que convierlen imágenes de .color en 

c ian, magenta, amarillo y negro (CMYKJ. Cada cana l se realiza 

en una imagen de semitono independicme con {tngulos p recisos en 

función del color. Cuando se alinean correctamcme, se elimina el 

efecto moiré. lo cual permite una mezcla óptica que crea la ilusión 

de una variedad infinita de colores. 

1. Empiece con una imagen en color y conviénala a CMYK: 

Imagen/Modo/Color CMYK. Realice todos los cambios de color 

o de otro tipo. Ajuste el tamai\o de la imagen, tanto la escala 

como la resolución de snlicla (puede ampliarla más tarde, si lo 

desea). Guarde esle archivo como Nombredeimagen-Cl\llYK.tií. 

2. Guarde cuntro copias de este archivo y llámelas Nombredcima­

gen-C.tif, Nombredeimagen-M.tif, Nombredeimagen-Y.tif y 

Nombredeimagen-K.1if. 

M 

.. 

K 

Modo/Escala de grises). Ahora est{t lista para que la convierta a 

mapa de bils cle scmiwno (Imagen/Modo/Mapa de hi1s1. 

6. Siga los pasos habi111ales para crear un semitono, y seleccione 

la lineatura en lpp adecuada p:ira el p roceso de impresión 

deseado. La forma es1.inclar para In separación del colur es la 

redonda. Los ángulos de la separación del color son Cian IS•, 

Magenta 75". Amarillo 0" y Negro 45°. 

7. Olra opción para a yudar en la alincución es imprimir con mar­

cas de rctis1ro (Archivo/Imprimir) y seüalar es1e cuaclro de la 
p,irte inferior. También puede ser útil escoger los pies y e1ique­

tas que imprimirán nombres e información de arch ivo en la 

p roducció n de salida. 

a. Cuando los archivos se impriman, estarán en blanco y negro y 

se utilizará n para crear transparencias que podrán exponerse a 
w1rias ma 1rices de impresión que, al regis trarse e imprimirse en 

color, se com binarán para recrear la imagen de color original. 

O Estas imJgenes repre5en1an las ~ep.iraciones de color utilizadas por Melissa Harshman para 
crear la imagen li109rclfKa correpondienle. 

Mehssa H;mhman. Pouel d~ choco/are de Beue Davis, w1i1. fotoliiografü. 43 x 41 cm 

La sep.ira<ión de ccl01 permi1e a Harshman conserrn el a,peclo adecuado del m~1e11aldeo~\Y •1 

mismo tiemp~ le po11t>ih1a crear la 1mJgen al complr10 ~n una lnograíía. 

3. Abra cada imagen de manera independiente y obseive la paleta 

de Canales (Ventana/Canales). 

4: Elimine todos los canales. excepto su objetivo, a rras1r:\ndolos 

hasta la papelerita que aparece en la parte inferior de esa ven­

tana ele paleta. Por ejemplo, elimine el negro, el amarillo y el 

magenta para el archivo Nombredeimag,·n-C.tif. 

5. Cmmdo sólo quede un canal, apart,-cerá como una imagen en es­

cala de grises, aunque, en realidad, el prol{rama sigue pensando 

que es una imagen en color. Conviért¡ila a~scaladcgrises (Imagen/ 

.: 

., .. 

:\!OTAS 

1- Haas. Kc,~n. •Embcdtfod pracrice,,. , anículo presenrado en In coníerc1iri~ 
anual de la Cnllcg" /\rl :\ssoci111 ion c·n Dalla~. Texas. 

2• El juez Louis L. $tan 1011. ele! Tribunal tlcl Cli~1ri1o dt• Esrado~ Unido5. eiiJ· 

blecc los par~mc1ros de la utiliwl'ión legal en una !frci~ión rc~p<'l'IP Jl 
c,mrlco por panc del m1is1.1 ,inwricano Jdí ¡;00115 d,· parte- tlr una fo111~•~n., 
ele Andrca Blanch. denomínada Smulnlins ,1,. St'rla rlr c:urd. ¡,ublicJd~ ,•a ~ 
ntimcro <le a¡¡os10 d~ 2000 ele In rc,•ism tlllto't', ¡,ara"' nbra Sitlg11m. 
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Capitulo 3 la serigraf,a 

de copi:1s ¡ml\'ocó l:1 lllili7nci6n de pl;1111illas de pnpcl fijadas sulirc 

marco:. que 111a111cnia11 1e11sacla~ ~eda~ finamemc 1ejidas. 1~1 pri­

mcm patc nll' para el proceso dt' serigralfa Sl' I<• conc¡•dió L'll IHHi 

a Charll':. Nd,011 luncs en 1'1khig;rn. t\l ¡n incipio. las 1i111as scguí,111 

aplic:111dosc a lr:m::. de csra~ plantillas d1• pa111alla dl' seda con hro• 

chas rigidns. l.:1 in\'ención dl' la ra~qm·ra para empujar In 1ir11a a 
11·;11·és de la p:1111alla hil.o a1·;111zar :11h1 ni:i~ la prndun:i{m. 

lnil'ialmcntL', la snigr.1fi:1 ~e dL•s1i11ú h:bicamcnte a ílplicílcionc.~ 

comercinll':.. ,\ prinripio, <Id siglo xx. la industria textil cu rnpca 

c1có in:,piradorns opo nunidacles dr colahnraciún ,1r1istica con el 

prorc,o de ,l'rigra11:ulo. Fue en la décad;i de l!J:lO cuando In seri­

graíía c111pe10 a u1ili1.arsc en la impresión ;1rtísticn snhrc papel. En 

19:16. el :1r1is1a Anthony \ 'l'lnnis ndapuí el pron:,o de serigraílado 

l"Oml'ít'ial p:1ra imprimir ca11clc1- para la ,\dminis1rac:i(111 para el 

Progrc~o del Empico (\VI',\ ], el mayor ele los programílS del Ncw 

Deal durantl' la Gran Depresión. Con el :iporo de la \VI',\ . Velonis 

ahriü un taller 1lt• serigrafía que· permitía n los arrisras colaborar 

crn1 di cfiaclorcs 1· t1·cnicos. Estos inrcrcambio~ potrnciamn }' 

ampliaron el interés por la scrigrníía como procl'sn ;tr1istico. Más 

PR!NT 
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adelante, el té rmino s1•r(~m11h (dl'I latfn seri «~c(ia .. y del gric¡:11 ¡.:,11• 

phl'ill "l'Sl'rihi r,, u .. d ihujar»J f111' ;u:ufü1do ta111hién t·n i11gl1;, por el 
influyc111e t·o111isarin d e in 1presiú11 y rrí1 iro Ca rl i'.igrosscr, :1si toin0 
por Vclonb, parn difcn:nciar la u1 iliz,1d(111 a nístir.:n del pruccsu de 

s us aplicaciones rn111crdales fque en ese· icl 1011111 ~e dcno111 in;10 

srre1•11 ¡,rimo silksr rt•<•11). 

Con 1111 n•c·o11oci111ienro r.:ad:1 1·cz mayor. la scr igrafia continuó 

gan:ímlosc el rcs1lC'to cumo ¡noc·csn de impresión serio pam los 

artisws de ,~~lados Unidos y Europa. C:011 el lllOl'imienro pop arr de 

la dél"ada dt• l!Jlj(J, la snigr:ifía siguió gannndn popularidad, ya que 
mucho~ ;1rtisras. l'llt fl' ellos los nmcricarws J\11dy Warhol y Hollcn 

llnuschenhl'rg, y Eduardo J>aoloni y lnl' Tilson en el llcinu Unido, la 

uti lizaron como p:irrc dt• su prmh11:d(>11 artística. La i11icinci<í11 en el 

proceso a algunos de los artistas má~ inlluycntes de In épor.:a, cnrrc 

ellos a l'aoloa.i y ílichard l la111ilto11, se ntrib11y1• a Chris Pra ter, del 

t.:clpra Swclio, en el Heino lJnidn. l.os rncnrionadus arti5tas fueron 

rnpaccs de utilizar el proceso con una estrategia dr m llag1~ para 

ello, a unaron elementos fotográficos con planrillas autografiadas 

dibujadas a mano. 

Richa•d HJ'I. Pr11m fOI rheprop'e, 1911 St'1igrJ'1J, ss,9x 3S,6 cm. füb'JOtt'<d del Co~r~ 0,•,&0.1 
de lmp•esiones y r otografías, Colm1ón d~ carteles d~ IJ WPA. Wa1hin91on, D C 

[11e cartel que anu,c1Jba una f.'"lpo~ICrón d~1mp1~•1l'1<'5 prodU(l!las ba,o el Proyc-cto Ar1111 (O 
federal, Ufld mna de Id WPA, es un e¡emplo ~celenie del emrndo simple de colores pl.ino1 

Impresión d~ una lllclno, Vahe d~ ROJring Cre!'k. Behzc. 

L EX H \ B \T\Oíl 
A íl ~TI Oíl A Rrtists emp\oyed 
of pnnts ma~e ~irt Prcject of ~he 
by the Fedei ª 

5 
A dministrat1on 

Wor\ís Progres 37 
4 h t 3 \ st 19 

JRll UAP. Y t 
O [EíllER 

lílTEf\ílAT.\OílR.~ APlo~ \0"5 rd St. 
3l0 f\ivers1de _01\:edfng, Sundays \ □ a.m.t o 5p.m. inc . 

Una impr1'11on en neg.¡tl\O de unJ maoo adorna las paredes de una ant gua cuevd m3>·a en Se .e 



Herramientas y materiales 
Los materiales imprescindibles para la serigrnfia son muy senciUos y 
pueden colocar~c en cualquier lugar. Tocio lo que necesita para empe­

zares una pantalla, una rasqueta, una mesa de impresión con bisagras, 

material para la plantilla, plástico de rcgisu·o. tintas para serigrafia con 

base de agua y papel. y una manguera parn limpiar las pantallas. 

O M.iteriale1 lxi1icos para la sengrdfía rasqueta, emuls1onador, cima impermeable, 
espátulas de plásuco y tintas. Conserve las tinta1 en envases de plástico transparentes 
para identificarlas fácilmeme pm el color. 

Puntos básicos de la pantalla 
Existen pantallas con marcos de aluminio o de madera. Aunque es 
relativamente sencillo crear una pantalla de madera básica, las pan­
tallas fabricadas por profesionales no son caras y tienen la ventaja 
de que sus mallas están muy tirantes, lo cual es dificil de conseguir 

con las versiones construidas artesanalmente. Además, las panta­
llas de aluminio son más duraderas. Incluso si resu.ltan dañadas, 

se trata simplemente de enviar el marco de aluminio para que le 

coloquen una nueva malla. 

Elegir una pantalla 
El factor más importante de la pantalla es la malla. La malla de 

poliéster monofilamento estándar se mide por el número de hilos 
por centímetro o pulgada de longitud. La decisión de qué malla 
escoger depende de un par de variables interdependienles: el 

lama.no de laparlículade la tinta y el tipo de plantilla que se va a uti­
lizar. En general, las tintas de calidad profesionaJ tienen un tamai'lo 

de partícula más fino y pueden emplearse con las mallas más finas. 

Esta combinación es la que puede aportar mayor número de deta­
lles a la imagen. Se recomienda una malla tirante, de 120 hilos/cm o 

superior para la impresión general con tintas con base de agua. Las 
mallas más finas, aquellas superiores a 122 hilos/cm, son óptimas 

para las plantillas de emulsión fotográfica con delicados detalles de 
semitono. Una malla más abierta, de 43 a 90 hilos/cm, permite un 

depósí10 de tinta más grueso y es adecuada para imprimir con tin­

tas de panículas grandes (metálicas) o imágenes muy marcadas, g 
para imprimir sobre superficies o telas más bastas. Recuerde que 

una malla más gruesa permite que penetre más tinta y, en conse­

cuencia, más humedad, lo que hace que el papel se doble. Evítelo 

u1fü1.ando un papel más grueso y del tamaño adecuado. 

Además de la malla blanca estándar, se utíliza una teñida ama­

rilla o naranjn para las aplicaciones fotográficas directas. La malla 

de color reduce la refracción lumínica durante el proceso de expo­
sición, lo cual tiene como resultado unos detalles más marcados. 

La pantalla deberla ser unos l 0-15 cm mayor que la imagen en 

todos sus lados. Este margen permite que la tinta permanezca en la 

pantalla entre una pasada y otra de la rasqueta. 

O Pegue las esquinas interiores y el borde exterior de la panMlla con cinta 1mpermedble 
para que la tinta no se filtre entre el mdrco y la malla. 

Cuidado de la pantalla 
Con los cuidados adecuados, una pantalla puede servir para cien­
tos de impresiones. Inmediatamente después de imprimir, limpie 

la pantalla para que no qt1ede ningún rastro de tinta. Para elimi­
nar las tintas o masillas solubles en agua, aplique agua a gran pre­
sión sobre la pantalla, preferiblemente con un difusor. Las zonas 
difíciles quizá requieran la utili1..ación de un limpiador/desengra­

sante potente para la casa aplicado con un cepillo suave y que sólo 

emplee para este propósito. 
Elimine las emulsiones para fotografia lo antes posible (véase 

pág. 73). Las plantillas fotográficas que se han dejado sobre la pan­

talla en ocasiones son muy persis1entes.. 
Una limpieza final con detergente eliminará la grasa de la pan­

talla para prepararla para la nuevn plantilla. Cu,mdo las gotas de 

agua ya no permanezcan sobre la p.mtalla, enjuáguela y séquela. 
Si necesitase realízar una limpieza más agresiva debido a la exis­

tencia de restos de tinta seca o a una eliminación incompleta de 

plantillas fotográficas, aquí incluimos algunas técnicas posibles: 
• La lejía líquida doméstica puede descomponer la emulsión ante­

rior. Coloque la pantalla sobre una mesa en una zona con buena 
ventilación. Vierta la lejía y deje la pa111alla empapada durante 

veinte minutos, y después límpiela con la ayuda de un pulveri­

zador. Neutralice cualquier residuo de lejía con vinagre de vino 
blanco. 

• Utilice un eliminador de emulsión en gel más polen te. Aplique 
el gel sobre la pantalla con la ayuda de una brocha y déjelo 

actuar unos minutos. Limpie la pantalla con un pulverizador. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Asegúrese de seguir toda1 las re<0mendaciones de seguridad cuaíldo utlilice productos 
de limpieza m~s fuertes; protéjase Id piel y los OJOS y ce1ciórese de que fapone de la 
ventilación adecuada. 
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• En ocasiones, la emulsión para fo1ogralia resulta difícil de eli­

mina r porque sobre ella se ha secado tinta vieja. lnfcntc elimi­

nar primero la tinta con alcohol o con una solució n limpiadorn 

para pantallas. Si todo lo demás no funciona, utilice un limpia­

dor de disolución ciíustic,1. 

O las ho¡as de 13 rasqueta para 
,monm,r sobre p1rel dclx1Ídn ser 
cucldr,dJs y muy mJrradai Una senollo 
1 ¡d !'ll íormJ del íl'dílllfflC IJ hc¡a en 
el angulo corrmo con el PJPE'I de liJ<l 

colocado sob~ la ~ficrr L,¡e el bo1de 
del extremo de la rasqucrn. pJra que. 
en caso de (('fl;'r ullcl hOJ<J dem.isr.ido 
afilada, no corre 1« pamalla. 

La rasqueta 
L'l rasqueta es la herramienta f1111cio11al que aco mpílfia al marco 
de l:i serigrafía. En manos del imp resor. pennite q ue la tinta penetre 
en la pantalla y a través de las abcrturns de la plantilla hasta el papel 

La flexibilidad de la rasqueta depende d el durómetro, un medidor 

q ue determina la dureza de la hoja. Una dureza media (,0-00¡ es 
adecuada para In mayor parte de superficies en papel o tabla. uis 
hojas má$ blnndas (50-60 de dure7,a) dejan mucha m.is tinta y son 
buenas para imprimir en superficies rugosas. corno la tela. Las ras. 

quctns e.le mayor dureza depositan capas de tinta m ucho más finil5. 
Las más du ras (90 o más en el durómetroJ se utili7.an para imprimir 

obras con finos detalles y semitonos. La malla de la pantalla es otro 

factor que puede determ inar el ripo de msqucta elegido, En general. 
utilice hojas m enos duras con mallas más bastas. 

También e:-.istcn hojas ele formas distintas para las diversas 

aplicaciones. El conwrno de hordc cuadrado es el más común l' 

se uti liza para imprimir sobre papel. El borde redondo se emplea 

para dejar una capa de tin ta especialmente gruesa. Su aplicación 

Tim Dooley, El podre Dmg Dor.g ha muerro. lor~ 
mia . .. , 2003 Serrgrafia, cmco colores (rres 
fluorescentes), so.8 x 40,6 cm. (orteSia del a11l1ta. 

Esta pieza se neó como homena¡~ a Brll Walm1le-¡, 
tamb:én conoodo como Pa<h Orne¡ Dong, qw fut 
profesor emerrto en la Universidad del l'llado de flor~; 
m1en11as el amSta es1abJ e;1ud,ando Dooley uaba¡¡ 
con una estrateg,a de co/,'age, recoprlando element01 
de fibros para cololear y <om,cs y comb111dndodd1.i, 
elememos para credr una ull<lgen clave 



más frecuente es en la impresión de cierto tipo de tejidos. El con­

torno biselado se suele usar parJ imprimir sobre crisrnl. 

Planificar la imagen 
Existen varios enfoques para conceptual izar una imagen de scri• 
grafía. Una buena pr.lctica consiste en considerar la creaci6n de 
la imngen desde diversos puntos de vista: los distintos enfoques a 

menudo sugieren formas alternativas de hacer realidad una idea. 

Los métodos que aquí presentamos pueden utilizarse de manera 

independiente o combinados. 

Imagen clave con color de apoyo (manchas) 
Una imagen clave es una composición de un único color que con· 

trola el resto de aspectos de la impresión en color. En ocasiones, los 

artiscas imprimirán súlo esta imagen. Inicialmente puede crearse 

de varias formas, como un dibujo de lineas sobre papel. un col/age, 
una ilm1gcn generada por ordenador, o un dibujo realizado direc­

tamente sobre la pantalla. Las capas de otros colores o texturas 

«rellenan» las 7,onas representadas por la imagen clnve (como en 

1111 libro para colorear}. 

Para trabajar de este modo es necesario un registro muy preciso. 

Las capas <le relleno apoyan a la imagen clave y normalmente no 

cstün pensadas para ir solas. No obstante, en ocasiones, la infor111a­

cíón generada en este proceso puede dar lugar a otras irnügcnes a 

partir de sus formas abstractas. 

Artim10 Rodrigl){'z, Super muer 10. 200s. Serig,afiJ, cuatlo colores y neg10, 6o,9 x 31,1 cm. Cortesía del a11~ta 

Aquí. rl a1t111a attuahza el imagin¡¡110 tradicional del Dia df Difuntos u11hzando el tema de Supe,rnan. 
La ,magen <lave está impresa en neg10 sob,e ,ojo, amanlloydos capos de azul. 

Estrategia de imagen clave 

O las 1m.lgent'I coo un alto con traite, O Al calzar la imagen claie. la1 fo1ma1 de •1l'lleno,, que se 1mprim11jn en el n1111no color se 1de111itican y se agrupan 
como este dibujo de un calamar. para lmp1imirla1 por capas. Puede hace,lo a rruno o po, ordenador 
quedan mejor con el proceso de serig,alia, 

O Las c,¡pas le imprimen una iobre otra por a wmtruirla ,rnagen. En este eiemplo, la tercer.i capJ Y la rapa del londo1e imprimen co11 mezclas dr 1inta 

en d11tinto1 1onos Para finahzar la impresión, se pla1ma encima la imagen clave, que proporciona 101 dNalles. 
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Capas relacionales 

llikihl .P A1h9~ 

O La idea piehminar empieza con unas fuenres upogrcifica5. unos cuantos lunares y un elemento 
gráfico de un billete de dólar. Sus componentes se manipulan de muchas formas distintas, entre ellas 
p.1ra cambiar el tamaño. la orientación, la colomión, la cantKlad d~ detalles y la aniculdoón. 

Capa 1 Capas 1 y2 Capas 1,2y3 

O Una vez determinad. la relación entre los elementos grjficos, las capas 
se transforman en pl.Jntillas para la p.imalla 

TOll.is las capas Variaciones 

O Aqul, el símbolo del sol se ha invellido para que la tinta quede en el espacio negativo (capa 1). A contmu,1ción. se Imprime IJ Ooritur~ en un naran¡a m.is oscuro (capas , p }. La capa de los 
lunares. también 1nvert1da. se ha colocado de forma que uno de loscírculosesteahneadoen el cenrro del sol (capas 1. 2 y 3). Esta capa se ha 1mpre10 en un tono verde oliva muy t1anshiodo. lo cual 
le proporciona un sutil tono atmosférico (todas las capas). La fioritura y el elemento del !iillete de dólar 1e han impreso con mayor conrmte. lo cual l?s confiere una presencia domrn.Jnteen Id o!Jra 
fin.JI. la valldOÓn demuestra el impacto de las elecciooes de imJ)lesión. 

Reducción 

O En este diagrama, las zonas blJnúlS representan las áreas de la pantalla que se han tapado. EJ negro representa l,1 pantalla que aun queda libre. 

,'. t 



Capas relacionales 
Trabajar con capas relacionales empieza por reunir elementos que 

puedan cswr vinculados unos con otros. l~~te vínculo podría esta• 

hlecerse entre las cualidade~ formales de línea, forma, valor, color, 

y rexrnra, aunque con mayor frecuencia se trata de relaciones entre 

imágenes. Una yuxtaposición de imágenes, texto o elementos for­

males crea nuevas asociaciones y posibles significados al reunir 

dichos elementos. En es!a forma de trabajar, aunque pueda existir 

una articulación jcrürquica d e las imágenes, es la comhimición de 
elementos la que crea la itlea. 

La imagen a capas se crea a partir de varias pantallas, ninguna 

de las cuales existe corno imagen final en sí misma. Al igual que 

en el enfoque de imagen clave, los e lementos se separan por capas 

que se imprimirán en el mismo color. Las imágenes independien­

tes rxistcn en relación con las dc1rn1s en lugar de como imágenes 

derivatlas de una fuente común. 

/\1 conccptualizar la imagen, resulta útil trabajar con un for­

mato de capas. Una mesa de luz puede ayudar a la hora de trabajar 

con elementos en papel. Ver las imágenes resulta aún más senci· 

llo cuando las imágenes se fotocopian o forman un collagc con 

film de poliéster transparente. Escanear los elementos y dcsarro­

lbr las capas d e manera digital es una opción de trabajo cada vez 

más común. 

El proceso de imp resión hace necesarias otras decisiones. Las 

referentes al color, entre ellas el grado de opacidad o transparen-

cía, y el orden d e impresión, pueden tener una enorme influencia 

en la impresi(m final. 

Enfoque reductor 
Una impresión por reduccíón empieza con una plantilla simple. 

En lugar de crear múltiples plantillas para pantallas independien­

tes, las capas sucesivas de una impresión por red ucción se realizan 

bloqueando (reduciendo) partes de la plantilla original. Esto se 

consigue tradicionalmente con bloqueadores para scrigrafía o 

ceras, pero también es posible aplicar plan tiUas con emulsión foto­

gráfica sobre una plantilla ya existente. 
La impresión puede empezar en cualquier punto. Si hay zonas 

blancas en una imagen, éstas se establecerá n antes de la prime ra 

impresión. 
A medida que se va desarrollando la imagen, se va impri· 

miendo un espacio cada vez menor. 

Separaciones de color 
La imagen de colores separados empieza con otra imagen a todo 

color que, a continuación. se convierte de forma digital a cuatro 

canales de cian, magenta, amarillo y negro (Clv[YK) !véanse págs. 

53-541. Las cuatro capas de color se imprimen para recrear la foto­

grafía en color. 

5w1u l.li!hazl'S, Nochr dr •,e,ar,-0 (lioire de vFtdo), 1006. Sengrafia. 1193 x 248,9 cm. [dición de 30, impreso Y publicado 
l>J' fl.;rnam Press. Corresi.l de 1, artista 

L! obrA de Milhazes combina una •atrt'V,da fusión de influell(las con un sabo, inoc9ablemente brasileño•. La impreSión 
c ia compuesta pm elcmenros de miares vivos 1eladonado1 con una 1crie de motivos brasileño,. drllle imagenl'S 
111\pir.Jda, en eí úlrna-.~I ham nora y fauna ttopic.il. La impre11ón se ha ueadocon gran númcrode matr1m. ninguna 
d~ ld1 (uale; e1Jste de forma indf'p!'ndrente, sino que c..id~ un~ de ellai comribuye a un conjunto e1rredlamentp 
()ig3niLldO 
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Registro de las capas 
Cualquiera c1ue sea el enfoque escogido, la scrigrafía requiere 

el regiscro de múltiples capas. Puede resulcar mu)' útil dispo­

ner de una guía donde consce la información de codas las capas. 

La imagen clave cumple con esce prop<ísito en el primer caso. La 

guia puede dihujarsc sobre una hoja de papel de periódico, o 

en un papel normal. cortado con el mismo tammlo del papel de 

i111presiún {incluido el espacio para el registro por perforació n, si 

es necesario). Utilice la guía, junto con 1111 film de poliéster, para 

ayudar a un registro preciso d11rn111e el desarrollo de la imagen y 

la posterior impresión (véanse págs. 27-29 para una descripción 
detallada ele los métodos de registro). 

Plantillas básicas 
E.xi sien <los amplial> categorías <le plan cillas para serigrnlTa: los pro­

cesos <lircccos e indircccos. t a s imágenes creadas con planrillas 

direc tas se construyen sobre la pantalla. L1s ¡>lantillas indirectas se 

crean de forma indepcndience a la pantalla y se colocan sobre ella 

justo anees de la impresión. La plantilla en papel y la p lantilla fo10-

gráficr1 son los dos mé todos indirectos utilizados con frecuencia. 

La decisión de cómo crear la pantalla puede iníluir ramhión 

en el desarrollo de la imagen (o vic1..-versa). Las plantillas focográ­
fkas pcrmiccn m;iyor detalle, pero las realizadas a mano creadas 

direccamcnte sohre papel o las plantillas de papel cortado tienen 

carac1crfs1icas propi:t5 y, cal vez, sean lo más adecuado para usted. 

Plantillas di~ectas 
las plantillas más directas se crean dibujando o -pintado d irecta-
mente sobre la pantalla con la ayuda de un molde que 11 ,,_ 

1 , 1,L:"> tart e 

MelisScl llarshman, [n¡o'Jda de dd:uo¡ de nonn,YJ, l004 S!~~,¿, 
ron bJsr d!' dgua con r~d.is d~ 1~ (c,/o•rs. J81 / .:s.2 ,rr: · 
Tod~1 l,1s ca¡>Js de es,~ 1111agen se crearon utilizando 1emic.is di 
serigrafid fo1ografica Úlds incluyeron 1mp1i'\1one1 d19,1al~y 
elementos dibujados d mano que se e¡pu_wron m pJl!lal1.1s 

puede retirarse, para capar ciertas zonas. La imagen impresa resul· 
1ante es un negativo de la marca dibujada. El bloqueador para 
serigrafia y las ceras serán especialmeme adecuadas para este 

proceso y se 111ilizan con mayo r frecuencia en el enfoque reductor 

descrito anteriormente (véase pág. 61). 

La creación de plantillas directas positivas constin1yeun proceso 
de dos pasos. Inicialmente, se realiza un dibujo en la pa111alla.sobre 

el lado de impresi(m, con un medio que sea soluble e n agua o disol· 

vence. Una vez se haya secado e l dibujo. se cubre la pantalla con 

una capa gruesa de bloqueador, de modo q ue oculte !Odas las áreas 
abicrcas de la pantalla. Cuando el bloqueador se seca. la materia 

soluble original se elimina con el disolvente apropiado. El agua fría 
disuelve rápidamente el fluido del dibujo de la pantalla y deja rl 
bloqueador para serigrafü1. Sí se han u cilizado medios grasos, como 

los lápices de licogrnfia. se clhninar;ín con derivados del pccrólco. El 

resuhado es una zona abíerca en la pan ca lla que imprime la mis11~1 

imagen que el dibujo original <le la misma. Al terminar la impn'· 

sión, el bloqi1cador para serigrafia se elimina con un limpiador 

para el hogar fu ene}' un pulverizador con agua caliente. 

Plantillas indirectas: pa.pel 
Las plantillas de papel cortadas a mano están más relacionadas 

con las plantillas de papel del proceso pnclwir que precedió his· 

tóricamente a la serigrafia. l.o 111:ís adec uado para este proceso es 
utilizar un papel recubierto <le cera, como el papel parn congelar. Y3 

que no se deformará por el contenido en agua ele la tinrn. El papel 

p,tra congelar puede cortarse o rasgarse en formas para coloca~f 

ba!o la pantalla. Cua ndo la tinca pasa n tranls de la pancalla Po1 

rnr_ncra vez. cs10s pedazos de ¡rnpcl se adhieren a la parte infrrit,r 
de eSt.1, lo que ere~ nna pla111illa eficaz. 



Plantillas directas 

O Ent">la 11nagrn se u11hzan ceras paro crea, unJ plantilla 
nrg¡¡t1vJ dmta Se 1eah,a una 1mpr~1on 1eductora 1mpr,m1endo 
una <apa, añadiendo m.11 d1buj0. y otra copa dt' 11npri'S1on Po, 
ul11n10, la pantalla ;e llena e.is, rotalmrme de IThlteoal d1bu1ado 

O fl material de d1bu¡o mas comun ~ el l1Qwdo ded1bu¡o paro ser1graf1a (rl material alul de Ja imagen), que se en1uaga con Jaua fria 
Los p,11tele1 oleo101 o la, <erJ1 blandas para htografia (el marr11al nrgro de la imagen) también funcionan segun e11e metoóo ~e elun1nan 
con denvados del petroleo. Aplique el blOQueador para sengrafia con un trozo de canon duro sobre la imagen por el lodo de 1mpre1íón de 
la pantalla la capa de bloqueador debe ser ñna y l1SJ. Ulihte trap<>s con el d,solveote adffuado para eliminar con cuidado la imagen 

y muy p(l(il (an11dad dr linta se1mprnne en las ult1ma1 capa1 de ambos lad~ de la panralla ll fluodo de d1bu¡o para 1erljlral1a deJa UnJ marca muy s/Jl1dd, mientras que la rera tonse1va pa1te de 
la textura en la 1mp1es1ón final 

Plantillas indirectas: papel 

O El papel de calco se wlrxa 1obre una imagen par a gu1a1 el corte de una plantilla de papel 1enc1lla Una m colocada la plan11lla, la pantalla se baja 
y la trnta paxi a 1raves de ella. La tinta mantendr.i la planulla en su lugar y, de este modo, la silueta se imprimirá en la superficie de papel 

.:: . 

Los materiales adhesivos también constituyen opciones acep­

tables para la creación de plantillas. La cinta de poliéster para 
envasar o la cinta de celofán común son especialmente adecuadas. 

Las zonas y formas más amplias pueden crearse con papel adhe­

sivo. Corte las formas y desarrolle la p lantilla en la parte posterior 

de la pantalla, con cuidado de no aumentar el grosor al superpo­

ner elementos. ya que tendría como resultado un depósito de tinta 

demasiado pesado al imprimir la imagen. 

Plantillas indirectas: emulsión fotográfica 
Las plantillas con emulsión fotográfica son versátiles Y fáciles de 
realizar. La plantilla se crea mediante el recubrimiento de la panta­

lla con una emulsión líquida fotosensible que se expone a la luz a 
través de una transparencia positiva. La luz endurece la emulsión 

por todas panes excepto en la zona de la imag<"n, que se aclara con 

agua, y asi se crea la plantilla. Este tipo de plantillas puede imi­

tar casi cualquier otro proceso de creación de plantillas y, por ese 
motivo, es el método de más utilizado. Aunque es necesario con-

d · 'ó ara la tar con un cuarto oscuro y con a lgún medio e expos1c1 n P 

pamalla de emulsión fotográfica, es posible utilizar una instalación 

mínima. Alguna~ emulsiones fotográficas pueden manejarse con 

luz tenue, lo cual hace po~ible emplear un espacio multifuncional 

que sólo se utilizará para este proct.-so de forma temporal. · 

Q En una in11Jlaoón ca1era. un 10<0 o luz h.llógena iumina una transparencid pos¡tivd colocada IObre la 
pantilla recubierra CM> emut1ic\n. El estre(ho contacto~ la transp,irenoa con la pantalla se gdran111a con la 
coloc;¡cl5n de una plancha de vidrio. DU1ante la expos¡oon, la ernul116n se endwecHn aquella<, pattes donde 
la luzpent'tla a través de la traospa,enoa la imagen o¡kl(d de la transpa=kl proreg~ e5d ION de Id emulldOn 
para qu~ no se endure~ y, finalmente, ésta se eniuaqa con d1llld pa1a cre.ll una Dla11t1l!a ~®twa 

63 



64 

Capitulo 3 la seugrJña 

Transparencias 
Una t rnnsparcncia r s 11na imagPn c reada con 111atcriall's oparos 
sobre unas11pe rfic- ie t ransparente u t ra n~lúcida. Las 1ra n, 1x1rcn· 
cias ptwdcn prq>ararst• de diH•rsas formas. En g('nl'ra l. la ima• 

¡:wn tlel>eria st•r una transparencia ~posith·a ... t•~ tll'cir. tendría 
que ser física mcme igual que la imagt•n linal de~c•ada. La ima~cn 
dchC' , rr densa y 110 dejar pcnctrn r la luz para que funcione bien. 
Existen c ier to~ cnfoq111:s hnsicos. 

• Se pueden crear 1ransparencias a mano ut ilizando varios 
ma1criale~ i.ob,c film de poliés1cr csmerilndo. papel \'itela 
para dibujo o supt>rficies si111 i1;1res. E:>.perinwntc y compruebe 

qué funciona mejor técnicamente. 1antu para bloquear la luz. 
como estéticam ente. i\lgunos materiales deben rociarse con 

vor\d~ -.~ 'f · 

e; , to pru1ect 

cr n101b..:r"s 

i un b:u.:k lO 

ds ~he he\ 
1:ii1 • ' 

., br..:,11\lcd o a 11u 

nr.11.:d by thc 

,.. 

fijiulor p:tr;1 ¡m•pararlos antes de u1iliz:1rlus como plan1illa, 
1
. 

los ma1eriales 11u•1.rl;1dos pueden requerir alg1í11 1ipu d(! corn. 
promiso durante el 1iempo de cxpo~idcín. 

• l lna simplt• lu1ocopia es una solución ccon(unica. Puc·dr con. 
seguir que sea sufir icn1P111e11tt• trnn~hkida para la exposición 
lrrhrirnndn el p ,I J)l'I ron acl'itc vq;c ia l. 1 .is copias sohre poli<'strr 

tramparcntl' tvi1a11 la incn111odid :1d dd acl'i lC' y f11ncinn.1n ca~¡ 
del mismo modo. En alt-,'tlll:I~ papl'k•t ía~ se pt1l•dcn reali1J,r futo, 
coplas a gran l'St:ala. ya sc,I en papel o en film de poliésrl'r tra111. 

pa rcnlc. A~cgürcsc de 1111e los t(>11er<•1, de la fotocopiadl>racstél•n 
buenas co11diciones pa rn c¡u<• la im:i¡.:cn qucd<• dens:i. 

• L..,s imágenes fotográlicns o escnnead ris pueden plasmarse 
di¡::italme nll' ;1 un sem itono (1•1fr111se págs. 52-53). 

C:, Lo1 po,1tu?1 fo:og12tcos pueden rct ,wsecr var,a; forlllds. d'guna1 ooc1ones fiab'es irl(lu-rn un'.. 11" .. 
, < 0 , dtu a ,ototopcJ Qu~ con1r1t1mo1 en transluodd con 

ace11e vei;rtal, p ntura .amlo, rotulado1e1 d? p:gmento ome1Jl1co1, mJl(Jdorei de buena calidad que ,cahren rru,m ÚenSd, 1,ht , 1 !!;,,<es dr ~Wl1ela, cer11 china;. Llpict\ para IIIOcjrafa. t.r.ld roi Mu ltiog,áfic.i df Lisuu, p·nt " '" . · g O tlS J. rr~fenb,cmentt. 6Bl. 
. . . U'. '" ~pi.iy, o l<llitr dd o!(i(Cp1c1do:a 

1 



Transparencias: enfoques básicos 

Q Se crea una 1ran1p,arrncia con tinta india sobre lilm de poliéster o papel de vilela. O Vierta acei1e vegetal diremmente sobre la fotocopia. Fró1elo por ambos lados con un paño 
limpio. [hmine el eiceso con ho;as de papel de periódi{o. 

William Villalongo, A través del fuegn halla el /imlle, 2006 Sengrafl@ y<houo de unra duradera con aphcaoón de terciopelo, 71,1 x 99.8 cm. 
Impreso por James Mrller, con la ayuda de Du11ca Kir¡akov,c y Ooug Bennen, publicado por Lowei la11 Srde Prin11hop. Cortesía del artista. 

Villalongo aprO't'e(ha la calidad lisa y suave de la cap.¡ de 11nta pro<fu(Jda de forma na1ural con la serigrafkl y establece un comraste 
con elemtnro1 fotográlicos impresos digiulmen!e y con una ap!tcación fi1ica de 1erciopelo. 
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Las obras de David Sandlin tratan de un modo alegre y subversivo temas 
controvertidos, tales como la codicia, el racismo, el sexismo y la cultura 
en general. Sus imágenes viscerales y la extraña narrativa desafían 
las claras distinciones entre bien y mal y, en ocasiones, reflejan nuestra 
propia complicidad en el estado de la condición humana. 

C C11é111c1ws a/¡:o acerca de s111iroceso creatiuo. 

I .ns dibujos fueron mi primera pasión y los he realizado desde que tengo uso de 
razón. Oc niño me encantahan los tebeos. Pasé de los dibujos realistas basados 

en mi fü/J/ir1 il11sm1da pura 11i11os .:i los monstruos de tehen creados por mi 

imaginación. En la universidad tenia un profesor de dibujo es111pendo que se 

llamaba John Dillon. Tmnbién era profesor de impresiún, de modo que me apunté 

a su clase. En esa p rimera clase de impresiún, descubrí que wnía que pensar más en 

lo que e swba haciendo: cuáles de mis imágenes tcnian que o merecían multiplicarse. 

Desd e entonces. la impresión ha sido algo esencial e n m i método de 1rabajo. Sin 

embargo, mis obras siguen empezando con un d ibujo. Primero esbozo. y, a partir 

de estos boce1os, creo d ibujos du mayor rnmario. Los mejores de dichos dibujos 

terminados se convierten en impresiones. Util izo el proceso de impresión (separar, 

decidir los colores, etc.) como forma de conceptualizar, editar, refinar y clarificar mi 

arte. Si quiero seguir pensando en ello después de realizar ta impresión, se convierte 

en u na pintura. Después. si aún no he conseguido extraer ese concepto de mi 

sistema, se puede convenir en un libro o instalación (y, una vez ,mis, la impresión 

vuelve a robrar protagonismo). 

Suelo trabajar con libros o grupos de impresiones. y me he dado cuenta ele que 

la narrativa m e resulta m uy útil. Por supueslo, es posible que s ea al revés: como 

pienso q ue la n;i rrativa es una estructura útil para mis contenidos, creo li~ros 

e impresiones que se prestan a ella. En cualquier caso, mis exposicio nes suelen ser 

temátii:.ts y cada una de las obras desarrolla varios aspectos del concepto narrativo. 

Siempre h e intentado que m b exposiciones fu c>ran divertidas e interactivas, 

y pnra ello he creado instalaciones y 01ros inventos en las venianas de la galería. 

También intento realizar piezas ccon6micas, como impresiones y pegatinas, 

para que mis obras sean accesibles a ta gemc. 

La~ ideas se me ocurren simplemente viviendo, ohservando y pensando, y, por 

supuesto. aprendiendo más acerca de la impresión y s11 historia. Siempre he utilizado 
a mi fam ili;i y amigos como modelos para mis pinturas. Por supuesto, se trata de 

una cuestión práctica: lo h,tcen ~ratis. Nu obstante, lo mús importante es que creo 

que pin1armc a mí mismo y a l:ls personas que ,conozco y que me importan me 

ayuda a aiiadir cieno aspeclo emocional a la imagen, que espero lograr transmitir 

al espectador. Mi obra es a menud o alegúrica, y utilizar modelos relacionados 

conmigo mismo me ha ayudado a crear cicrla afinidad con unos personajes 

mitolúgit.:o~ que. de otro modo, parecerían simplemente bidimensiona les. n e forma 
más rccien1e. y trabajando también con alegorías, me he representado a mí mismo 

y a mi familia en obras de una n a tlualeza müs personal, que tratan sobre In mue rte 
de mi padre y mis m iedos y esperanzas en relaci6n con mi hijo. 

Nacido en Belfast. hlandd del Norte 

Educación/formación Licenciado en bellas artes 
por la Universidad de Aldbdma. en Binrnngham. 1979 

Empleo actual Profesor auxiliar, School of Visu~I 
Arts, Nueva York 

Premios y exhibiciones Las pinturas, 1mpresione1. 
hbros e instalaciones de David Sandlin se han expuf·1tc, 
ampliamente en Nueva York y en otros puntos de 
Estados Unidos. [u ropa, Japón y Australia. Su arree 
ilustraciones de cómic han aparecido en nurnero1d1 
publicaciones, corno Blobl, Horpers, publicaciones 
de la MTV, la revista New rMer, Row, y Thr!Ganzfetd 
Ha recibido becas de la Pollock-K1csner Foundat1on 
for the Arts. la Penny McCall Foundation y la NewYO!k 
Foundation far the Ar 15, entre otras. 

8,/1 G11111ml progrm in 5/umberland, 1995 Serigraf1a \Ollre 
papel. 55.8 x 38, 1 cm Cortesía del artista. 

Segunda página de The /Jeas( JtOll o( my lile. el p11rne1 
volumen de la épica en múlt1ple1 libro1 de Sandl1n. Awe11 
proqr,'l\ 



Lote plei:ll'iar Mar/, 200> Se11grafía sobre acnl1co \' marco de madera COíl luz fluorescente. 6o.9 x 16,2 x 1s.2 cm. Corte1la del art11ta 

El •1,mbolo del ~ado, de Sandlm, compuesto por una imagen de 1eng1aíía 1obre acrfüco retro1lummado 

&p¡¡bl(Jn /rom Pa;r(f Dice . [dl)(Ol/0/laf Sa,en tia 1, 2000. Screen pnnl on canvas, 4ox 7oin (1016 x 177.8 cm). Courtesy of the ar1i1t 

E\{.l •pantalJ, m1truc.11,a), uoo de 101 productos Pur-Ton-o-Fun Co de Sandlm. se diseñó para riol~~ a conseguir qu~ lo d1w1ido sea fund.imenial,. 
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Capitulo 3 la serigrafía 

Emulsiones 
Existen tres categorías h:ísicas de cmulsicmcs disponibles: diazo, de 

dohle cura >' polímero prescnsibilizado. Los ripos diazo y de doble 

cura son similares en cuanto que ambos ulili7.an un scnsiliiliza­

dor d iaw que ~e mezcla con la emulsión. Los tipos de doble cura 

poseen componentes químicos ligeramente distintos. 1\ diferencia 

de las emulsiones d iazo puras. la doble cura aprovecha un a postex­

posición que sigue pnlimeriwndo la emulsiún, lo cual aumenta su 

durabilidad. E.~tos dos tipos de emu lsión poseen cierro b'J"ado de 

libertad en e l período de exposición. Su inconveniente principal es 

que tie nen un tiempo de conservación rclalivamcnte reducido. Una 

vez me1.clado el sensihilizador, sólo esta nin en bu,•n estado durante 

seis u ocho semanas o hasta 1rcs meses en el frigorífico. Adquiera 

únicamente la cantidad que precise. 

Las emulsiones de fotopollmero utilizan u n sensibilizador salino 

(S13Q) con un 1icmpo de conserv.ición mucho ma~•or. Estas emulsio­

nes prcscnsibilizadas tienen un tiempo de e>.-posición más breve. 

lo cual hace necesaria u na mayor precisión entre la calidad de la 

transparencia y el período de e;-.-posición. Si siempre se trabaja con 

el mismo tipo de transparencia, se puede fijar y fonnalizar en el 

trahajo para ahorrar tiempo. En caso contrario, la mayor flexibili­

dad de los sensibili1.adores de doble cura o diazo los conviene en 

opciones más adecuadas para principian1es. 

Cuando adquiera cualquier tipo de emulsión, busque aquellas 

que sean resistentes al agua y tengan una importan te cantid ad de 

sólidos. y, en las pantallas con mallas m ás bastas. que tengan buena 
capacidad para penetrar la malla. 

Equipo adicional 
L1s plantillas fotográficas se exponen con una fuente de luz ultra­

violeta. La tra11sparencia debe estar en contacto directo con la 

pantalla para una exposición óptima. Idealmente, se _utilizará un 

marco de vacío especialmeme disefiado para este propósito. pero, 

tal como hemos explicado anteriormente, puede empicarse de 
forma eficaz una instalación más sencilla. 

Aplicación de la emulsión 

,,.. 

O Uene la e<,p.ltula de emul}ión Empmodo desde Id zona lnfrrior de 13 pa r.ill,i 

Aplicación de la emulsión 
1. Escoja la panralla (una malla te1iida de aJ menos l 20 hilos/cm). 

2. Recubra la panlnlla con emulsión fotosensible. Este proccsodt 

recubrim iento debe realizarse en un cuano oscuro con una luz 

amarilla de seguridad. 
3. Deje secar la pantaHa: en el cuarto oscuro, colóquela delante del 

ventilador y permita que se seque durante un os treinta minutol 

Compruebe los bordes para asegurarse de que la emulsión csrá 

completamente seca t111tes de la exposición (para ésta, es esen­

cial q ue esté totalmente seca). 

Exposición de la pantalla 
1. Prepare la exposición. Mientras la pantalla se seca, prepare LJ 

tabla de v;icío. C:ompruebc el cristal de la misma y límpielo con 

limpiacristales, si es necesario. 

2. Con el fin de obtener una adecuada exposición, coloque la trans­
parencia sobre el cristal de la unidad de exposición, de forma 
que el lado de la imagen esté en contacto con la panralla. En d 
caso d e un marco de vacío con las luces debajo. deberá tener 

el Indo de In imagen ltncia arriba, como en el ejemplo. ,\ con­

tinuación coloque encima la pantalla seca recu biena de emul­

sión. Cierre el marco de vacío. 

3. Encienda la bomba de vacío y espere hasta que la succión man­
tenga fijas la pantalla y la transparen cia. 

4- Exposición: programe el temporizador y empiece la exposición. 

Para determinar los tiempos de exposición. consulte las reco­
mendaciones del fabricante de la emulsión. El periodo de tiempo 

variará en función de la fuente de luz y del tipo d e emulsión. 

5- Lavado: lleve la pantalla a la cabina de rociado. Primero. rodela 
con la manguera normal. Sólo debe utilizar un pulverizador ,i 

la p lantilla no se puede limpiar fácilmente y, en ese caso, emplee 

el de menor potencia. Observe la pantalla a conrraluz para com· 

probar que está limpia. 

O¡Advertencia de seguridad! 
ProtéJase los oídos cuando uulice un pulverizador. 

6. Deje secar la pantalla d elante del ven· 
tilador. 

7- Cuando esté seca. compruebe si existen 

agujeros. Utilice el b loqueador para serig~­

fía para ocultar cualquier i.nfonnación no 
deseada. 

dl)ltQue do\ cal);!~ en l.; pm~ post,rior Y Ul)d en Id ranr <llltl'IIOI. Retoque fos bn d • Y po, la parte ira~1a, 
or es con un pedazo de cartón. 



Exposición de la pantalla 

1. La1 uamparencia11e colocan ,obre el rn1tal y la pJntalla enoma. 
Un cable de •purgado-, col0<ado sobre el marco de 13 pantalla ayuda 
a crear el va[io Esta pantalla 1e expone con do, c,pa1 de l.i ,magro 

J. la pamalla expuesta. e ilum1nJdd en la parte postenor. se adara en la 
cabro~ de lavado 

J. 1,1.Jn;ell')a rei:ta la p.intalia lrrote a una fueme de luz para comf)l'ob.Jr si 
e-01ten cri~clO'i. P.elléoelos <oo bloqued<Jor p,¡ra se,igrafía. 

La impresión 
La impresión puede constilttir un placer o una pesadilla. en función de l 

centro d e impresión. Tómese tiempo para comprender qué secuencia 

de pa~os es más eficiente par.i que la impresión tenga lugar de forma 

or<lcnada. Como las tintns suelen sec.u sc en la pan talla. podriu st·r un 

desastre tener que detenerse en mitad del proceso de impresión para 

llevar a caho d e la preparación necesaria. 

Preparación para la impresión 
1. Escoj.i el método de registro (véanse págs. 27-29 si d esea más deta­

lles acerca de alguno de los métodos descritos .i continuación): 

• Registro en film de poliéster: par.i registrar tocl.is las capas de forma 

precisa, imprimimos primero un film de poliéster. l\1ra ello, pegue 

la lámina de poliéster al borde de l.i tabla de impresión, más allá 

de donde se encuentra la pantalla. Imprima la tinrn directamente 

sobre el plástico. F:spolvoree un poco de tak:o en la superficie 

teriida para fijarla y que no .iparezcan borrones. Para registrar el 

papel de impresión. sólo tiene que alinearlo bajo e l film de poliéster 

impreso, .ipartar este último, e imprimir sobre el papel. Éste es un 

método preciso que puede utilizarse sólo en ediciones reducidas. 

El uso continuo del film de poliéster puede resultar pesado para 

ediciones superiores a quince copias. 

• Hegistro por perforación: el papel de edición debe perforarse con 

anterioridad. El sistema ele perforación. utilizado junto con film ele 

poliéster, permite colocar primero el papel con el fil m de poliéster, 

y después poner las clavijas. Las si¡,ruienres copias se fijan con las 

clavijas y se imprimen. Este método puede ser muy preciso. 

• Registro con etiquetas: este método también se utili:w jumo con 

el film ele poliéster. Sólo tiene que ver dónde va el papel u tilizando 

film de poliéster y después pegar unas cuantas etiquetas en los bor­

des del p.ipel en dos de los Indos para que las siguientes h ojas des­

cansen conlra las etiquetas. 

2. Prepare el papel de impresión. Corte o rasgue el papel para obte­

ner el tamaf10 deseado, y deje márgenes adicion.iles si utiliza el sis­

tema d e registro por pcrforaci(111. En ocas iones resulta útil marcar 

la parte p osterior del papel con la orientación correcta. Perfore el 

papel para el registr() por perforación. 

3, Mezcle las timas. Para mezclar colores, añada pequef1as cantidades 

de colores m:ís osemos a los más claros. poco a poco, hasta con­

seguir el color deseado. A menos que desee una tinta muy opaca, 

debe mczcl.ir el color con más o m enos un 30 % de base transpa­

rcnw. Pueden conseguirse tintas muy transparentes con hasta un 

90 % de base. LJ1 tinta d ebería ser tan espesa como la nata para 

montar, pero 110 demasiado pegajosa. Hedúzcala con alcohol (no 
agua), si es necesario. 

Buenas prácticas 
(on~rvr las tinw1 mezcladas en envalt'S de pL!lt,co transparentes para que pueda 
ver b,en el color. Mezcl~ lc11 tintas con anreno11dad y ronsér•1ela1 halla q11c e~te h<to 
p.ira impnm1r. Al term,nar la impresión, 1,ena una\ 9otas de ghcPrina en la 11nta para 
que rarde m.í> en wca,;e y consemla para un,1 iurura ut1l1mióo. As.>qurrY' de l1mpkl1 
la zona de mrKlado de t1ntc11 antes dr procfrler ¡¡ la 11npresión 
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Joanne Greenbaurn, romas sin /Ílulo/1° 1, 4, 5 y 6, 1002. Serigrafia, 101,9 Y 78,1 cm CddJ una. Impreso por Courtney Healey, con la 
arJdd de Dus1ca KrrjJkO\'tC y Ju1r1n lsraels. publ1eado por lo'Ni'r fa11 Side Printshop Cortrsia de la art1S1a. 

C.reenb.lum otilaó vanas P<Jntdllaidt5tintaspara crear •1anaoones (Ompo1itivas al registrar el pal)t'I en dt~rx11 posiciones e 11 nprirnrr 
ca¡¡as con colores diferentes para carla ,ma¡¡en 
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Organización 
Tómese el tiem po necesario para que la tarea de impres ión sea más 

efidcntc y agradable . 

t. Si cxistcn m últiples elem entos en la pan tnlla , tape la pa rte que 
se imprimirá más adelan te. 

2 . Fije la pantalla a la ta bla con ab razaderas. 

3. Pegue una rnpa doble dt· tablillas e n las esqu inas de la pantalla 

al otm lado d e las abrazaderas. La fuerza de la rasqueta har;,í que 

la pan talla entre en contacto con el papel, pero después ésta vol­

verá a su bir sin deja r m arcas en la tinta. 

4. Si la pantalla no d ispone de un pie de apoyo, e ncue111re algún 

objeto qul' pueda sostenerla en tre una impresión y otra. 

Organización 

5, Escoja una rasqueta suficie ntemente grande para imp rim ir la 

imagen. Debería se r al menos 2.5 r m mtís ancha que la zona 

q ue se debe imp rim ir y lo su tirientemente pPquc1ia pa ra caber 

demro de la pantalla. 
6. lkcida dónde colocar la tinta, la rasque ta, la cinta. las herra­

mien tas, los trapos, c·tc. para q ue el trabajo vaya a\'anzando de 

un m o<lo d 1cicn tc. Extienda p;ipel e.le pcriódirn 1' 11 esos lugares 

para facilitar la limp ieza. Po nga papel lim pio en la wna o e n las 

esta nterías de secado para recop ilar las impn·sioncs a m ed ida 

que se vayan terminando. 
7. Rasgue múlt iples hojas d e papel para realizar p ruebas d urante 

la impresión. 

, Ut,l1<e onta re111teme al agua rara cubrir lc1Szonas de la 
panrall3 que 1mpr1m1r.i mas adeldnte~ 

i . Unas abimderas ~penales para sengraha perm11en 
fiJar bien la pantalla a la tabla de ,mpí\'Slón 

3. Unas 1'Jbla1 pegadas en las ~qu1n.11 de la panialla 
e~1tan que ésLl d~ anse d11ecurnen1e sobre la tabla. 

~ 
◄-6 Un <órnodo pie de apcyosu¡e1ocon abrazaderas, un palo iltorrnllado al fThlrco. o senollamente un bloque de madera mantendrán elMda la pantalla mientras se reu,a la hoja de 1mpre51ón y se 
coloca la siguiente pJr, 1mpnmula. 

□ 1 ' o 

O Un,¡1 a!zas 1.'11 los cxtremOI ev1ta1~n QUE la p.intalla d~ anse sobre la )UperfiC1e 
del PclDtl Una J)Jntalld tirante wlo entrará en contacto con cl papel a medida que rayd 
P•lollOO :a fdSQl)('ld por 1, superficie, lo cual garantiza un depósrto de tinta uniforme. 
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la primera prueba 
l. Coloque el film de poliéster de registro bajo la pan talla y péguelo 

al borde de la ta bla con cima a islante (pero no en el mismo lado 

de la pantalk1 donde se encuentra e l pie de apoyo). 

2 . Pongn una cantidad generosa de tinta sobre la pantalla, justo 

encima ele la image n. 

3, Miada más tinta: co n la pantalla lige rame nte levantada de la 

tabla y con una débil presión. ponga un poco de tinta sobre 
la rasqueta. 

4- Baje la pamalla y. a con1inuación, con una p resión mayor, deje 

que la 1i111a la traspase. 

5, Levante la pan talla con cuidado. 

6. Ahora se realizará 1111a impresión de la imagen en el film de 

poliés1er 1ranspa rc111e. Utilice el regislro con fil m de poliéste r 

para colocar el pape l de impresión bajo el film. 

7. J\iiada má~ tinta en la pantalla para prepararla para la próxima 

imprcsi6n. 

Realizar una serigrafía 

la impresión final 
1. Coloque el papel, ya sea bajo el fil m de poliéster, contra !ase,~ 

quctas, o en las clavijas. Aparte el film de poliéster. 

2. Asegúrese de que hay una cantidad generosa de tima sobre 
la pamalla, justo encima de la imagen. Añada más linta, si ei 

necesario. 

3. Baje la pantalla y, a co ntinuación. con una p resión maror, dejt 
que la tinta la traspase. 

4. Levan1c la pantalla, aparte la imJ>resión y déjela a un lado 

mient ras vuelve a añadir más tin ta a la pantalla para que la 
tinta anterior no se seq ue. 

5. Retire la impresión terminada y deje que se seque. 

6. Repita este proceso. 

Consejo 
Si el p;ipel se pega a la parte inferior de la pan1alla des!)llés de la impresión, afiada 
un po<o de pegamento en esprcl'¡ sobre la superficie de la tabla, pero mantenga et 
pull't'liLldor alejado de la J),lntalla húmeda 

1 V1e11a una Cdpa de 11nta soble la l)clntalla. 1 Con IJ imagen 1mpresd l'll el film de poliéster, pueik almw1e el p.1pel b.l,o 
la imagen en la ubKanón cone<M Aquí. I; uan1p.i1enna perforada unlizada 
p.ra exponer la pa111;lla se dhnra ba¡o el film de pohé1ter impreso para que 
pueda col0<arseu11a iene de da·111a1 f)<lra el rt'<)111ro por perforación. Sólo hay 
que 1nuoducir en las dav1¡a1 la, s,guk'nll.'S capas de fl<lpel pe1forado 

J [l l)J¡;el se coloca en ulld ierie de ddl1jas. 4. ~ Imprime la rapa. 



Hal had forgotten to account for the prairie winds. 

lany D,wning, Pruebo, 2005 Serigrafía, 41 x si cm. Cortesía de la artista. 

Oevemng se aprovecha de ·1a calidad gráfica de la se11grafia en las ilu1trac1ones p.Jra libros Aqui, utiliza el humor negro para crear un 
drama psícológ1<oa~urdo. 

Limpieza 

1. Recoja con una espátula cualquier resto de tinta, introdúzcala 

en un envase y guárdela. 
2. Limpie la tinta de la pantalla en el centro de lavado. Utilice un 

detergente líquido biodegradable en eSJJray y un cepillo suave 

para eliminar completamente la tinta. Los residuos de tinta en 
forma de halo pueden dificultar en gran medida la retirada de 

plantillas con emulsión fotográfica. 
3- Si ha realizado una impresión con una plantilla con emul­

sión fotográfica, rocie eliminador de emulsión. Es importante 

que el eliminador de emulsión se mantenga en movimiento; 
humedezca la pantalla durante al menos dos minutos, ya que 

si se seca, la emulsión será casi imposible de retirar. Utilice un 

pulverizador parn limpiar bien la pantalla. 

4- Limpie la rasqueta, las espátulas y las cucharas para la tinta, as! 
como cualquier otra herramienta utilizada. · 

5. Limpie la zona de impresión: lave la tahla, retire las cintas, las 

etiquetas y las d;1vijas de registro, etc. Pase un paño por la tabla 
con limpiador biodcgradnblc. Retire cualquier residuo adhe­

sivo con un lim¡Jiador con base de cítrj~os. -
6. Vuelva a coloc;1r en su lugar todos los materiales, herramientas 

y tintas, así como la pantalla. 

Las impresiones debcrfan estar suficientemente secas para impri• 
mir la capa s iguiente o para poderse colocar en el estante al cabo 

de una hora, aproximadamente. 
Una buen·a práctica consiste en guardar las impresiones en 

cuanto estén suficientemente secas para que no se estropeen si 

se comparte el taller con alguien. 
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Ghada Amer, El vaq~ero. 2002. Sengrafia con pintura manual, 73 x S7,t cm. Edioón de Jo, impreso por Courtney lfealey, con la ayuda de Ju1tin lsraels, publicado 
por Lower Easi S1de Printshop Cortesid de Id artista y de la Gagosian ~allery. 

LJI lineas de e11a impresión reproducen la ot1liLJoón de íloritur.is en las pintura\ de la ort111a para c1ear imágenes abstractas Que ocultan imnncadas escenas 
eróucas. Los elementos ueados con pinceladas se utilizan pa1a colorear las 1m.i9ene1 y aumentar la naturaleza abstracta de la compo1itlón. 
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Herramientas y materiales 
Existen mú ltip les m a neras a la hora d e crea r u na matr iz en 

re lieve. Ad em ás de los habituales grahatlos en mad e r:i o a l linó­

leo. los artistas han explnr;ido gran variedad de materiales q ue 

pueden g raha rse, entre ellos plástic.:os, gom:i, escayo la ¡n1 rn 

moldes , policst ircno y planchas compuestas. En esencia, cual­
quier s upe rficie más o menos p lana que pued a manipularse con 

hcrramie111as manuales o r léctricas es una opción, siempre que 
el matcr inl pueda pa~ar de fo rma segura por la prensa. 

,\<lcrn.is. las m a tr ices a sociadas normalmente c.:on el bajorre­

lieve, como las pl:inchas grabadas. p ueden concebirse e impri­

m irse co mo im{1genes e n relieve. Tambié n pued en c rearse 

impresiones en relieve a parti r d e superfi cies • reutilizadas» con 

texturn, como ropa, 1clas, azulejos y otros objetos a1ractivos por 
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las imágenes q ue contienen . Estos materiales se asocian 
ton 

gran frecuenc ia al proceso d e colagrnfia r los 1ra1;1rcnios n 
' •O t! 

capitulo G. 

La elección d el marerial más adecuado para la matriz v en. 
dr:í determinad a por fac tores colllO la facilidad de tallado 

• ef 
método d e im presió n p refer ido (m a nual o con prensa) y, l~I \'ri 

de forma más im porta nte , por la contribución del matcrinl ala 
interp retación ele la idea . 

Materiales para el grabado en madera 
Existen m uchos tipos de madera dis1inros que resultan adecua. 
dos para el g rabado. Aunque la m adera se sucia clasificaren doi 

categorías, dura y bland a, la dureza real de un ejemplo concreto 

forma parle de un proceso. La elección de la madera depende¡¡ 

K.lthe l:olll',1U. Aurouruoro. 1914. Grabado en madera, 20,9 x 30.z tm (Orll'Sia d;I Mlanj Ir. 
Musrum, Unr.ers,dad de (arot,na del llorte en (haPfl Hrll (o!emÓII Burton Emr.P.il 

El 11pode madera y su veteJdo pueden 1nílw en grJn mt'd1da en la fuerzo del movimiento 
d1ft'rnonal de la imagen En su autorretrato, Kollw1tz ueó la ,magen con cone-; limp~a loll•g~ 
de hs ie1a1 f!<!'l ccnsrguu UM siueta bren definida los deia'!l'S conseguidos poi loscon?S 
tranwersale-; a la, vetas Jriaden una crudJ tensión a la a1mo1fera \Ombría y contemplJtrva 
consegu1dJ con un prrdon11nro drl ne<_¡ro. 

Llnfq, 5,n r rlu 2C'J6 Grarudo en,olor~bl~ madera, 76,l,, 114.l cm (011~sia del 01i,11a y la l(ed GateGalle-ry 

ia' Ji tr ~1•('(("lO <vlll•J'll • IJ ,eta tn aq~!LJ1 ~ras más bl,ndds utrhzando herramÍl'OIJI romM •• .... , purue •~ r como COOll'!Uenoa un cone 
ur¡-~•hr fltc M-de co.ist11u,r un p,otlem~ o puede m intencionado. El ar11sia chino lang p10g 'P'O h I d d " , v~c a esta cua , a en sus obros 

1 



<le un conjunto de fac tures. cumo e l vetl'ado, la facilidad de 

iallJdu y la rapaci,lad dc la madera para retener los detalles. 
con v,uiNlad de zona, duras y blandas son óptimas cuanc..lo se 

dC'~ca este tipo de ~rahado siguit>ndo el ,·eteado. 
Cornn la tall.1 til•ne lugar en la partí' veu:ada. o plana, de la 

madera. 1•1 grosor y la dirccci(111 de las veras pul'dcn rnnsti tuir 

un factor en la es tética general de la obra. Existe una tendencia 

a cortar siguiendo la wta. en especial en aquellas mad('ra~ más 

hlamlas y de vetas más gruesas. La s maderas <le menor dureza 

Corno norma getll'ral. ruanio más durn :.c·a la madNa y rnj~ 

uniformes sean lns vetas. rrn'ís dc tallPs podr.'.I conservar la plan­

cha. Sin embargo. también hay que tener en cuenta que cuanto 

más dura sea la madera. más d ificil :.crá tallarla y las herramien tas 

deberán afilarse con 111.iyor frccucnci.i. 

Materiales para el tallado 

Mattrial lncomtnienles 

Blando y foc il de tallar Mdderas blandas pmo (blanco o dulce) Adecuado para pnnc1pi.Jntc1 Requiere m,1yor cu1dddo o. po11blemen1e. prrparauó11 

linóleo (eX11teo en el rre,cado cahdades mj<; blanders para ev,1a, m.irm o mellas 

especJJ!~ para Ll 1mp!ewn en reheve) ti enos dura1ero y 1e rompe m.h rápidamente 

lex1ura rugosa del l1noleo m.11 blando que puede 
fragmcnldrse 11 es anriguo 

Re!Jt11-a11en1e 1.ícd de Álamo. ffiddera den1.i e:«eleme para Mcl cahdad Adecuado pa1a pnnopiant~ 
tallar de dNalle media 

Du1ab1lrdad aceptable 
Peral y tilo, dos maderas duras populare¡ . 

. 
Contrachapado de 1110, producto espeóal para la 1c1lla . . 
enmarlera 

Lmof('() (hnóleo gns •alorazado• tradioonal} El hnoleo es más fácil de tallar si se templa 
MenOf durcl(IÓn del ll!IÓleo, Qut puede ~arse 

hge,arnente ,obre una plataforma u hornillo calrente 
y escamarle con el nempo 

Plasticos plancha de espuma de cloiurode polrvinilo - . 
(PVO. poliestircno de alto impacto (HIPS) 

Duro y muy duradero Mader~ duras y sólKlas. arce, roble M.l1 rhm par¡¡ obla1 con gran canttd.;d de detal1es Suele sei má<; d1f10I de taltlr y son neces.inos mas 
tiempo y fuerza .. 

Se mantiene en buen estado tras mtil11pl~ 
impresiones . 

l110 ~1.Jdera para armanos Pc<a rnHuencia de Lis .et.is o Ll textura en la 1mqo Careced~ •ca1.!cter• que propo!uonan rrtdtl'f!JRS 

Linóleo La talla curvada es más íci<d 
na1urJlts (OO unas ve1a1 m.is ve1bles 

la ble ros de fibra de densidad media (MDf) 

Pl.il!KOS PV(. HIPS 

Con vetas o textura Maderas blandas {pino} con diversas densidades La tci1u1a puede añad,r componentes •15uales fallar en con11 a de la dirección de la vera a menudo 
de veteado que pul'dan realzarse con un cepillo de generales a la imagen re1ulla dilf<1I, y. como resul1ado. 1e a111lla 
alambre L.is vetdS fue<tes ~en domlnar la d rewón de la Es neces.111a una p¡esin 1•anable al rallar a mano. a 
Roble talla y añ.Jdu n1mo y movimiento (dUSJ de l.! d~dJd dtsKJUJI de las veial, IO CU.ll 
Contrachapado de lauán hace qt1~ la, he11am1entcl\ •rewalen~ al p.!Sdr 

Unoleo con textura rugosa o impresión de a1p1llera 
de veta1 mJ1 duras a rna1 blJndas 

Que pueda puhrse las madem con ·,cias ma.s luenes no son adecu.Jda1 
para la talla curvada 

E<0nóm1cos (Nota: los Maderas blandas, PV(. fllPS, MDF Cohíben menos. animan a la e1penmemaoón Pureen potenoar el desperd1c10 de materiales 
ma1eriale1 mis caros no (a dlfe1enoa de ma1c11alc1 mJ1 caros. que suelen 
lll'fr.pre son mepres) conllevar maylJf del1befac1on) 

Disponible en planclias Comrachapado, hasla 1,2 K 2A m raoh1a el 1raba¡o a gran escala Putde neces11a1se ayuda p.ira el mane¡o 
grandes 

Planchas sólidas por trOZOI Fdc1lr1a el regi1t10 •en bloqur• (Ae1110 y Ty banal y las Es necesaria una 11erra clectr1ca p;Jra corta1 los 

Pl.!\tK05. PVC. HIPS 
unprcsrones a s.ing1e bloques de lam1n.i1 de con11a1hapado de gran 

fíonómKO. ya que poedl.'ll l'Xlld\'!Sl' vanctS 1)1('/JS tdrrtdño 
Linóleo, disponrble en rollos muy grcll1des de un mismo bloque L.is cu,~as del hnoleo hacen mjs d1fic1I el tallado 
MDF 

ÍlllO LIIÓleo Adecuado para com[)OS1cl0n de rnlor;>s o tallado Pllt'de deíorma1se (con11achapado fino o planchas 
sunplt p.11a relor1ar rl color de fondo CM[lcldJI) 

PVC 
Economico 

HIPS 
Podría no res11111 un 1Jllado r~rgiro 

Lluán fino (~11mien10 de puertas) 
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Otros materiales 
Además d e su relación con la madera. los impresores contcm­

por.í11cos h;in nmpliado la varicdnd de 111a1eria lcs pa ra la matriz 

p a ra inclu ir un g ran número de materiales compueslüs, gomas y 

phís ticos. 1\ diferenc ia de la m;idera , la nrnyoria de estos materia­

les son lisos e imponen poco de si mismos en la imagen final. lo 

cual conl le\·a una mayor fluidez d e tallado. 

El linóleo. el más fam iliar de estos materi.1les, se consigue a 

partir de corcho y resina. l.os ta hieros d e fibra de densidad medi.1 

(MDF} se están convirtiendo rápidamente en una elección muy 

popular. En1re los plás ticos finos, que cuentan con numerosos 

seguido res, se incluye el poliest ireno de alto impacto (1-l ll'S} y las 

planchas ele espuma de cloruro de polivinilo (PVC}. Ambos están 

disponibles en grnn variedad de grosores y pueden ut ilizarse d e 

múlt iples formas. El P\/C es e!;peci.1lrnente adecuado, y.1 que per-

rnite dibujar directamente sobre la supe rficie con un bolígrafo . 

dej.1 una marca en d icho material que resulta suficiente para qu: 

pueda imprimirse. 
Al igua l que ocurre con la madera, la elección del rn~trrial 

más adecuado de pende de la función o del efecto que éste debe 

conseguir. El cwidro (uéase pág. 77) cl:i.sifirn los dis tintos mate­
riales posibles de acuerdo con las características mencionadas. 

O ¡Adverencia de seguridad! 
Como la mayor/a de tableros de fibra de densidad media (MOFJ es1án compues1os de 
polvo de fibras de madera y formaldehido comprimidos, el polvo que secreaal pulir 
o u1i11w herramientas eléctricas puede resultar peligroso por inhalación. En estas 
condiciones, debería utilizarse una mascarilla. 

O El anis1a cs1adoumdense Tom Huck 1rabaJa en el bloque pa1a lo 
rranslormooón de Brandy Bagheod. El contrachapado permite 11aba¡ar am,)Gf 

~ala la prdereoc1a pe11onal de Tomes el conlla(haµado dwltdad nml 
con veta, muy fmas Su l'llllo únrrn para tallor el bloque con oneílldCll)n 

vertrcal respond~ il un fJctor ergonómico. yl que 1alla durame v.rias hcras 
al día a lo largo de semanas a mPd1da que va dNrrollando la rmagen. 

O Puede aumentarsr la durabilidad de la madrr.i 11 w a¡,lka ,core laitf'l,r,i:t 
lacJ dilur:ld en alcohol. (orno lo humedad drl dtSolvrmrpo1~nc1.JrJ lal'elJ, ic~i,¡ 
a pulir la 1uperfic1r con paprl de h¡J muy fmo dn\c1 dr tJIIJrld 
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Herramientas de tallado 
La ralla en madera implica la utilización de una cud1illa y \'arias 

gubias con forma de lJ y V parn el vaciado. Sin embargo, cual­

quier herramienta que deje una imprcsi(m sobre la superficie 

crea una textura que puede imprimirse. Aunque el linóleo tam­

bién puede tallarse con las mismas herramientas lllilizadas para 

el grabado en madera, existen herramientas especiales para este 

tipo ele grabado. Las herramientas con puntas intercambiables 

son útiles, ya que no debe interrumpirse el proceso ele tallado por 

la necesidad de afilado. 

Otra opción son las herramientas eléct ricas. Las cuchi llas ele 

modelar pequcfias. las I ijadoras y los talad ros pueden dejar u na 

I' 

O Elija herramientas fabncaoas con acero de buen.i calrdad y el upo de mango que le resulte más cómodo 
Las herramientas con mango largo pueden modelarse para personahzarla1 y .idaptarla1 a su mano. 

interesante variedad de marcas. Las he rramientas e léctricas 

facilitan el trabajo con materiales más duros. 

Herramientas de impresión 
La impresión manual se realiza colocando e l papel de impresión 

sobre la mat riz impregnada de tinta y brui'tendo el papel clt:sdc 

la parte posterior. Para ello, algunas opciones económicas son 

objetos lisos y duros, como una cuchara de madera o el tirndur 

de un cajón. 
La herramienta tradicional para esta tarea es el 13nren, un 

objeto circular fabricado a mano con un cordel enroscado Y 
anudado recubierto de hojas de bambú. Los 13arens fabricados a 

mano de calidad profesional pueden resuhar muy caros. Algunos 

Barens contemporáneos. d iseñados con la intención de reducir 
la fuerza necesaria para realizar una impresión, se fabrican con 

plást ico o con un complejo sistema de rodamientos. 

f) Herramientas de b1uñido comunes: romo1 de 
madNa, lldren japonés. espátula y cucharas de madeia. 

El cuidado de las herramientas de tallado 
Si las herramientas no se manejan con cui­

dado pueden aparecer muescas y astillas 

que harían necesa rio un afi lado profesio­

nal. Guarde las herramientas enrollndas en 

lona o bambú para que no entren en con­

tacto unas con otras. Manténgalas al i ladas. 

Nunca debería tener que forzar o «curvar» 

una herramienta pa ra tallar una línea. Esto 

tensaría la hoja y puede tener como resulta­

do In ruptura de la punta. 

La u1ihm1óo reguldr de un bloque de afilar o un 5uavlzador de 
cuero con un compuesto de afilado puede retrdl<lr la ner:e1Jdad de 
afilar la he1ram1en1a con la ayuda de una piedra 51 la, herramientas 
necesitan un mayor afilado. uhhce una p,edra de la lnd1~ con 
una gota de aceite Mantenga él ~ngulo de la hoja plJoo sobre la 
piedra y muévala adetanle y atrás. Con una gub,a en forma de U 
o V, balancee la herram1cma sob,e el hlo de rnne. man1eniendo 
el ángulo de la hoja plano5obre la p,~ra. Termrne el afilado en 
una piedra de Arkansas de grano más fino. Utilice uílil p1rora 
para eliminar cualquier rebaba en el IÍIO interior de las gubi.is. 
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El proceso de creación de la matriz 

Colocar la imagen en el bloque 
Existen méto<los para fijar una imagen en e l bloque y usarla 

como guía para el tallado. La cantidad <le información necesa­

ria en dicha guia depende de la intención <lcl artista de trahajar 

de forma exacta o cspont,ínea. Incluso cuando fi je en el bloque 

un patrón de tallado, no pase por alto la posihilidaú ele ir interp re­

tando la informnción a medida que el tallado va progresando. 

Preparación de la superficie 
En ocasiones, el nivel de preparaci(m de la superficie .de un 

material donde se va a plas mar un dihujo constiruyc una simple 

e lección estética, pero a menudo es importante para facilitar el 
proceso de 1all,1dn. 

f:n casi todas las s uperficies podría existir algún residuo de 

fabricación susceptible de considerarse. Algunas veces, esas tex-

turas será n visibles en la impresión. Un ligero pulido con un 

ele lija de grano fino ( 180 o más) o un estropajo fino pueden :iª~I irn,. 
nar esta textura rncc,ínica si no le resulta agradable. 

Es basta nte útil impregnar el bloque con una capa de Pini 

acrílica, o aplicarle tinta d iluid,1 en espíritu ele petróleo. Esia: 
tura faci lila la visión de aquellas zo11as que se han tallado. Esio se 
lleva a cabo antes de fijar una imagen con un dil>ujo directo l ' des. 

p11és de cualquier método ele transferencia de d isolventes. 

Como alternativa. si está dibujando en linóleo con tinra india.la 

aplicaci~n de un revestimie nto fino de yeso sobre la superficie del 

bloque po tenciará una mejor adhere ncia de la tillla. Si la supe¡fi. 

cie enyesada tiene pinceladas o texturas no deseadas una vezsec.i, 
puede pulirla con un papel de lija o un estropajo fino. 

Dibujo directo 
Como es obvio. el método más sencillo de fijación de la imagen ron­

sistc en dibujar directamen1e sobre el bloc¡ue. Tenga prcseme que la 
imagen impresa será un reílejo opuesto de la imagen de ese dibujo. 

O Pa1a evitarla aparición de vet.n, utih<e un pincel <on esponja 
para aplicar el yeso. 

O íom Huck tnie la superficie de su bloque dún no ullado 
con un rotulador indeleble de <olor rojo. las zonas rojas 
que quedan por r.illar son claramente v~1bles. 
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Métodos de transferencia 
Los métodos de transferencia permiten desarrollar una imagen 

fuera del bloque, donde los rcquirimientos de la comrosición 

ruedan llevarse a cabo del mismo modo que la impresión final. 

En la mayor parte de los casos, la imagen tmnsíerida al bloque 

ctmstiluirá un rellejo in venido del origina l. La transferencia puede 

realizarse de dis1i111as formas. 

Transferencia por dibujo 
En primer lugar. debe crearse el dibujo original con un material 

blando, por ejemplo, carboncillo. Conté o grafito blando, y, a 

continuación. colocarlo boca abajo sobre el bloque y transferir 

e l material del dibujo fro t(mdolo por detrás con una herramienta 

de hruiiido, como una cuchara o una plegadera ele hueso. Otra 

opción consis1e en transferir el material pasando el conjun to por 

un tórculo con una presión ele impresión regular. 

Transferencia por papel de calco 
El segundo método consiste en colocar una hoja de papel de calco 
entre el dibujo y la nrndera o el linóleo. y calcar el dibujo para 

uansíerir 1111a capa de carbón al bloque. Si es importante registrar 

una imagen opuesta en el bloque, realice unos dibujos iniciales en 

papel ele calco o haga fotocopias opuestas desde las cuales calcar. 

Con una plantilla de registro para mantener alineados el dibujo y 

el bloque, calque la información necesaria para el tallado. Una vez 
transferido el d ibujo, puede marcarse en el bloque con un rotula­

dor indeleble u tinta india parn que resulte más visible. 

Transferencia por fotocopia 
Otro proceso de transferencia para ahorrar tiempo es la transfe­

rencia por fot0copia. Es especialmente útil cuando se trabaja con 

elementos fotográficos o texto (en primer lugar, debe disponer de 
una superficie limpia y de gran calidad). La fotocopia puede trans ­

ferirse mediante calor o disolvente. 

Las transferencias con calor tienen la ventaja de evitar la utj­

lización de disolventes tóxicos. Aunque a veces no quedan tan 

marcadas como las transferencias con disolventes, es1e método 

suele proporcionar información suficiente para trabajar corno guía 

para el tallado. 

Para rcali1,.ar la transferencia, coloque la fotocopia boca abajo 

sobre la matriz de relieve sin tallar. Con una plancha casera con el 

máximo calor seco posible, plancne la fotocopia desde la parte pos-

1_crior para refundír la tinta de la misma y transferírsela al b loque. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Una plan,ha caliente puede provour quemaduras 9raves. Cuando haya terminado, 
desen(hufe la plancha y deje que se enfríe. 

La transferencia con disolventes puede realizarse manualmente 

o con la ayuda de una prensa. Tenga en cuenta que aunque aquí 

se describe el proceso como un medio para desarrollar un bloque, 

los p rocesos de transferencia con disolvente pueden u tilizarse para 
muchos propósitos, entre ellos las transferencias directas en papel. 

La ventaja de este método reside en que, entre todos los métodos 

de transferencia, es el que proporciona mayor detalle. Su incon-

veniente es la posible toxic idad de los disolventes 11tilizados Y 
1 

cambiante tecnología de las fotocopiadoras. Algunas de las !e ª ltQ. 
copiadoras más modernas utilizan diversos t(mercs de plástico 

que pueden no disolverse fáci lmente con disolventes con\'Cne· ,10. 

na les. A medida que evoluciona la tecnología de las fotocopi.itlorai 

es necesario cierto grado de experimenwción para tlctcr111¡n · ar 
cuál ese! disolvente más eficaz para cada tipo de tóner. 

Hasta el momento, los disolventes m:ís eficaces son los de ace. 
tona y cítricos, que son disolventes y agentes limpimlorcs con ha~ 
de d-limoneno comercializados como a lternativa segura alxilcno¡ 

al acetato e tílico. Consuhe las fichas MSDS sí desea mi\s informa. 

ción sobre las marcas de d isolventes cítricos d isponihles ensuzon, 

para determinar qué productos pueden serle útiles. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
La transferencia por fotocopia utiliza un disolvente para disolver el polvo del tónery 
liberar/o sobre la matriz de impresión. Asegúrese de llevar la protemón ade<uadd p,m 
la piel y utllícelo en una zona bien ven11lada o póngase una máscara de oiígeno. 

Para realizar la transferencia a mano, pegue con cinta adhesi1, 

la fotocopia a la parte superior del bloque. Con un trozo de algo­

dón impregnado en disolvente cítrico, frote la parte posterior de 

la fotocopia para clísolver el tóner. Puede que tarde un poco. Tenga 
paciencia y deje actuar el d isolvente. r-rote la parte posterior con 

una cuchara, lápiz, u otra herramienta dura para ayudar a la 11an1-

ferencia y para crear variaciones de textura. 

La transferencia con prensa es mús rápida y. en general, suele 

ser más marcada y con mayor de1alle. El proceso aquí descrtto 

utiliza acetona. Junte el bloque, la fo tocopia. una hoja de papel&: 
prensa y un recorte limpio de papel secante que cubra el bloqu,. 

También necesitará una lámina de plástico resistente a los dísol· 

ventes (Forrnica) como hoja ele apoyo, ya que ayudará a ejercer una 

presión fume y evitará que el disolvente penetre en las láminas de 

impresión. 

l. Ejerza una presíón finne en la prensa para el bloque de relie1·e. 

utilizando los tres fieltros y el refuerzo. 

2. Trabe las láminas y desplácelas. Mantenga la lámina de refuerzo 

y una hoja de papel de prensa protectora a un lado. 

3, Coloque el bloque en la base de la prensa. 
4- Recorte la fotocopia y colóquela boca abajo sobre el bloqu~. 

5- Ahora tiene que trabajar con rapidez. Humedezca con aceiona 

el papel secante. Utilice el disolvente de un modo eficient(. 

emplee la cantidad necesaria para impregnar una zona Josufi· 

cicntememe grande para cubrir el área de transferencia. 

6. Cuando la acetona se haya secado legeramente y el pa~ 
secante siga estando húmedo, pero no brillante, coloque 
á · ¡ ·'n IJ r p1c.a111e11teel papel sobre la fotocopia , y, a continuacio ' 

h ' d 1 . · ·ode o¡a e pape de prensa protectora y la lámin.l de pltístlC 

re fuerzo en la parte superior. 
7· Coloque las láminas en su lugar y accione la prensa. Tanihifn 

Puede 1 · 1 ,tiiar rea izar e prensado un pa r de veces para garat 
·IJ 

una transferencia sólida. Después, ret ire el papel secante! , 
f t • • f•r1d' 0 ocop1a para ver la imagen t ransferida. Una vez trans' 'f 
el dibujo al b loque de color negro, tiña la superficie paro faC1 I' 
tar el proceso de tallado. 

J 



Transferencias por dibujo 

1 Para realizar una trdnsferencia manual, dibu¡c la imagen 
con un ma1enal blando. 

Transferencia por papel de calco 

1-1 la plantilla de registro permire comprobar el progreso del calcado. 

Transferencia por fotocopia 

1. Coloque la fotocopia boca abajo sobre el bloque. 

4 Ponga el reliJerzo y los lieltros, y, a cominuación, amone la 
p1ensa Retire la fot0<opia y el papel secante. 

2 Coloque el dibujo boca abajo sobre el bloque y tran11iéralo 
frot~ndolo con una cuchara de madera. 

. "' 
l. Impregne el papel secante con acetona. 

5_ I 1ña la superficie para que 1ea m.í1 f,kil 1allar el IJloqut. 

3 Marque la imagen con un rowlador antes de empezar a tallar 
el bloque. 

,· 

3.{oloque el papel secante sobre la fotocopia. 
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Tallar el bloque 
El artis ta de relieve cuenta con numerosas opciones a la hora 

ele tallar el bloque. La elección de la herramienta conferirá las 

caructcrísticas propias de ésta a la obra. Además de escoger la 

herramic11ta de tallado, dehen tomarse decisiones estéticas para 
interpretar cada marca. 

Rasgos característicos 
La información puede interpretarse como una línea blanca sobre 

fondo negro, una línea negra sobre fondo blanco, formas sólidas 

blancas o negras, o zonas con textura. La línea blanca es el tallado 

m.ís sencillo, y para ello se utiliza la gubia o la cuchilla como herra­

mienta de d ibujo. El enfoque clásico de «línea negra» refleja In 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Es muy importante que las ,uchillas y las gubi<ls estén ;i:mpre bren afildóa¡; lds 
hfrramientas romas oponen resrstenda a la madera, de fo,rma que se preusa rnás Íllfrz. 

para utilizadas. Un simple resbalón puede significar tener que acudir al hosp:tal a que 
le pongan punios de sutura. 

intcnci<in h istórica ele que el grabado en madera imite el aspecto 
de un d ibujo. Se consigue tallando ambos lados de la línea con l. 
cuchilla 11am establecer elementos lineales, y, a continuación e , on 
la limpieza ele las zonns intermedias con las gubias. 

Por supuesto, no tocios los bordes son fuertes o lineales. El tallado 

con texturas mediante la utilización ele gubias u otras herrarnien. 

HA{. 
OSE!)\, 

El tallado de !meas negras ton tex1ura describe 
valores tonales. 

fl iallado de lineas negras se ajustJ a las dircctrrces 
del dibujo lineal. 

El tallado de gran contraste sirve para 1n1erpre1ar 
le1ras e información fo1ogranca 

El tallado de lineas blJncas dt'l(nbe las formas 

Los objetos grabados y perforados proporcionan in1cré1 
visual. 

Este t,1llado de lineas blancas con 'larios amhos de lmea y 
lineas serpcnteanl!'I se tra hecho balanceamlo la gubia. 

El ~unteadocrea una texcura general en la superfi(ie. 

¡g 

1 
«Tallar, con una fi1adora de cinta potencia las vetas de la . 
madera y crea bordes suave~ 

~-. '• 

.. ~ .. -
Marcas Y patrones clecorativos Pdfa mayor variedad visual. 



' tt;,-:t¡ ( 
• ' "';"11, ( 

•,'='\ ·,·1 
• 1, 

Maic Brunier-Mems. Ma1/lo: de lunares, 2001 Grabado al lmoleo. 40,.. 75,4 crn Cortesía del art111a 

Aqui, el a1t1Sta util11a técnim dr Qrabadoe-00 línea1 blancas y negra, para rlum.ir la mena de un 
deSJlentado ml11ta del tcu1 de r 1anoa que ha sufrido un amdente y ya no consegui1,i el titulo de mejor 
~calador, simbolizado por el maillot ée topos. 

tas de marcado puede c rear marcas intercsamcs susceptibles 

de leerse de forma tonal. El tallado de los dibujos permite una 

i11terprct.1ción decorativa de la tonalidad. 

Utilización de la cuchilla 
J.a cuchilla hn sido tradicionalmente la herramienta más impor­

tante del artistagrahadoren madera, yse ha utilizado para trazar 

las wnas que m{ts tarde serán vaciadas 1;011 la ayuda de la guhia o 

del cincel. También puede utilizarse para marcar la superficie de 

la nrndera y crear zonas tonales. 

Trabajar con la gubia 
Las guhias se emplean para vaciar cualquier tallado con texrura. 

Para vaciar una zona a mplin de forma limpia, las gubias en forma 
dcCson las más eficaces. La madera se va recortando poco a poco 

y puede elimina rse dejando poca textura. Las gubias en forma de 

U tallan unas líneas más estrechas. de forma que dejan más tex­

tura en la zona vaciada. Cuando se trabaja con madera. sícmpre 

que sea posible, se debe util izar la gubia crt la dirección de las 

vetas. Tallar en esa dirección le,·anta la madera limpiamente sin 

clavar la herramicnrn en la superficie. 

Patsy Payne. Panraflo de nulxs 6. 2002 Grabado en madeia 
y linóleo.11,1 x n,1 cm. Cortesía de la arnsta 

La arrista aumahana Patsy Pa¡ne utiliza una estrategia de 
tallado con pequeíi31 marus Como re¡111tado. ob~ene una 
ondulamesu¡:?1Ílcle con textura 11n los mar<ados bordes 
caramri1nco1 del grabado en maderá"de lineas blancas 
y negras. Su organim1ón de los elementos paisajísticos 
con múi11ples orientaciones en forma de díptico acentúa 
el hecho de que la imagen 1e ha uabaJado y fuerza 
al observador a consid~1ar la nooón abstrarn del paisaJe 
y la d11iculia~ de la relación humana con la naturaleza. 
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Impresiones de textura Para conseguir unos bordes más clefinidos. primero talle una 
línea con una cuchilla o un cincel plano. Empiece a ut ilizar 

la gubia en la pane central de la zona que tlcbe vaciar y vaya 

ra llando hasta la línea marcada. Reduza la presión de la gubia a 
med ida que vaya accrc,índosc a la línea. para que la madera se 

levante. Si estft creando un borde sin una linea previa a cuchilla, 

empiece por él y vaya tallando la zona que va a vaciar. 

Existen infi n itas ma neras ele conseguir impresiones de 
1 

en la superficie de la madera o del linóleo. Cepillar la super~extui, 
las maderas mús blandas con un cepillo de acero puede I CJe l!t 

cvantar i., 
verns. Golpear la superfic ie con clavos. perforadoras, objct . ' osreuii¡ 
wdos u otros e lementos proporciona una amplia gama de · textur. 
que se traducen en variaciones tonales en la impresión fin 1 '

1 

ª· 

Herramientas eléctricas 
La uti lización de herramientas eléctricas puede proporcionarle 

u nas caracrerísticas totalmenle dist intas en cuanto a línea y tex• 

tura. Las hcrramicmas de pul ido pueden empica rse de forma 
bas1ante expresiva y crear suaves variaciones tonales. Los tala­

dros y las barrenas pueden cortar marcas limpias y mecánicas. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Cuando t.ille rnn la ayuda de la gubia, gire siempre el bloque y no la herramienta de 
tallado p;ira que el corte siempre se aleje del cuerpo. Utilice una abrazadera en la me;.it; 

trabajo para sujetar el bloqu~con el fin de mantener las maílOs detrMe la puma ccm.-i 

Utilización de la cuchilla 

O Pract1camente la totalidad del tallado se realiza 11rando 
de la cuchílla haoa el g1abador. No es nl'(esario rallar a 
gran pmfu111ltdad y, cuanro más finoi sean los detalles, 
menos profundo tendraque ser el corre. 

Trabajar con la gubia 

O La gubia en forma de U v~cía una linea e-;trecha. 

O El arllsta está de pie y realiza el rallado rncima de una 
mesa. Es importante esw cómodo a la hora de uabaja1 
rnn bloques de gran ramario para evilar el cansancio 
y las lesione~ Tenga siempre a mano las heuamientas. 

O la pre1ión del 1allado empuja la ab1mder a con1ra la mesa 
de trabajo y el bloque contra un segundo tope de la abrazadera. 
Con una mue1<a e11 dicha abrazadera puede colocarse también 
el bloque en d11tintos ángulos. 

~ Puede utITiza1se la gubia en forma de C para tall.ir una linea 
m sancha o para vaciar áreas más amplias. 

X .. 
X 
Cuando marque una linea para piepa:ar las 
operaciones de vaoado con la gubia, debería 11,í:, 
el corte haoa fuera de la zona de 1mprt1iónv«11! 
una base de impresión lo másesrabl~ pos bli 

Se esldble<e el borde IThlrcado O cincel1d-0 

Se dirige el tallado hada d1(M tioide. 



Como el linf>leo s in soporte puede pasarse poi· 1~ 11 · " rensa, es 
posible imprimir directamente sobre su superficie aquellos mate-

riales con textura que no sean demasiado gruesos, como el p;ipcl 

de lija, los a lambres, las arandelas mc1álicas o los componentes de 
un reloj. 

Empiece por establecer la presión del tórculo para adaptarse al 
linóleo, al fieltro y al cartón. Coloque los objetos que va a impri­

mir sobre el bloque, encima ponga el cartón y el fieltro, y páselo 
todo por la prensa. Las impresiones en el linóleo serán claras y 

marcadas. El cartón quedará grabado con esas texturas y será sus­
ceptible de trabajarse como una plancha de colagrafia. 

Buenas prácticas 
EV1te posibles daños a los fieltros de Impresión; para ello. ayúdl'S(' de un fieltro viejo 
y de un tro10 suave de cartón que utilice especialmente para esre proceso. 

Correcciones 
Una vez se talla u na parte del bloque, es difícil sus titui rla. As í 
pues, resulta una buena idea ser prudente a la hora de eliminar 

materiales en un principio y hacer pruebas en varias e tapas del 
tallado. La experiencia va desarrollando cierta compres ión en 
el proceso de impresión. No obstante, si trabaja con t1na guía deta­

llada, no realice pmebas inmediatamente. El proceso de 1intura 
puede cubrir la imagen lJUC sirve de orientación y, en consecuen­
cia, dificultar más un callado preciso. 

Dependiendo del material que se esté ut ilizando, existen d is­
tintos enfoques para corregir el trabajo realizado. La madera es 

relativamente sencilla de reparar. Si puede recuperar un trozo 
recortado acc identa lmente, sólo t iene que pegarlo en su lugar con 

un pegamento de buena calidad. Si ya no dispone de dicho trozo. 
rellene el hueco con masilla para madera, deje que se seque com­
pletamente, y, a cont inuación, pula la superficie con un papel de 

lija muy fino. Repita este proceso cuando sea necesario debido a 
la cont racc ión de la masilla para madera. 

El linóleo suele ser más dificil de reparar, y los resultados son 

diversos en función de la pericia del ar1is1a. Los trozos de linóleo 
mal tallados t¡¡mbién pueden volver a pegarse. Asimismo. ¡rnc­

den realizarse remiendos con pasta de modelar acrílica, pero 
tarda bastante m:'is e rt secarse que la masilla para madera. 

Impresión del relieve 
Aunque pueda parecer que el trabajo de im11resi(m en relieve 
reside en el desarrollo del bloque, en realidad es la impres ión ele 

tinta sobre papel la que se e rige corno indicador final de la obra. 
Una vez concluido el ta llado del bloque, el artista debe conside­

rar el t ipo, el tamaim y la orientación del papel, así como el color 

de l,1 t inta, todo lo cual ayudará a interpretar la información dela 

matriz en la impresión final. 

Consideraciones respecto al papel 
Las impresiones en relieve pueden realizarse en una amplia gama 

de papeles. Una de las consideraciones principales está relacio­
nada con e l hecho de sí va a imprimirla a mano o con una prensa. 

La impresión mamml t radicional se realiza con papeles lisos, 
secos y rmís finos. Al ser m(1s finos. las cualidades de la impresión 
pueden observarse mirando a travC•s de la pa rte pus1erinr a medida 
que la va creando. !.os papeles asi.íticus de Jap(m. ·1;1 il,111dia, China 
y Filipinas ofrecen una amplia selecc;ión tle opciones adecuadas. 

Se imprime en una prensa, puede ut ilizar papeles Finos o 

gruesos. L.os papeles m:'is gruesos impresos con prensa ¡wrmi1cn 
que In imagen cuente con cierto relieve, s i usi lo desea. l .os pape­
les m:'is lisos pueden imprimirse en seco. rnie111ras que aquellos 
con textura pueden humedecerse ligeramente para conseguir 
una impresión s6lida y nitida. 

Consideraciones respecto a la tinta 
La mejor t inta para el relieve es una t inta corta con una adhe­
rencia de media a alta. También debería ser relativamente rígida. 
Toda~ esas cualidades se combinan para permit ir que la imagen 
se imprima nítidamente en el papel. 

Imprimir manualmente hace necesaria una t in ta a lgo más 
adherente. Ayuda a evitar que el papel resbale durante el brufiido. 

Las tintas con base de aceite formuladas especialmente en la 
impresión en re lieve o la litografía son más adecuadas para uti­

lizarse d irectamente desde el envase. Algunas t intas de grabado 
pueden ser demasiado líquidas para la impresión en relieve. La 
mayoría de tintas <le impresión, no obstante, pueden modificarse 
para adecuarlas a In impresión en relieve. 

En los últimos ai10s, las tintas con base de agua se han conver­
tido en opciones mudto más viables, ya que su fórmula de secado 
más lento les ha proporcionado unas características similares a 
las de las timas con base de aceite a las que esperan sustituir. 
Éstas const ituyen buenas elecciones para aquellas situaciones 
que requieran una limpieza más sencilla con agua y jabón. 

Buenas P.rácticas 
Evitl' utilizar demasiado aceite cuando mo:li~que la tinta. Si la cantidad~ excesiva. 
se filuar.í hastael papel y causará un erecto de aureola. Además. la tinta puede SeGJ~e 
con una decoloraoón de aspecto metál1Co. 

Utilización del rodillo 
Extienda la tinta por la placa ele cristal o la piedra lisa con la ayuda 
de un rodillu de goma mediano. l.a capa ele 1inta debería ser sufi­
cientemente gruesa p{ira cuhrir e l bloque de impresión, pero no 
tanto como para dcsarrnllar una textura de piel de naranja. La 
superficie debería ser lisa y aterciopelada. Siga afi.adicndo tinta 

poco a poco hasta que oiga un suave sonido pegajoso. Transfiera la 
t inta al bloque con el rodillo hasta que vuelva a escuchar el mismo 

sonido. 
Ell func ión del área de superficie que deba cubrir, puede que 

sea necesario a1iadir tinta a la placJ para mantener l;i pelícLtla 

de tima. No obsiantc, tenga cuidado de no sobrecargar la super­
ficie clel bloque con demasiada tinta. Intente que exista la misma 

capa de tinta awrciopelada en su bloque y en la placa de tefüdo, 

Un depósito de tint,1 demas iado grueso se esparcirá durante la 

impresión y perjudicará a los detalles de la imagen final. 
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Las impresiones y los cuadernos de arte de Karen Kunc son producto de 
su contemplación de las fuerzas del mundo natural. Sus obras insinúan 
encuentros efímeros y la inmensidad del tiempo y la distancia. Su estilo 
de impresión único suma estas nociones a imágenes icónicas de creación 
y preservación, y alusiones a los mitos y metáforas de la humanidad. 

@ Describa su proceso cremivo. 
Mi proceso empieza con la realización esbozos espont{meos en una cartulina de 

20 x 13 cm. Dibujo sólo con bolígrafo negro, ya que prefiero dejar que el color vaya 
desarrollándose en e l proceso ele impresión. Lo observo todo: mis ojos siempre cst.ín 

buscando impulsos visuales: en el paisaje, en los interesantes patrones grMicos de 
las ramas de los árboles en contraste con el ciclo, en los espacios entre las cosas, o en 

extrañas y sorprendentes yuxtaposiciones de matcriales. ilusco la huella humana a mi 
alrededor, la ausencia de presencia y el desgaste ocasionado por el paso del tiempo. 
Cuando viajo, esbozo a l natural para ubicar la que veo en mi propio marco. Cuando 

estoy en casa, dibujo a p íl rtir de mi memoria y mi invención, y contemple> los símbolos 

visuales que sugieren significados. Ccmsulto continuamente este número creciente 

de dibujos. En ellos, 10das mis influencias se transforman en algo que refleja mi estilo 
y sentido de composiciún propios. 

A partir de ese pequeño boce to, genero un dibujo de grafito a tamaño real sobre 
film de poliéster. A continuación, simplemente trazo las formas y los contornos 
principales. Transfiero dicho diseflo del revés a dos bloques de contrachapado 

de abedul y después aplico una Cílpa de laca sobre la superficie para sellar la madera 

y proteger el dibujo. 
Los bloques se tallan como opuestos: uno «positivo» y uno «negativo». Trabajo 

con el método de la reducción: imprimo y luego tallo un poco más después de cadíl 
pasada de color. Suelo utilizar plantillas de papel para q ue el color tras¡rnse las 
ílberturas y aplicar tinta en zonas concretas del bloque, algo que me permite imprimir 

varios-colores a la vez. Intento imprimir d iversos tonos contra el blanco del papel en 
los primeros pasos, para conseguir cie rto brillo y variedad de colores. Empiezo con 
mezclas de tintas transparentes, con una base de tinte de hasta e l 80-90%, y, a medida 
que se va tlesnrro lla11do la imugcn, utilizo progresivamente colores más fuertes y 
menos t ransparentes. Para evitar la aparición lle relieves, empleo una prensa con una 
tabla y sin liehros. Utilizo papel japonés, ya que asimila muy bien la lillla. Algunas 
impresiones necesitan de ocho a <.lnce pasadas hasta considerarse concluidas, y a 

menuda debo realizar manualmente las últimas fases. Trabajo en ellas hasta que me 
parezcan acabacfas y todas mis «preguntas" hayan obtenido respuesta. 

Considero que existe una correspondencia c11trc mi proceso y mi contenido. Muchas 
ideas proceden de pens.1mientos de desarrollo/evolución, y como las ¡Jequc1ias cosas 

• pueden afectar al resultado o al camino que da forma al todo, ¡pasan ele ser actos 
aparentemente intrascendentes a 1ener influencia en el mundo entero! ¡He ahí mi 

metáfora fundamental! Mi proceso es funcional, ya que mi comprensión de la imagen 
va desarrollándose mientras estoy en plena "creaci<ín». Las propias impresiones 
documentan mi proceso de destrucción/creación, y yo asumo ese papel omnisciente 
mientras voy lomando decisiones paso a paso hacia la resolución de ]a imagen. 

Nacida en Orna ha, Nebraska, EE.UU. 

Educación/formación Licenciada por la Unive-; .,. 
de Nebraska-Lincoln y máster en bellas arte, por~ ··· 
Universidad del estado de Ohio 

Empleo actual Cátedra de arte Willa Cather, 
Universidad de Nebraska-Lincoln 

Premios y exhibiciones Las obras de Karen Kur(1: 
han exhibido en Estados Unidos, Europa y Asia. 1~ r1J:, 
en colecciones de todo el mundo. en el Museo dr !r~ 
Moderno de Nuev<l York, la National An L1b1aryd~IY,¡:• 
and Albert Museum, en Londres, y el Musco de Arte: 
Gráflcils de la Ciudad de Machida en lokio. Japón [r;, 
múltiples honores se incluyen la beca Fulbright.dost'-. 
National Endowrnent of the Arts, y el premio Southrr. 
Graphics Council Printmaker Erneritusde 2007. 

6 \S ¡(Cll Mensa¡e p11m1genio, 2001. Grabado en mJdera, 106, )( ' 

E · d naúniot:P n esta obra, la artista aprove<ha la u11l11.ic1on eu , 
fl !(' p¡rt<-1 de papel con forma para con1egu11 un erecto de co a9 . 

· d ul·1~L'> que la impre<i1ón se liayJ de1Jrrollado d pJrur e m ' i1t 
.,,ent<1r<> elemen101 para reu n1r formas. espaciOl y rnlOII'\ a,. 

no relarmnados. Kunt afnmd oue di d11enar e1ta ini3gen 
. . . . . 1 1 mulanon estaba haoeudo referencia al reg1stm fo11, a acu 

de sedimentos y la interpretación de ;ignií1cado1 



. ... 
r 

:.-- : ... ~ 
. .,,......- . ,.,~ ·,~ . ~ 

Ma,l!',,llos luminosas, 2006. Grabado en madera, 30,4 J so cm 

Aquí, Kunc sugiere una v3rie<Jad de temasd1námico1 que osúlan desde el universo en expamión hrna elcidode la vida o la d1v1sión celular En est.J\ 
imágenes, mezcla un estilo 1l ustrati'io cient1ficocon una misteriosa superpomión de símbolos rspimuales y cósmicos y cuerpos celes1iales en órbll •. 

El teso10. ioos. Grabado en madera, 35,s x 203,2 on. 

Con esta Imagen, la .irtrsta crea una escena que recuerda a una exc.i·1ación arqueológica un lugar dondeencon1ramos antiguos tesoros y arrefoctos 
diseminados entre colo11da1 piedras)' eswmbros El tJmario de esta obra permite al espemdor experimentar dichos «artefactos, a una escala 

panorámica humana. 

Un ()Orenre abr010, 2oos. Grabado en madera. 35,S x 198,1 cm. 

Una forma arbórea de belleza exótica extiende sus peligros.Ji ,amas y zarcillos en busca del próximo abrazo. Kunc~provecha e~u pi_e1a !•rga 
Y estre<ha para acentuar la naturaleza en expansión de esta forma orgánica primigenia. · 

·C 
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Imprimir el bloque de forma manual 
La impresión manual requiere un m6todo de registro sencillo, 

en especial si vn a utilizar nníh iples colores. Algunos s is1emas de 

registro convencionales dt" la impresión manual consisten en un 

patrón de registro con T. una barra para alinear el papel y marcas 

d e regist ro en bloque o J.:rmu, talladas directamente en el bloque. 

Utilización del rodillo 

-ll 
1 Para apli<ar oma a un bloque de wstal oa una p.edra lis.i, torne 
una pequeña cantidad con un rodillo y empiece a extenderla. 

-ll 
2. Siga añadiendo unta y extiéndala en pequcñascan11dades 

\Qj 

3 Cuando ha-¡a e;tend1dotoda la unta, la superfioe esté llld 
y atemopelada y la tmld parezca ligeramente •pegajOSd•, ya 
estará hsta para transferirse. 

4 Ut1IKe el rod,llo para tramfenr la tinta al bloque. 

Como alternativa, un sistem a qw: ~ujcte el papel en su 
1 

en el bloque en una posición fija puede resuhar mu,, P 
11

Car 
· , rcciso 

Puede ir acompaiiatlo d el registro por perforación. 0 sirn 
1 1 1 . dl . . Jlle. mente puec e pegar e pape con t:mta a 1csrvn ¡unto a un blo 

sujelO en una posidón lija. qlJe 

Colol¡Ue el papel y e l bloque en la guía de registro de su el 

ción . Sit1íe el pnpel de impresión sobre e l bloque impregnado:c~ 

tinta>' frote el dorso del papel con un bruiiidor (ya sea un ll• urell 
jnponés tradicional. una cuchara de madera n algún objeto sirn¡. 
lar). Los t iradores de madera de los cajones también son útil~ 
para esta operación. 

Al hruriir el bloque. la tinta resultnrá vivible a través del dorso 

de los papeles asiáticos más finos, lo tunl le permitirá juzgar la 

calidad de la imagen impresa. La pres ión ejercidn dctcnninará l'l 

tono y la nitid ez de una impresión. En general, una imagen {'()n 

mayor dctnlle es resultado de una capa de tinta relativamente fina 
a la cual se nplica una fricción más intensa en lugar de una rnás 
suave con un depósito de tinta más grueso. 

En ocasiones. los artistas pueden modificar intencionada­
mente In presión de hnuiído para consegu ir una vnricuad ronaJ 
adicional. Una impresión de ligero contacto o de "heso» es aquella 

que se realiza al coloc.ir el papel sobre el bloque tcliido y frotarlo 

ligeramente con la mano. A continuación pueden dcsarroUarst 

selectivamente zonas más oscuras con un bru f1ido adicional. 

Impresión con la ayuda de un tórculo 
Los métodos d e impresión en relieve mediante la utilización de 

un tórculo variarán ligeramente en función del material del taco. 
Como los tórculos están diseiiados para imprimir planchas mer.i• 

licas más finas, e l linóleo de mayor grosor y los tacos o tablas ron 

una medida superior a 6 mm requerirán un espacio adecuado para 
materiales más gruesos. Otra tabla o madera, preferiblemente algo 

más fina, colot:ada en la prensa en el lado principal del taco, per· 
mite separar los fieltros del taco de impresión. al mismo tiempo 
que lo mantiene en su lugar al pasarlo por el tórculo. En el propio 

taco pueden ponerse marcas de registro de T y barr.1 o ke1116, o !:is 
marcas d e T y barra pueden situarse en las tablas de tope de alrl'· 

dedor si el papel cien e u n tamaño mayor que el taco. 

O a papel se fi~ con cinta adhesiva, que tamb;en se utiliza para defiM el (¡OdiJ:l 
papel y la po1ición del bloque. 



Imprimir el bloque de forma manual 

, Al 1mpr~nJr el bio~ue de tinta, asegúrese de que la capa 
de 11nta sea uniforme. fl'1te siempre la apa1ición de marcas del 

rodillo. 

4. Bruñir una impresión de gran tamaño con1111 U)'e un proceso 
físico y lento Sea metódico para ser con1C1ente de qué partes ha 
bruñido ya, y pre1te espeoal atención a los bordes y la1 esquinas. 
Una vez la imagen se haya bruñido ligera y completamente 
de íorma manual. ciertas áreas conoeta1 o toda la imp,esión 
puede11 oS<urecerse si sigue bruñendo con una p,esión mayor. 
Coloque otra ho¡a de papel sobre la impresión, en el caso de los 
papeles más finos. para protegerlos de la acción d1reoa de la 
herramienta de bruñido 

1 Seañadeotrornlor. 

l . Aqui. el artista Endi Po1kovic utiliza una ~arii<ión del sistema 
de registro tradicional fija los papeles de impresión en su lt1yar 
y coloca bloques sucesivos en la ubicación e~a[la en 1ela<ión 
con el papel. 

s. Al lt'Vantar una nnp1es1ón de gran tamaño despue,del brnñ1do, 
aseg(me de que el papel no se aíluga o se dobla sobre sí m111no. 
Manténgalo en alto. En ocasiones es un! contJr con la ayuda 
de otra persona. 

8_ Poskovic examina la imagen antes de continuar 
con más colores Al final habrá impre1od1ez 
colores dis1intos a partir de <inco bloques. 

3 El papel dfbe colocarse soble el bloque teñido con sumo cuidado 
y prem,ón. [110perm,111á que entre completamente rn contacto con 
la superficie teñida. PoskO\'ic u11l1za un tubo de pJpel alargado para 
que rc1ulte más f.lcd dt'lenrolldr el papel 

6. El bloque se 11ñedeo1ro colo1. 
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Imprimir con la ayuda de un tórculo 

i Tom Hucl trabJ¡~ en su grabJdo en madera Pdradcg,1/losfmal. 
[I tórculo cuenu con 10pe1 a .111bos ex1remo1 del blO(Jue. 

1 Se aplica la 11ma sobre el iaco. 

4 Se añaden los fieluos 

92 

s. Se ex1rae la eirampa final 

Otras prensas 

Aunque el tórculo t.'S el medio más familiar y común para impri­

mir en relieve, muchos artistas siguen utilizan<lo prensas ve rt ica­

les. como las prensas manuales de hierro Albion, Columbia o Wa­

shington para este 1ipo de grahadu. Estus prensas de platina son 

antigüedades que se empicaban para imprimir imágenes y letras 

en relieve antes de la llegada tlc la litografia y de los p rocesos tligi­

tales para la impresión en serie. Su sistema de rcsun es puede trnns­

ferir gran presión. l.a s pequclias prensas de hierro de «pinzado .. 

u tilizadas para encuade rnar lihros licncn un movimiento vertical 

similar y también pueden imprimir tacos de menor tamaño. 

Las prensas de pruebas para tipo¡;mífa también son las prefe­

ridas por muchos artistas. 'licnen un cilindro que se desplw.a por 

el taco entintado para realiwr la estampa. Los tacos deben tener 

.,:iJtura tipográfica» (2.4 cm} para imprimir con la prensa de prue­

bas. Para obtener dicha altura, el linóleo puede montarse sobre un 

tablero de fibra de densidad media (MDF) y calzarse con un cartón 

3 Se (Oloca el pdpel u11hLdndo el regi5llo del y ba1ra (s IJ:'.l 
en los topes). 

, 

fi no. La prensa ele pruebas es una excelente opción si piensa rra]i:z:ll 

una ed ición extensa o si va a combinar imágenes y tipografia. 

Relieve en color 
Existen dos enfoques básicos para desarrollar una imagen en color 

con la impresión en relieve. Con el enfoque reductor se cre3 uf'! 

imagen con capas sucesivas impresas a partir del mismo elemento 
nf'Í' 

de impresión. Cualquier impresión posterior a la primcm scsUr· 

pondrá ¡¡ las anteriores, y se crearán mezclas de colores. 
1 La técnica de mt'iltiples tacos constituye. en esencia. un en o­

que adit ivo. El colo r puede imprimirse como una únicn c:ipda:• 
. pur ,n 

al mezclarlo con distintos grados ele transparencia. se . 

1 . le colori?l-
superponer las capas para ohtcne r mezclas comp e1as l 

13 'l cahO 
Por supuesto, si se desea experimentar a la hora ele llevar' d .. 
impresión, puede u tilizarse una combinación de la técnic:t re Ul 

lora y de múltiples tacos. 



Imprimir con otras prensas 

1 Al uuhzar una pren1<1 manual de hierro. el taco se fija en la base de la ¡ Una vez colorado el papel, se pone enoma el relleno. 
prensa y se enunlo manualmeme con un rodillo Se coloca el papel. 

i 
os 

1. Cuando utilice una prensa de rinzado, coloque la plancha 
en1intada en una tabla de soporte. La1 marcas de registro pueden 
realtzarse directamente sobre dicha labia. 

2 Cúbralo con una plancha de relleno. 

O t.l ut1h1ar una prensa de ci11ndro1. el elememo en rehrve se fija a la bJ1e de la prensa. 
En funoón del tipo de maquina. el enuntado se reahLa a mano o se controla con la máquina. El 
papel de5Caas.i sobre el c,hndro, que va desplazándo,e por el raco en1intado para crear la e5tamp.i. 

1 

J Se desplm la base haoa la parle inferior de la plauna 
y se acciona la palanca para realizar la impresión. 

3_ De1place todo el conjunto hasta la pre~a y apnete el 
tornillo ranro como m posible De,;.itornille y retire todo 
con cuidado. 
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Endi Poskol'ic. faena de eswdio noaurno (Rumor d• loA· 
grandes}, 2001 Grabado en madera, 81,2 x 111,9 ¡~ 7, 

Co11esía del artista. 

h1a1 imágenes rnnsrnuyen d1s11mas Vtr11Qlle; 0 .,,,, \>l'J,tji 

de color. Crear tacos de color 1ndepend1emes Pfrmite 
a Poskov1c explorar d1verld1 cornbinacione1 de colc·ñ 
ames de la edte1ón famoso µor 1u1 enorme1 gra~a!IJ\ 
de color sobre madera, las obras de End1 Poslo,~ i~rii 

expuesto en todo el mundo. lraba¡a en 1er1e; y de11rrl1, 
un vocabulario de 1ma9cne1 y texto, 1d1O111cras~01 q,,, 
auguran 1nqrne1dn1e1 relatos. Sus otras refle;an uni ,, i,;-, 
en absoluto 1óp1co de un mundo comcm¡xiran,o¡¿P"i'i 
de coníl1c101. La tentación simultanea del color 
y Id 1upcrf1oc de las estampas se conviene en una 
metáfora de nucsua propia ceguera y complic1daó 
con los problemd, existenles en el mundo 



Jam Paulus,fro,1 Ja/1.em (Deipués del d11-orno), 2006. Grabado en madera por reducción, 40 >- 63,5 cm. 

Jaa:i.i Padus líaba
1
a con comrle¡a11mpres1ones de colo:es por ri'dumón, que a menudo rmphcar. mas de qurnce capas de impresión. Em 1magen.1eíle¡a Id v1m de<ide la casa de carnpo de la artista, 

dondeen omiones se11eme transformada po: la naturaleza. De p1~ en p11mer plano ha1 una mu¡er con púas de erizo. 51 es necesario, las ut1hwá como defensa a medida que avanza 1u divorcio. 

' 

Andy Farkas, lluevas olas, 2004. 
Grabado en madeia, 12.7 x 17,8 cm. 
Cortesía del artista. 

El grabado en madera constituye 
una forma tradrciollill de ilustración 
para libros. farkas continúa 
dicha tradición en esía obra, una 
ilustración para una historia breve 
mulada El {/Ófü/0 y el ciego. Al 
desarrollar sus 1mágene1como 
1mprov1sac1ón, esbotJ una idea 
hbre en el taco, y va h.illando 
dmttes emotivos a medida que 
va tallando. 81 esta h1storra, las 
imágenes llenen crerta cualidad 
más surrealista, ya que la idea 
es que él ras proceden del punto 
de vista del ciego. 

95 



96 

Capitulo 4 fl relieve 

Enfoque reductor 
El enfoque red uctor tradicional empieza por 1111 dibujo en color 

qul' ~irve como guía para PI tallado )' la creación de la imagen. 

Una \·ez se ha tran:.forido la imagen al taco, se procede a l tallado 

r se eliminan aquellas zonas de la imagen que deben quedar en 

blanco. 

Aco111inuació11 se en tinta el taco con el primercolorysc imprime. 

Después de imprimir el número de copias deseado. se limpia el taco 

(con algún derivado de pctrcíleo o agua. dependiendo del tipo d e 

tima) para pn:parnrlo para continuar con el tallado. 

Si es necesario seguir tr:1h:1jando con el taco en ese mismo 

instante. puede espolvorear con polvos de talco sob re la superfi­

cie para que absorban el exceso de disolvente o de humedad. El 

talco. sin cmlrn r!\U, suele penetraren la s vews efe la madera. algo 
que elche edtar si q uiere conservar el d ibujo d e éstas. 

El rnllaclo que tiene lug,1r a continuación puede observarse 

como una «conscn·ació11» dd color que se ha impreso previamente. 

Recorte el bloque en todas aquellas zonas e n las que drhe existir 

el color en la ima¡:;en fi nal. Entonces puede imprimirse el segundo 

color. superponiendo la siguiente capa a la anterior en todas partes. 
excepto en las zonas donde el taco se ha tallado. L,1 tr:msparencia 

u opacidad de esta segunda capa determinará la mezcla de color 
resultante. 

Enfoque reductor 

1/ "fi l'II ' ' "' ' 
'lt'ill 1' • 

,~·-
1 •. 

1 
/ , 

Este patrón de tallado/impresión. wlladolirnpresión cominúa 

hasta que la mayoría del taco se ha eliminado. La des\'entaj¡i obvia 

d e es1e sistemn es que In matriz de impresión se d estruye l' n el 

proceso de desarrollo de la imagen. Cualquier percance ocurrido 

durante dicho proceso no puede se puede corregir. 

Enfoque aditivo 
El grabado en color con tmíltiples tacos es más versátil. ya q ue (lcr. 

mite que todas l:is planchas y tacos se desarrollen. prueben, y, si es 
necesario, taml>ién reclaboren. Como se crea un taco distinto pnra 
cada color. puede conllevar 1111 período de tiempo mayor. 

l.a impresión puede enfocarse con 11111l tiples tacos de dos 
formas distintas. Un método habitual consiste en desarrollar 
primero la imagen clave. A continm1ción. se realiza una prueba de 
dicha im:1gcn y se utiliza para crear 11 11a impre~ión indirecta 

de la i11íormació11 en otros tm:os. e n los que se trabajarán loscnlo­

res adicionales. 

Si la impresión indirecta se realiza en un m a terial fino, la 

imagen puede tallni-se de manera inclepcndicntc para que los 

tacos de color puedan e ntintarse por separado y juntarse como 

si se tratara de u n rompecabezas para una posterior impresión. 

Esto permite imprimir de una vez varios colores. Las láminas 

j 

1 Lá estdrnpa de Sean S1ar Wd11. Cocod11lo de cam(JQ, combina la reducción de 
co/01 con un taco cl~-e Aquí se flU('(k VE! la•= d . 
... 1 ''-'Ul'llC1J e las redtKoones 
U<"CO 01 imp;esas por separado. el taco el.! , 1 ve Y a e11ampa compuesta ~nal. 



Enfoque aditivo 

laco clave Impresión d?prueba del tacodavc • 

t 
(.l ( 

./~ ~ 
\11 r ' 
\ 

laco del fondo Taco a modo de rompecabem 

5_!<uencia de impresión: taco 1, taco 1 y 2, imagen compuesta 

' ~,¡ 1 

lacoclMC 

lradrcionJlmente, w ull 1 en primer lug.ir 
el 1acocl,r,oc y, a con!inuacróo. 1e U11lr;a 
P<JIJ generar 1a<os d~ apoyo en diverso\ 
colores La rmagen ¡lave puede existu 
a menudo como una estampci únrca 

Tacos de apofO 

Los tacos de apoyo contienen colores y otra información 
El bloque del fondo S('ut1hza para 1mprumr la textura 
de vetas df madc1 a. y el taco compuesto se crea con una 
,m~ón 1rd recta de Ll imagen cl.r:e en Ulld lamina 
de lauan. para despues tallarla. [110 permite imprimir 
colores más cornple¡os con una sola pasada de la prt•nsa. 
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muy finas (3 mm) de lau,ín o HIPS son elecciones especialmente 

adecuadas para este proceso, ya que resultan relativamente eco­

nómicas y pueden ta llarse a mano con una cuchilla normal. 

Otro enfoque consiste en transferir la información orientativa 
a varios tacos. Los tacos se tallan simultáneamente y ninguno 

d e e llos es el dominante, ya que cada uno contiene información 

importante para la imagen fi nal. Cuando se termina el proceso de 
tallado, el artista puede realizar una impresión de prueba de los 

tacos, con diferentes combinaciones y secuencias de color. 

Por supuesto, estos enfoques no son incuestionables. El pro­
ceso entre ellos está abierto a experimentaciones. 

Consideraciones de la tinta de colores 
La impresión..en relieve en color es quizás más flexible e indul­

gente que otras tareas de impresión en color. Como ya hemos 
mencionado, la tinta dehería ser corta, tener una adherencia de 
media a alta, y ser relativamente rígida para poder imprimir con 
unos detalles precisos. Dicha rigidez puede modificarse, ya que 

el nivel de detalle es distinto en cada taco de color. 
Al trabajar con tinws con base de aceite, lo ideal es que las 

.estampas se sequen al aire durante un día entero antes de jmpri­
mir la·siguiente capa. Este tipo de secado convierte la viscosidad 

. (lo aceitoso) de la capa de tinta en un factor menos importante 
de la calidad de la superficie impresa. Una tinta seca será recha· 

za<la por una rinta aceitosa si se imprime sin esperar el tiempo 
suficiente. Dichp esto, en algunas ocasiones, imprimir capas suce­
sivas directamente unas tras otras rcs.ulta necesario o preferible. 

-, 
Impresión de múltiples tacos 

, . 

Cuando imJHima en «húmedo sobre lnímeclo», evite los probJe. 
mas de rechazo imprimiendo cada capa sucesiva con una ¡· 

' lllta 
ligeramente más aceitosa. 

Al mezclar colores, considere su opacidad o transpnrcncia rela­

tiva. Afladir mayor cantidad de base transparente puede crear 

tintes muy pálidos. útiles para las capas más sutiles. Incorporar 

pigmentos blancos o metálicos incrementa la opacidad. L.1 sccucn. 

cia de impresión también puede afeciar al dominio rclmivo de un 

color. Tradicionalmente, la secuencia oscila de claros a oscuros 

y de cálídos a fríos. En especial con la impresíón por reducción: 
esta sccucncía suele crear contrastes de valor importantes para la 
esm1ctura de la composici(m. No obstante, cambiar el orden de 

impresión o la opacidad puede provocar una variedad fascinamc 

de efectos, como el velado o la edición. Los matices de la superpo­
sición de capas pueden constituir una consideración \<i tal a !ahora 
de dcsarroUar una imagen. 

Impresión de múltiples tacos (con un tórculo) 
La clave parn obtener un registro preciso es contar con un buen 

patrón de registro y prestar mucha atención a la colocación 

exacta de los e lementos. Imprimir varios tacos uno Iras otro per­
mite un control incluso mayor. Los s iguientes pasos explican el 
proccdimiemo que se debe seguir: 

1. Con el fin de utilizar el tórculo para que le ayude a .. sujetar• 

los e lementos , rasgue el papel de forma que sea al menos 8· 

10 cm más largo que el tamar10 de impresión final deseado. 
Coloque el patrón ele registro en la prensa. 

1. El papehe ha fijado baJo el rodillo y el p11mer taco se colou 
en su lugar 

2. Aquí, la primera capa es una textura en color de la, vetds 
de made1a impresa en verde p.llido. 

1 Y
5es:J1tl./ 3 Una vez impresa la primm capa, se extrae e taco 

por la1 piezas en forma de rompe<abem para la seguo~irl;>l 

4. En e11a imJgen, la segunda capa consta de un conjunto de piem rn s-6. Se retira el taco de la se unda Cd se . 
forOld de rompeubem que se han entintado con ues colores drstintos. • 9 p.¡ Y sustituye por el taco clave final para generar la imagen compuesta. 
Se han bo~do las form.is exteriores p.ira que 161 o quede un a Jureola 
de tima verde. 



2. Establezca la presión adecuada para el material que va a milizar; 

para ello. coloque tablas de guia para los tacos más gruesos si es 
necesario. En este ejemplo, las tablas <.le guía se han colocado 

para ajustarse a la impresión de una serie de tacos de madera. 

3. Coloque el papel en su lugar y cúbralo con una lámina protec­

tora de papel de prensa. Ponga encima los fieltros de impre­

sión y únalos con el borde del papel a los rodillos. Vuelque los 
fieltros y el papel por encima del rodillo y asegúrese de que no 

se arruguen. 
4. Si1úe el wco en su lugar a partir del patrón de registro. 

5. Con el papel levantado. accione el tórculo para que el con­
junto pase a través de él. 1\ medida q ue la base de la prensa 

va avanzando. el papel irá descendiendo ligeramente hacia el 
taco. Sujetar el papel de esta forma ayuda a evitar la aparición 
de borrones de tinta si el papel se desplaza sobre la plancha. 

6. Cuando el cil indro ya no esté encima del taco. accione la 
manivela un par de vueltas y deje trabado un borde del papel. 
Cambie la matriz y vueh'a a activar la prensa. Repita esta ope­

ración para cada capa suces iva de color. 

Swoon. Buenos Aires. Berlín, 2005. Grabado al linóleo con pintura y ullado a mano, 
aproximadamente de tamaño real. Cortesía de la artista. 

Swoon.Fomi/10 dando de<omer a /as paloma1, Brooklyn, zoos. Grabado al linóleo con 
pintura y ulladoa mano. aproximadamen1e de tamaño real. Cortesía de la arusia. 

A veces, este tipo de imprcsi(m de húmedo sobre húmedo no es 
posible. como en el caso de una impresión por reducción. En 

esas situaciones, otra opci(m para los colores sucesivos sería 
coloc.n el papel de impresión con l.1 superficie impresa cara 

arriba y el raco encima. En a lgunas ocasiones, colocar una suje­
ción lisa y plana bajo el papel para que sirva de amortiguación 

también resulta úti l. 

Más allá de la imprenta 
La impresión en relieve es tradicionalmente una producción de 
escala personal. Muchos impresores abrazan esta característica 
íntima de la actividad corno uno de los motivos para empezar 

a crear estampas. Sin embargo, existe e l reto constante para la 
imagen impresa de competir con otras formas de producción 
artís tica. Alejarse de los contextos de impresión convencionales 
nos permite observar con otros ojos la imagen impresa. 

Swoon. Alltscn lo encowa. Berlín. 2005. Grabado al linóleo con pin1ura y tallado a mano, 
aproximada.mente de tamaño real. Cortesía de la artista. 

' ·t "·d d 
5 

ll'los , taman-0 real inspirados en las sombras indonesias Y en los carteles y graffi1i1 callejrros la arti11a encola las es1ampa1 con pasta de uígo en p<1redes, 
o os graw os e la artl\ta americana woon son re • 0 • • 

n . , 
1
. 

1 1 
. ertir'º en parte de una comunidad y adqumr una vida propia. En su calrddd de coptas. estas estampas se colocan en diferente, lugares del mundo. 

,uertas y ouos espaoos pub 1co1 o que es ¡l('rm1te conv ,._ 1 
dond ., , d. . · 

1 
. . d 

I 
n el que este·n No están protegidas de los elememos. o cual permne que el proceso de de1e11oro se convierta en una parte Integrante de ellas. 

e asumen v1uos 11ttnra1. en unoon e entorno e · 
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Instalaciones de la impresión en relieve 

lhomas Kilpper, No m1rC5 mró,, 1998. 1nst2lación de 1mp1esión en relación con su ubicación, 

El artista talló el suelo de una cancha de b,1lonces10 para crear un gigantesco taco de madera que. a cominuación, se entintó e imprimió en d1iers.i1 superficie\, entre ellas 
tela. papel, papel 1ap11 yca11ele1 publlrnanos btas estampas narran la h111ona del emplmmienio abandonado del campamemo p1irmp,1I de in1errog,11orio1 de la luflwaffe 
durante la segunda guerra mund1ol y que fue ut1l11ado por las íue1zas estadouniden\l?s después de la guena para 1nter1ogar a algunos de 101 líderes nazis, con el fin 
de selewonJ1 qu1ene1 de ellos se incluían en los cuerpo1 de (E.UU. y quiénes serian juzgados .. . El nuevose,-,cro secreto de Alemania oaidental se lundó en ese lugar bajo 
el conlrol de la CIA y algunos miembros del personal con1e1va1011 1u trabajo (el •nuevo» director fue el Jntiguo d1rl'<tor durante LJ era nazi, Re1nhard Gehlen). Aqu(, en Camp 
King. cerca de l1ankfun, ,e realizaron en11enamiento1 especiales an1iguer1illa du1an1r la guerra de\letnam. Oe1pué1 de real1iar imprcs,ones del suelo, el artis1a exhibió las 
estampo; en lacan<ha de balonces10. lo, v,1i1an1e1 - que caminan sobre el taco- se encontraban entreel •negativo» y el ,positívo". Ocesie modo, las e11ampas y el taco 
a(luan a modo de insulac1ón en lugar de existir como componen1e1 lndepend1en1e1. Una panca11a estampada a parnr del sucio grabado, de 300 m'. se cosió y expuso 

. en la fachada del ayuntam,ento. 

t. Pancarta de 300 m2 impresa por Thornas Kilppe1 a partir de una cancha de baloncesto 1allada. 

i . Visitantes que re<ooeran la Instalación. 



.. 
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¡ lmdgeo~ 1mp1e>JI a partir del suelo 1allado. que cuelgan de una cuerda de 1endei la ropa. 

4 1 'lv,i~ de l.ls estampas realizadas a partir del suelo tallado. 
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Acontecimiento de impresión en relieve 

«Big damn prints•, Pratt lnsmu1e, Brooklyn, llueva Yor\:, 2001. Cortesía de Dennis Mctleu. 

Den nis McNen, pmfesor de impresión del Pran lnstuute, ha organizado este acontecimiento para permuir a los estud1an1es y ,1 los miembros de la comunidad de dicho instituto artístico la 
creación de e11ame-31 en relrevede gran 1amai\o. 0ebrdoa la magnnud de los 1aco1. en lugar de prensa se utiliza una apisonadora alquilada. Para ahorrar dinero y por su facrlidad de utilización 
se m1ituye el papel por la tela (muselina). Durante el proceso, los alumnos aprenden a colaborar y a ayuda11e unos a 01101, lo cual constrtuye la piedra angular de la pránica de impresión. ' 

1. S~'4buja la imagen 2. Se talla el 1aco. 

3 Se ennnra el taco. 
4. Se coloca la tela sobre el 1aco. 

. ., 
s Se utiliza la apisonadora para la impresión. ./ 

6. Se extrae la estampa. 
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El proceso de grabado al aguafuerte 
El concepto h~<icn del grabado al a¡:uafucrtc i111plir¡¡ Ja tltili7."lci{m 
de un.1 ,u,tancia rcsbtrntc al :leido para prote¡:rr la planclm mctá• 
lic,t. l )irha ,u,tanri:1. ll:1111ada /,11;1•0 /x1mi::. Sl' :tplica lle forma que 

si· tl,•jc ~i n cubrir pam• tlr la pland1a. aunque a vece~ ,e puede apli­
tar cn toda l'lla y. a 1·011tinuació11. s1• retira de al¡¡una~ zonas con 
lwrramicn tas u di,olwntcs para que la plancha IJll~'tlc expuesta. 
l'o,terionncntc. st• ¡:raba la imagen ,umcr¡¡icndo la plancha en un 
haiin dt• ácido. dondc !!~te -mncrclc• el metal expuesto y fija asi la 
imagen sobre la plancha. l.a plancha pul'tle pasar por varias tandos 
de grabado ;mtc, de rnncluir la ima¡:cn. 

l.a< cqampa< ,r rcali1.an con un tórculo. que empuja el papel 
hacia lo< hueco, ¡:r;1hados r lc1-anta la tinta hacia el exterior de la 
superficie grahatla. El resultado es una imagen inversa del dibujo 
original de la phrncha. 

Herramientas y materiales 
Como sucede con wdos los procesos de impresión, las característi• 
ca, del gr.1bado ni a¡:uafucrte están en parte determinadas por los 
diwrsos matcriall's y hcrramic111as utilizados. Comprender en la 
práctica cómo funcionan los materiales y las herramientas puede 
conducir a una experimentación al traducir las idc:i~ a través del 
proceso de grnbado al ¡¡guafucrtc. 

El proceso de grabado al aguafuerte 

Herramientas 
JA1s rnarcns linas, uniformes y lineales se renlizan con herramientas 
de punta. IA1s puntas para ¡¡rnbado se pueden adquirir en prol'ec. 
dores cspt-ciali1.1dos en impresión. Otras altcrnalil'a.~ inclurcn los 
punzones disponibles en las ferreterías. El buril. 1ambi6n denomi­
nado ll•11g11a dt' gaw. es una herramienta rspecializmla que rcalii.a 
líneas de ;mchuras distintas al manejarse desde v.trios ángulos. ),as 

herramientas espcciali1.1da_~ en un marcado directo (punta seca¡ 
suelen ser más duras y fohricarse en acero o tener una punta de 

diamante. 
Se puede oh1cncr una cunlídad mecánica o un motivo concreto 

con 1111 pum.ón para crear una textura sobre la base, un rastreador, 
o \'arias mielas. l.as herramientas eléctricas, como las rotatorias 0 

los taladros nwnuales. pueden tener varias partes y accesorios de 
pulido parn ampliar todavía más sus posihilldadcs de marcado. 
También se utilizan hahituahnente para el grabado cepillos de 
alambre. estrop:1jos. papel de lija. puntas. pun1.oncs y otros muchos 
artículos comunes. Por supuesto. los impresores con recursos 
saben utili,mr gran ,·arieclad de hcrramie111as que les permiten pin­
tar a cravés de un barniz o clircctamen1c sobre la plancha. 

Las dos herramienws indispensables par.i el proceso de gra­
bado son el rascador)' el hruriidor. J\mbos pueden mil izarse para 
restar imponancia o modificar cierta información grabada en 
una planclw, asl como para crear marcas propiamcme dichas. 
Para eliminar, se u1ifü.1 el rascndor, que retira l11 información no 
deseada. y el brui1ídor, que, junto con un poco de lubricante, pule 
el metal para poder añadir nueva información. También puede 
resultar tílil disponer de papel de lija de varias calidades para 

~ 
1 Secoruuna p!.ln<ha meúl,caalt-Jm.inod~ ado yse prrpara 

i A coo11nuac,ón se cubre I¡ p'andia<on una 11Jmn(la 1e1111l'O:t a los ac1d01 
lfamJib bese orom!.' 

~ ;===~ 

4 Se w~•;t 13 ciJ:ir;I>¡ !fl IJ!l mo,,lofl'Je lblo) Cu.into mas~ ¡ulf 
fJ pla•(h.! d,;ntrod.t and~ m.k prolutld.! sera Ll •motdidJ, y mdS01rua Ll 
e11ampa ~ 11,nle 

[n vaPdStlJpasdrt procew de aoul'llf!le, Ll p1mha puede re11wse 11!1 bañodt 
á<ldo ~l ac'OI N/1\ll de ta¡,allO IM!tr.:t al aodo sobtt pilflts de I¡ lllpem(ie 
)'l g,ab.!Ji ye, rar a11q-A el monll('fl;t sr,.i a(tl/dlld>!fl dicliaslllnl\ btr 
p,o,ew el, g,abado po1 e!Jp.¡s pioduct vM1JOO~ de tono en LJ esump.i final 

s. Oespuk dt 1ermm;1 de grabdr lo plancha, se el1m1nan las 
ma1t'f1dS re11an1e1 en 101 huecos dt fa m,sma con un d1soll·en1e 
aptOl)lado. coo el fm de prepararla p¡ra el entintado. 

~ 
6. Se "IJ!f\dt la unw soble 1.1 plancha Se ut1liLl una J!flllna p.11,1 

11.!dutr Ll LlllH lmooasgiab!d.ls. 

J. Se re11ratl tl(tsode tima de fa supeificie t1l relieve de la plancha 
de manera que sólo quede en los 1urc01 grab.ldOI. · 

~ ~ 
8. Se ceba p.ipel humedecido sobrt,. pi-·•. 
órc ,. "'"'" Y se pasa por ti 
1 ulo la 11n1a St uansfiere al p.ipel Y se crea la es1amp.i 



El equipo de herramientas del grabador al aguafuerte 

O Los arliculOI p11ncip,1les del equipo de herrarmentas del grdbador al 
aguafuerte son· IIE'rram1entas de punra (supenor). entre ellas punzones 
de bolsillo. punzones reiorcidos, pumas y buriles con puma de diamante 
y acero de urburo. bruñidores y ra1<adores (centro) y herr,nmentas 
para crear texturas (inferior), entre ellas rule1as y punzones 1ambién p,ira 
crear 1ex1uras. 

O los nombres de estas herramientas ~aiben su funcíón: el. 
rascador (supenor) elimina infourución. y el bruñidor (inferior) 
se uliliza p.1ra alisar y pulir. 
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La elección del metal viene determinada por varios ractores: 
• la facilid<1d para trabajar dicho metal 

• el tiempo necesario para grabar la plancha 
• la durabilidad de la plancha grabada 

Estos factores dependen esencialmente de la dureza del material. 

Tradicionalmente se han utilizado numerosos metales para el gra­
bado al aguaíuerte, entre ellos el cinc, el cobre, el latón y el acero. 
El cinc Y el cobre son, con diferencia, los más comunes, y ac¡uí 
explicamos sus características de forma m{1s detallada. 

Cinc 
El cinc se ha milizado bas1antc desde hace mucho tiempo entre 
aque,llos que empiezan en el mundo de la impresión. Es un meial 

blando y que puede trabajarse fücilmente con las técnicas directas y 
fisicas de creación de planchas. Dicha blandura tnmbién supone que 
necesite tiempos de grabado más breves, lo cual. definilivameme, 
es un beneficio para el estudian te de impresión que disponga de 
poco tiempo para tem1inar una obra. El inconveniente del cinc es 
una menor durabilidad. 1\ I grabarlo con ácido nítrico, la acción del 
mordicme actúa en todas direcciones, lo cual produce una mordida 
'de debili1ación lateral. Esrn hace que las planchas se rompan con 
más facilidad, especialmente cuando se realizan trabajos 1onales 

con aguaiimas o procesos de barniz blando. ó1ro inconveniente del 
cinc es que muchos colores se oxidan con este metal, una decolora­
ción que es más evidente con las 1intas claras. 

El cinc disponible habiwalmente consisle en planchas pulidas 
creadas especialmente para la impresión artística. Tiene una laca 
resistente al ácido en uno de sus lados, lo cual evita la necesidad 
de proteger el lado donde no está la imagen. 

Cobre 
El cobre se trabaja fácilmeme. pero es demasiado duro para conser­
var unos detalles elaborados. Está disponible en muchas categorías 
distimas, desde duro, de calidad proíesional, a cobre indusuial para 
techados. Un cobre para 1echado de 900 ges ligeramente más fino 
que la plancha de cinc común. pero sopona bien incluso el trabajo 
más agresivo. lJn tipo de cobre enrollado de menor calibre es ade­

cuado para planchas pequelias de hasta 30 cm2• Es1as dos opciones 
pueden requerir cierto grado de pulido, pero son bas1ante menos 
caras que el cobre para grabadores profesionales. Como el cobre de 
calidad ind11s1riaJ no está reforzado, es necesario cubrir el lado de la 
plancha donde no estará la imagen con un revestimiemo resistente 
al ácido. Puede u1ili1~1rse para es1e propósito un csmahe duradero 
pulverizado o papel de contacw. 

El cobre también tiene un efec10 oxidante en las tintas, pero la 
decoloración resultante es menos pronunciada c¡ue con el cinc. 

Puede comrarresiarse con el acerado, un proceso que aplica una 
fina capa de hierro sobre la plancha de cobre a 1ravés de la galvani­

zación. Sin embargo, la mayor parte de estudios de impresión aca­
démicos no realizan galvanizaciones: las planchas deben enviarse 
a un servicio de acerado profesional. 

Ácidos de grabado 
Los términos mordiente y ácido de grabado engloban gran variedad 
de sustancias utilizad~s para grabar uoa plancha. Éstas incluyen 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Cuando uabaje con ácidos. siga estas precauciooes: 

...... 

l. Para e'IÍtar rea<ciooes químim extrem~ al preJ)clrar drl!JQ)nes 
de áctdo. a1iada siempre ácido di agua, nunca al revés, 

2 Grabar con ácidos produce gase1 muy tóxicos. Utilicelo lÓIO si 
d1sporre de la yen11laoón adecuada. 

3. LIM gafas de piotección y guantes de nftrilo o neopreno 
resistentes al Jodo cuando 1rabajecon cualquíer tipo 

,cfe mord'ie11te. 

4. Neotralke los mordientes ya uld!fos con b,carbooatode !Odio 
antes de desh.lce~ de ellos. Siga las normat.ivas locales de 
seguiidad con re11)e(lo a la elrmmacióo de dichos mar eriales. 

S. Si se derrama algún u pode mordiente en la ropa o la piei, lalt 
la 20na inmediatamente con agua y, a con1inu.¡ción, cúbrala con 
bicarbonato de sodio para neurralrzar la soluo6n restante. 

6. En CdSO de derrama~e una canudati mayor, uulice un material 
absoibcnte, como la aren.i J)clra garos (arcilla de bentonita 
granulada), para evitar que la susrancia se eX11enda. Un.i l'ez 
contenido el líquido, todavla debe neuualtzarlo con bieaioona:o 
de sodio. Póngase en contacto con el personal de emergencia 
en caso de vertidos graves. 

7. Después de neu1rahzar aquellas soluciones de grabado que 
9e11eren un precipitante sólido, de¡e que los residuos cristalinos 
resrames se depositen en la base del contenedol. Tras retirar 
y deshacerse el liquido, recoja es ros compuestos met.ilicos sófüos 
para desecharlos como residuos químicos s«os, o reciclarlos. 

1 
Emergen~ 
Shower/Eye Wash 

~ lodos 105 talleres de impresión deberían estar equipados c011 un lugar para el lavado oculir 
e, idealmeme, una ducha de emergellCia situada cerca de las piletas de aguafUt'rte. 



ácidos tradicionales como el ácido nítrico o clorhídrico. También 
hacen referencia a algunas sales corrosivas más seguras, como el 
cloruro de hierro. Aunque codos los nwrdientes tienen que mani­
pular~l' con cuidado. trabajar con ácidos constituye uno de los pro­

cedimicntOs más peligrosos del taller de impresión. Es especial­
mente imporcante comprender la naturaleza de los ácidos y cómo 
manipularlos con cuidado. 
Si desea utilizar de forma eficaz las soluciones de grnbado, consi­
tlere estos factores: 

1. (.os mordientes son sensibles a la temperatura. Cuanto mayor 
sea, con mayor rapidez se corroerá la plancha. Es evidente que 
la continua actividad del ,ícido aumentará la temperatura de la 
cubeta. Así pues. una plancha con más área expuesta para gra­
bar se corroerá de forma más rápida. 

2. Los ,ícidos son sensihles al tiempo. Se acabarán debilitando 

con el uso. pero podrían mostrar signos de fortalecimiento 
si su contenido en agua se ha evaporado ligeramente por el 
hecho de utilizarlos bastante. 

3. Los mordientes que se han utilizado con un metal no deberían 
volver a emplearse con otro. Una gota de ácido de cobre en 
ácido de cinc (y viceversa) lo estropearía. 

Los agentes de grabado tradicionales incluyen el ácido nítrico para 
el cinc o el acero, y .las soluciones de ácido clorhídrico y cloruro de 
potasio (mordiente holandés) para el cobre. Como estos ácidos son 
muy peligrosos, se ha prestado mucha atención a la investigación 
de alternativas más seguras. En concreto, el trabajo de Friedhard 
Kiekeben, Cedric Green y Keith Howard continúa generando alter­
nativas \"iables para el impresor en general. El períeccionarniento 
por pane de Kiekeben, del Edinburgh Etch, con la utilización 
de cloruro de hierro, y, más recientemente, del Satine Sulfate Etch, 
con sulfato de cobre, ha contribuido especialmente a la reducción 
de los peligros relacionados con el grabado. De hecho, el cloruro de 
hierro ha sustituido, en esencia, al resto de mordientes para cobre. 
Aunque grabar cinc con ácido nítrico constituye todavía una prác­
tica muy común, las alternativas de sulfato de cobre y sulfato salino 
se están afianzando, en especial en entornos educativos. 

Cloruro de hierro 
El cloruro de hierro, o percloruro de hierro, es una sal corrosiva. 
Graba lentamente, pero con suma precisión. El inconveniente es su 
opacidad y que se forrnan sedimentos sobre la plancha, de forma que 
la corrosión debe llevarse a cabo boca abajo o en cubetas verticales. 

Las diluciones férreas se utilizan sobre todo para el cobre. La 
reacción química entre el cloruro de hierro y el cinc es más fuerte 
que con el cobre y el acero y no es recomendable. Las diluciones 
de cloruro de hierro para grabar cobre empiezan por una reacción 
mezclada en estado líquido del ácido de 45° 13aumé. La escala 
Baumé mide la gravedad específica de los líquidos. Una dilución 
estándar sería dos partes de agua por una de cloruro de hierro. El 
agua se añade al cloruro de hierro y la acción mordiente se torna 
más fuerte al principio, porque la viscosidad del líquido es menor. 
Así pues, aunque se puede medir aproxJmadamente la fuerza de 
la dilución a partir de la proporción de agua y ácido, la forma más 
precisa de conocer ta fuerza del cloruro de hierro es la medición 
de Baumé. Las diluciones de cloruro de hierro son más fuertes, 

O Cubetas veJtlCales utilizadas en la Universidad Estatal de Lou,s,ana PeJmlten que 
et preci1:111ado caiga hasta el fondo de la cubeta en luga1 de permanecer en la superficie 
grabada. La oxigenación de la cubeta permite que el sedimento 1<ilga de las zonas grabodas. 
f1jeie en los a11dero1 de cinta que ayudan a extraer la plancha de la cubeta ve1t1cal. 

.,. 

O Se Ul<l un hidrómetro Baumé para especificar la graveddd. 
Para hacerto, vierta la solución férrica en un cilindro alto, estrécho 
y transparente. Tome la lectura cuando el hidrómetro Baumé flote 
en la soluetón acuosa. _ 
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Edinburgh Etch para cobre 
Grinunti~ Ptquma c•ntld¡d 

400 g de aodo Cl!íl(O anhidro 200 g d~ .!<tdo c1Ut(O anhidro 

uhtrilldeaguJ 590 mJ de aaua 

6l,1rosdecloru10 dt t, erro. 45• Blume 3 lnros de cl0tllf~ de h·etm 45• l!Jume 

con una lectura de entre 330 y 35°. Tradicionalmente, los grabados 
de cobre más lemos se realizan con cloruro de hierro sin diluir 
con una lecturn de ,15° Baumé. 

Al instalar una nueva cubeta de cloruro de hierro, es importante 
.. prepararla~ con algún ácido viejo o un trozo ele cobre. Esto sua­
viza una reacción errática inicial del hierro. lo cual hace que el hai'lo 
resulte más estable. El bario de hierro puede durar mucho tiempo. 
pero es necesario ntiadir ocasion.:ilmente agua para sustituir la que 
se ha perdido por la evaporación. El cloruro de hierro es marrón 
cuando es fresco y se toma verde cuando se utili1.a. 1• 

Edinburgh Etch 
El deseo de aprovechar las ventajas de seguridad del cloruro de hie­
rro, y a la vez superar el incon\'eniente de la fom,ación de sedimen­
tos, ha fomentado la búsqueda de soluciones de grabado con base 
fC!rrea. El Edinburgh Etch, desarrollado por Friedhard Kickcbcn en 
el Eciinburgh Printmakers Workshop de Escocia, consigue justa­
mente este propósito. Se trata de una solución que combina ácido 
cítrico con el hierro. elimina el problema de sedimentación y. a la 
vez. hace que el ;ícido resulte más rápido y controlable. Las solu­
ciones de Edinburgh Elch. de varias concentraciones, pueden utili­
zarse tanto para el cobre como para el cinc. 

Para mezclar Edinburgh Etch, empiece por pesar ácido cítrico 
anhidro (en polvo J. Caliente el agua hasta que esté tibia y disuelva 
el ácido chricu en ella. Deje que la solución se enfr!e ligeramente 
y, por último, ai\ada el cloruro de hierro. 

Ácido nítrico 

O A medrda que le va grab.lndo el cinc en ácido nítrico, 1e oean 
burbujas de óxido nítrico. Con cuid.ido. pa1e Uíl<l pluma o un pincel suavt 
por la supeifioeyd1m1ne ~ burbu¡as para e-111a1 que queden marcad.is. 

El ácido nítrico habitualmente se utiliza para grabaren cinc. r:n gene­
ral, corroer el cinc con ácido nfl rico resulta rápido, pero algo tosco. 
Se u1ilizan concentraciones distintas de agua con el ácido nltrico 
en función del úpo de grabado que se va a realizar Par" el 

· " agua-

Edinburgh Etch para cinc 
Pequtña cantidad -Gr•n <•ntidad 
150-250 g de polvo aetdo CÍlll{O -

300.soo g de a¡,oo cnnco anhidro 

6 l11ros d? agua -
7 lrtros de aguJ 

-182 g de cloruro dt hierro, 45• Sauml -
1 lruo de cloruro de h e110. 4>0 Baume 

-
fuerte lineal con barniz duro se utíliza una solución fuerte de 7-IO 

partes de agua en el ácido nítrico. Los grabados de barniz blando 
y aguatinta se reali1.an con un ácido más lento, de 15-20 partes d~ 

agua en el ácido nítrico. Neutra lice las soluciones ya utilizadas con 

bicarbonato sódico y dcséchelas . 
Aunque el cobre puede grabarse con ácido nítrico, no es rec0. 

mendable, ya que las diluciones deben ser bastante fuertes, lo 
cual supone un peligro inaceptable. 

O ¡Precaución de seguridad! 
los gases producidos al grabar en cinc con ácido nítnco son peligrosos para los tefrdos 
org.!nrcos. U1ilrce esta solución sólo en talleres bien vennlados. 

Sulfato de cobre 
El sulfato de cobre (CuSO,) diluido en agua constituye una alter­
na1iva relativamente segura para el grabado del cinc. Desarrollado 
inicialmente por Cedric Green, también se le ha denominado 
Bordeaux Etc/, , término originado por la utilización del sulfato 
de cobre como fungicida en los viñedos. Al igual que el cloruro de 
hierro, el sulfato de cobre es una sal corrosiva. Puede enconuarse 
en polvo en los centros de jardinería. Para preparar una cubeta, 
mezcle 50-200 g de polvo de sulfato de cobre con un lit ro de agua. 
Cuando se haya disuelto por completo, el líquido será en un prin· 
cipio azul y se tornará más claro a medida que vaya utiliz.111dolo. 
Al igual que ocurre con otros mordientes, se u1ilizan soluciones 
más fuertes para el nguafuerte lineal (100 gCuSO, para! litro 11p). 

mientras que las soluciones más débiles son más adecuadas para 
el grabado de barniz blando y la aguatinta (25 g CuSO, par.i l li1ro 
1-1,0). La única consecuencia del grabado con sulfato de cobre es la 
emanación de hidrógeno inofensivo. 

O ¡Precaución de seguridad! 
Si es inhalado o ingerido. el polvo de 1ulía10 de cobre irrita los o¡os y la prel. AsegútPSt 

de llevar guantes Y ma1car1lla cuando prepare nuevas cubeta 1. Manipule el polvo de 
sulfato de cobre sin Que haya ningún ventrlador ell(endrdo para evitar que se levanlt 
polvo. Limpiecu.i!qul('f venido o detrame, 1i ~rmitequese seque, dejaráuo rtSil~ 
de wlfato de Cln<. que tambtén puede ser nocivo por inhalacion. 

Entre los inconvenientes del 13ordeaux Etch se encuentra el 
hecho de que se agota con mayor rapidez que otros mordicnt~ 
También pmduce un sedimento de óxido de cobre que debe rcu· 
rarse de la planclia O 1 • ,r.inza c n a ayudn de una pluma n mechcla que 11 • • 

el proceso de gral>ndo. Al agotarse el liquido de la cubeta. eStc scdi· 



Sulfato salino 
Metal Agente de grabado 

Cinc 7S g de sulfa10 dr cobre 

Alom1mo 7S g de cloruro de sodio (!<11) 

Acero 1 htro de agua 

mento dehc recogerse y desecharse de acuerdo con las normativas 

locales de salud y seguridad. El sulfato de cobre también suele tras­

pasar los barnices con más rapidez. Es preferible aplicar barnices 
más gruesos para evitar reacciones inesperadas del ácido. 

Sulfato salino 
Friedhard Kiekeben ha desarrollado una variante mejorada del 
grabado con sulfato de cobre para cinc simplemente añadiendo 

cloruro de sodio (sal de mesa). Dicha variante se denomina sul­
fato salino, es tres veces más activa que una soluciún ele sulfato de 

cohre y produce un grahado muy nítido sin la sedimentación y la 

aspere7,;1 de la superficie que se consiguen con el llordeam: q ch. 
Durante el proceso de corrosión. flotan continuamente sobre la 

superficie sedimentos de hidróxidos y óxidos met.ílicos, lo que 
evita que la parte erosionada se obstruya. U1 solución actúa con 

mayor eficacia si los sólídos que flotan se retiran cada cierto tiempo 
con la ayuda de un cepillo o de un colador: esto evita que la solu­

ción resulte alcalina y aumenta su vida útil. 

Preparación del bisel 

1-2. Con la plancha perfectamente suje1a a la mm y con el borde que coincida al mcn016 mm, realice 
manualmente el bisel de4s• con una rasquera o con un acmorio de afilado para taladro. 

Pulido 

·-~ -
1 Lo1 r pos d~ JMpel de li¡a progre1ivos ~ el estropajo 2. Si desea obtene, gran contraste, aplique 
p,;;-rlen fhmin,r las tonalidades sutiles fruto de limpia metales o pasta roja de joyero con una 

El sulfato salino est.í compuesto de sulíato de cobre y cristales 
de sal para cocinar. Kiekebcn recomienda adquirir sulfato de cobre 

anhidro de vcalidacl industria l .. o de «fabricación» en un proveedor 
de sustancias químicas especiafo:ado para evitar las posibles impu­

rezas que se encuemran en los abastecimientos agrícolas. 

Neutralice las soluciones ya utili2.adas con bicarbonato de sodio 
diluido en gran cantidad de agua. Hctire los residuos cristalinos 

sobrantes par.i desecharlos o reciclarlos. 

Preparación de la plancha 
Existen metales con varios tipos de acabados y pulidos. Los 

metales fabricados para impresión están protegidos con una 
superficie pulida lisa, casi listos para ser trabajados por el artis ta. 
Los metales para propósitos industriales pueden resultar suaves, 
pero pueden tener imperfecciones. La cantidad de imperfeccio­

nes considerada aceptable determinará el grado de preparación 
necesario antes de trabajar la plancha. Todas las planchas deben 
trabajarse con anterioridad para que pueda procederse a la impre­
sión de forma segwa con la ayuda de la plancha. Esta preparación 

incluye el biselado de los hordes, el pulido y el desengrasado. 

Preparación del bisel 
Para evitar dañar los costosos fieltros de impresión, los bordes de las 
planchas de grabado deben prepararse con un biselado de 35-45°. 
Esta operación puede realizarse a mano, con una rasqueta o una 
lima basta., o con el accesorio de pulido de un taladro de mano. 

l li¡e el borde biselado y 1cdondee los cantos 
puntiagudos de la plancl\,l con una luna 

·~--=-· - j , _ 
-:i: 

.-
3. frore trozos de carbón de sauce parÁ 91awdo 
con un aceite 1uave para pulir ta superficie. 

.1 

4 Pula el bisel con el bruñidor Un poco deacei1e 
lubricanre le facilitará el trabd¡o. 

4. Utilice la rasquera o el bruñidor con lubricante 
para pulir rayas o 1mperfeccione1 importantes. 

la fl:,ncadón o del de1gaste. Realice un arabado toallita de fieltro como otra opción de pulido final. 
ccn Dtptl de lija de grano 400-600 o un estropajo 
e.t:afino para un pulido b1illante. 
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Pulido 

El pulido et1n,tituyc un paso oprional y dt•p1•mk d1• las mndicio­

iw" iniria[,,, !k la planch:1 y dl'I d,•,t•n (ll nol tk ,•liminar man:as 

CO!Krcta,. :\lp11n1s :irti,ta,; apro1·1•ch:m dichas marcas an-idenl.1-

lc,;. mkmr:1, qut• l;is m•n•:-idadt•s 1•st1·•tiras de otros requieren una 

Htpcrlki,' mu~- lisa. l.:1, planchas de rinl' o dt• rohrt• fabricad;is 

para im¡m•sitin su,•lcn pulirs,• ¡m,>1·iamcnt<'. pero. en oc.:asioncs. es 

deseable rnh·cr a pulirlas. 

Otros metales purdcn tener pcq11c11os rasg1111os o mnrcas de 

laminado que t•s p'osible que aparezca en la impresión. 

O tsx•._ .. i':' f\Jll~ de;;•narNn:~ 1obre l,1 pl.inchJ. R¡x,.- aguJ sobre él y, con una 
:,,; ;a ce ~e:1:~. t·atl!,,J,, hJSid ,rl'J' un.1 pJllJ. EnjuJguc muy bien la planthd hasld 
~-t ,,' J~uJ .- .11j r,•r.t'l:u:11,nt~ l1mr~• ruJIQu:,•r r~1duo t•n ¡x1l1\1 con un uapo 
1 :n~ ~ 1, r, o·a1Jl fn NI' pun:,,. mJn,rt1!e la plancha con (U1dado tomándola 
r~: f,; ~•J,, ~nJrJ ya NJ lim rara aphwlr un bJrni,. 

Los procedimientos de pulido adicionales o selectivos pueden 

realizarse en ,.1rios puntos del proceso de desarrollo de la ima­

gen y 1ambién drspucs del grabado lineal s in modificar las lineas. 

Pulir encima de la aguatinta o el grabado de barniz blando restará 

fuerza al grabado. 

Técnicas de creación de planchas sin ácidos 

Desengrasar la plancha 
El desengrasado es un paso esencial para garantizar una buena 

adherencia de los barnices a la s uperlicie de la plancha. La fór­

mula tradicional ele blanco de Es paria y amoniaco para este propó­
si10 es dcsaconscjable debido a la toxicidad del amoniaco. Una alter­
nativa ecol6gic.1 es un polvo dcsengrasante alcalino. Otra opción es 

utilizar limpiador en polvo (sin lejía). 

Gr,bado: se ut1hm tirn,rrnen111afil,das (bu·1les) para esculpir 
la lineo de g,alld1o y obtrnN un 1esullaé? l•mpro ,• ma1cado. 

Puma 1eca: se crean marcas rdyando la pldncha con una herramienta 
afilada para conseguir 1U1 carac1eri11icas lineas suaves. 

Media tima: 1e raspa la plancha con una herramienu espeóal para 
que relenga la tinta, y la supe1ficie se bruñ{> para crear vari,l(IÓ/1 ti,'j\.~ 

Herrarn1en1a1 elenum. 1uelen deiplaw el me1al (como la punta 
lt'(a o la media 11nrd) en lugar de eliminarlo, lo cual deja una 
marca sua·,e 
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~i::o cor~e~tor; elimina marcas concretas o Informa;;~~:~ d:ada 
e mo i car el aspecto de cualquier grabado an1erior. 



,Me ,n IJ c.r,eral Para crear la mayo ria del papel moneda se u11hza el grabado clásico. Este ¡1ao ch,no es espeoalmente herrllOlo. 

Técnicas de creación de planchas sin ácidos 
Antes de comentar los distintos enfoques del grabado. resulta útil 

rcl'isar algunas técnicas que no requieren la utili7A1ción de ácidos. 

Dich,is técnicas cucman con his torias y aplicaciones legitimas en sí 

mismas. pero también pueden empicarse junto con cualquier otro 

proceso para desarrollar una imagen. 

Cualquier marca sobre la plancha metálica se imprimirá. Las 

tfo1icas directas pueden rcsullar fáciles o dillciles, en función de 

lo afilada que esté la herramienta o de lo blando que sea el metal. 

El cobre suele ser e l metal <Íptimo para la mayor parte de técni­

cas dirccrns s in ácidos. Es suficientememe blando para trabajarlo· 

con relatil'a facilidad. pero a la vez es duro para soportar varias 
impresiones. 

Q la, h€1romrenias de grabado deben min1enerse afiladas. Se utiliza una plantilla especial 
ll!rJ i•.,mr I; parte amerior del buril en el ángulo adecuado en relación con la piedra de afilar. 
Cc,r.,,~ •'t'lle ligero sob1e una piedra lisa, afile primero los lados y, a continuación, la palle 
ir,e,,rx de la herramienta. 

Grabado 

Como evolución del trabajo del metal , la práctica de.la impresión a 

partir de planchas grabadas surgió a principios del siglo xv. Esta téc­

nica se utilizaba más comúnmente para reproducir imágenes pin­

tadas para su distribución en masa. l loy en día. las imágenes graba­

das que nos resultan m,ís íamili.ires son las del papel moneda. 

La herramienta principal p;1ra grabar el metal es el buril. Su 

forma se adap1a a la palma de la mano y se dobla para entrar en 

contacto con la plancha. La forma romboide de su punta puede 

variar; se utiliza una más ancha para las líneas curvas y 1111 rombb 

G ¡Advertencia de seguridad! . 
' -Mantenga ambas manos en la palle conuarfa a la ~irección di corte del buril. 

O A medida que la herramienta p1ésiona la superficie me1álica. la punta va tallando el me1al. 
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linn 1,,ir;, In, rnr1t•~ rl'rW~. Existl'll ,·aria~ lwrra111ient·,s •e 
11 ,u.\:- • . . , 1 e-

, 1¡ bmil nm la~ 4111• se l'rl'an ma1in•s Sirn•i t ¡i·tr·t Ir . 
1.nth ' • . · · • , a1.ar 
muhipl,•, l11ll'a, q11,· 1t1·1w11 como n•suhado marcas de IOno 

O 
lex-

tt1r.l. ¡ ,1, lll'rmmil' n1as cldwn m ;1111c1wr:-1' afiladas: di• ¡0 conlra­

rü•. ,·I u;1h.1iu ,wrl's:11iu p;ira grabar una planl'ha puede resultar 

t' \ {t'llll;llll<'. 

r .ir.t 1rnhajar la plandia. s1• rn pres ionando la herrnmieni.i 

,"1111¡r,1 d nwt:i l blando para tallar 11n;1 línea s11pcrl1cial. Las líneas 

nt.l> ll>l°t1r:i, , ,, ronsig11en con 1111 grabado co111 in11o en lugar de 

1111,,11t,!1Hln grabar 1111a lí1wa profunda clesdl' l'I principio. Cuando 

,,, 1¡..,,,.111 gr.thar li1ll'aS t1tr\':ts s1• ,·a rotando la plancha en lugar 

,k ;:ir.tr la Ítt'rramÍ1' 11ta. Para 1•!10. 1111 saco de are na puede facililar 

c,la 1,·rnir a. Con la plancha l' ncima del saro. se coloca el buril 

,obr,' la plancha y Sl' mamiene linnc mientras ésta se va rotando, 

~ir:indo y 1110,·icmlo b,1ju la herrnmiema. El buril graba el metal y 
cu:1lq11it-r r,,baha 11•,·amacta durante el proceso se limpia con una 

r:i,qu.-w. La linea impresa res11ha111e es limpia y nítida. 

¿ Y'- \ 

¿ -'Y'- \ 

'-

O Grabar con una puma seca tevan1a una rebaba. que 1ambién caplura la 1inta. [s10 
uene como rrsullado la carae1eri11ica linea suave y a1erciopelada de ta imagen impresa. 

Punta seca 
la -punta seca es. tal vez, la más sencilla de 

las técnicas directas. Para crear una plancha 

de punta seca sólo hay que grabar la super­
ficie de la plancha co11 una herramienta 

afilada. A medida que se graba la plancha, 
se va levantando una rebaba. Además de 

la tima que queda en la línea grabada, esta 

rebaba también atrapa tinta, lo cual tiene 
como resuhado que la Línea impresa quede 

aterciopelada. 
Las herramientas para el grabado a punta 

seca deben estar múy afiladas. las puntas 

de diamante no necesitan afilarse. pero son 
caras. Una buena alternativa es una herra­

mienta de acero con punta de carburo. Esta 
punta dura mucho tiempo y su manteni­

miento es sencillo: sólo hay que afilarla de 
vez en cuando con la ayuda de una piedra de 

la India suave. Pueden utilizarse otras herra­

mientas de punta con un éxito razonable, 
siempre que se ma111engan afiladas. 

las planchas de grabado a punta tien~n 
una vida limitada. A medida que se imprime 

la plancha una y otra vez, la reba~a se va 
aplanando y. cada vez, atrapa menos tinta. 

El revestimiemo de acero puede prolongar 

la vida útil de un grabado realizado s~bre 
cobre. 

Juli Haas. Madre, 2005. Puma seca con coloreado a mano. 
4S x 34,9 cm. Cortesía de la ar1i11a. 

La calidad de las lineas de Haas 1ran1mi1e una a1mó1fera 
1ensa a sus obras de punta seca. Se ai,aden ricos colores 
manualmente, con acuarelas. 
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Capítulo 5 El huecograbado o calcografía 

Media tinta 

L1 media tinta la inventó en 1642 el grabador aficionado Ludwig 

von Sicgen (1609-1 Gf!U aproximadamente). El proceso consiste 

en una 111n11icre 11oir<' o «manera negra», gracias a l.i cual se desa­

rrollan las zonas claras a partir de una plancha oscura. Al igual 

que la puma scrn. la media tinta se basa en la manipulación física 

directa de la plancha. En primer lugar, la impresión de In plancha 

resultante es de un negro absoluto. Esto se consigue con la ayuda 

de un graneador de media tinta, una herramienta curva con una 

fila de peque1ios dientes. finos y afilados. Cuando se pasa sobre 

la planch.i en numeros.is ocasiones desde á ngulos distintos, la 

herramiema levanta una rebaba, lo cual produce una textura 

Preparar un grabado a media tinta 

que, si la imprimiéramos, crearía una estampa de un color n 
• . egro 

consistente. Normalmente se necesita un tiempo consi'd 
. . erabJe 

para prepnrar una plancha d e mecha tinta. Contar con al 
1 · 1 1 . ·1 1 • !:\in¡ 1e rram1enta puec e resu tar Utl , pero a gran mayona de losaru 

tas prefieren adquirir planclrns ya pre paradas para el grabado 
1
; 

media tinta. 

La imagen se desarrolla por reducción rascando y rebajando 

las tonalidades de esta plancha negra. Resulta fácil ver cóm 
o~ 

crea la imagen frotando un poco ele tinta en la plancha anrcsde¡ 

bmiiido. Mezcle la tinta con una pequelia cm1tidad de vaselina o 

aceite de clavo pnra que tarde más en secarse. Deseche o cambie 
la tinta después de unas cuantas horas de trabajo. 

1 El graneador de media tinta !'I una he11am1enta 
manual cuyo efe(to puede potencrarse añad1élldole 
peso 

2. El graneador de media tinta levanta una reb.lba, 
al igual qur la punta seca. Sin embargo. en lugar 
de realizar una única linea, se bal.incea sobre una 
zona de la plancha o sobre toda 111 superfioe. 

3. Sean Caulfteld trabaja pequeñas áreas de la 
plancha bruñendo zonas de la superficie raspada 
P<)@ uear vauacion!'I tonales. 

4. Una ruedccilla irregular, rnya texwrase,seme,¡1 
a la de la plancha graneada, puede rm1able(er 
las partes 01<uras. si es necesario. 
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al menos ocho Vl'<CI en ángulos d1111n1os. hasta 
que la plancha quede negra 

Anlli Ratalahti, Alff(ÍlOje forzoso, 2007. Media tinld,?/,9X 
30.4 (fll. 

El ominoso imaginario de nubes negras de Ra1alaho es~ 
lema perfecto para el proceso de media tinta. 



·i>ilsl'"Uir mayor de talle, en ocasiones es necesario volver para e • ,, · 
.. 1-.1r 1.is zonas hn11iidas. La ruedccilla es una herramient" 

3 ¡r.)11,I • . .. 

111 creado para c~te prop6s110, ya que puede simular en 
qu<' sr • . . . . 
. rnodo la supcrhc1c de la mrd1a lima. Las ruedecillas pue-

c1rrto . . . 
Jl'n 11•111.r una amplia \'anedad de ta manos y texturas, desde una 

rulc13 de una sola linea hasta otras que crean líneas de 2,5 cm. 

Herramientas eléctricas 
E.tislc un gran número de herramientas eléctricas de mano 

que purdcn crear una amplia gama de marcas y texturas sobre 
la plancha. En las herramientas eléctricas, la dureza del metal 
~udcser rncnos importante. L1s herramientas rota torias y las de 

eje flc~iblc cuentan con numerosos accesorios, como cuchillas, 
cepillo~ de acero, discos de lija, puntas de corte y también de 

pulido, Los taladros de mano también pueden resultar útiles en 

un taller de impres ión. El accesorio del disco de lija y del cepi• 
no de acero sirve para reali7:ar texturas en áreas amplias o para 
eliminar o modificar rápidamente información ya grabada en la 

plancha. 

O ¡Advertenc.ia de seguridad! 
~UJI (IIJ~ocurre coo el resto de utensilios, es imponanre coll\efVai las herramienta5 
e!('{mcasen bul'fl,ll condiciones Mdnenga afiliadas las puntas, y los accesorios y las 
p.ines m01'lit'S b!ffi engrasados. C.mbie las partes desgastadas o defectuosas. 

Pm t11m CX'SCargas elé<:tncas. 

• Ue.e gafas de prntemon cuando II abaje con herramientas eléctricas. 

• llo u11l~e una herramienta que tenga cables al descubierto o dañados. 

-t.tamenga los cables eléctrKos ale,ados de la herramienta en fucionamiento. 

• r.o uti1Ce herramtentas eléct1Kas ctrca del agua 

Técnicas de creación de planchas 
mediante ácidos 

. 

Como >'ª hemos mencionado anteriormente, el grabado ai agua• 
fuerte implica la utilización de un barniz resistente al ácido, 
conjuntamente con un agente de grabado para fijar la imagen. 
En pocas palabras, el barniz actúa como barrera para la acción 

corrosiva del ácido, lo cual permite que la imagen quede grabada 
en el metal. Los distintos barnices también tienen características 
iisuales diferentes. Pueden utilizarse de manera independiente 
0 combinados de foIT(la sucesiva tal como Jo requiera la imagen 
concreta. 

En varios momentos del trabajo de la plancha, puede dete• 
nerse la corrosión para evitar que el ácido siga actuando en zonas 
específicas de la imagen. Si se utiliza ese tipo de barnices que 

O ¡Advertencia de seguridad! 
El amon'4Co ('S un gas muy tóxico y puede ser mort.il por inhalación. El amonidco 

., 

implica detenerse y tapar, debe considerarse siempre como parte 
de la es trategia de creación de la imagen. Básicamente, cualquier 
material resistente al agua que cubra la plancha se utiliza como 
bloqueador. Algunos materiales tradicionales son el barniz de 
goma laca (con base de alcohol) o de tapar, realizado con asfalto 

diluido en espíritu de petróleo. Muchos fabricantes producen 
tambil!n barnices acrílicos menos tóxicos, aunque para elimi­
narlos puede ser necesaria la utilización de amoniaco, a lcohol, o 

soluciones cáusticas, de forma que sus ventajas no tóxicas se ven 
comprometidas en cierta manera. El bloqueador para serigrafía 
también se ha empleado con éxito para este propósito, así como 
el polímero acrílico. ~stos se eliminan con un espray de agua 
potente o con alcohol. 

O Marcado a través del b.lrnlz con la ayuda de una punta. 

,. -
Grabado de barniz duro / agÜafuerte lineal 
El barniz duro tradicional es una mezcla dé cera de abeja, asfalto 
y colofonia. Está disponible en forma sólida (en· bola) y liquida. 
Las recientes innovaciones en los procesos menos.tóxicos han 
generado una gama de barnices acrílicos líquidos que han _sus­
tituido en esencia a las versiones líquidas altamente tóxicas que 
tienen base de asfalto. El barniz duro puede emplearse de varias 
maneras. Con el aguafuerte lineal tradicional. eJ barniz cubre la 
plancha por completo y la imagen se crea perforando el barniz 
con una punta, para exponer asi el metal. Entonces la plancha se 
sumerge en un ácido para grabar o morder los huecos que han 
quedado_ Pueden realizarse variaciones de tono sombreando o 
agujereando el barniz con la punta. Los cepillos de alambre, el 
papel de lija y el estropajo también pueden eliminar partes del 
barniz para producir marcas distintas ei:i la superficie grabada. 

La forma de aplicar el barniz depende de si está en estado 

l!quido o sólido. El objetivo es aplicar una capa de barniz lo sufi- ' 
cientemente fina para que la punta lo traspase con facilidad, pero 
tan gruesa como para que proteja la plancha. Cuando el ácido 
atraviesa accidentalmente una capa de barniz demasiado fina, 
se produce una acción aleatoria y no planeada del mordiente lla­
mada falsa mordida o mala mordida. Dicha acción ese caracte• ~ d,~:;e fckilmente en agua, y tiene como resultado una solución muy couosiva. 

ld leluaón l)Ued, PIOYOCar quemaduras graves en la piel y los OJOS. 
....... 

, riza por múltiples .orificios esparcidos por toda la plancha. Si esta 
falsa corrosión tiene lugar en una ~ na concreta, puede ser dificil 

. ... 
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Capítulo S El huecograbado o calcografía 

Linea real1Zada con una punta sobre b.!m1z duro Grabado por salpicado 

Grabado hneal en d111m1as fases Líneas a lápiz sobre barniz blando 

Barniz blando como campo 1onal Cl!fl mordida por foses Mordida por fases con agua1in1a 

Aguatinta con bloqueo con lápices de colores Aguatinta bruñida 
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Texturas de barniz blando 

se sumerge en un ácido para grabar o morder 

los huecos que han quedado. Pueden realizarse 

variaciones de tono sombreando o agujereando 

el barniz con la punta. Los cepillos de alambre, 
el papel de lija y el estropajo también pueden 

eliminar partes del barniz para producir marcas 

distintas en la superficie grabada. 

La forma de aplicar el barniz depende de si 

está en estado líquido o sólido. El objetivo es 
aplicar una capa de barniz lo suficientemen1e 

fina para que la punta lo traspase con facilidad, 

pero tan gruesa como para que proteja la plan· 
cha. Cuando el ácido atraviesa accidentalmente 

una capa de barniz demasiado fina, se produce 

una acción alea1oria y n~ planeada del nior· 
diente llamada falsa mordida o mala mortlitl/1. 

Dicha acción ese caracteriza por múltiples ori· 
fi · s· esia cms esparcidos por toda la plancha. 1 

falsa corrosión tiene Jugar en una zona concrcia, 

puede ser dificil o imposible corregirla. Algunos 
artistas, no obstante, aplican intencionada!Tlcnie 

una fina capa de barniz para utilizar la falsainor· 

dida y obtener así un eíecto especial. 
E . 1biéll 
·I barmz duro puede emplearse tan 

para crear o modificar una imagen con un gra· 
)baí" 

bado al descubierto. En lugar de perforar e 
. . . econio 

niz para crear la imagen, puede uuhzars 



1 Colll(lue la bola sobre la plancha hasta que empiece a fundirse 

y eitenderse 
l . Cuando haya cubierto aproximadamente un tercio de la 
plancha con una ca~ gn1esa de barniz fundido p1ocedente 
de la bola, exuéndalo de forma uniforme por toda la 1upe1fic1e· 
con un rodillo que'-ui1lice sólo para este propó11to. 

3 La plancha eswá 1111a cuando el barmz !01me una capa unifo1me de 
color bronceado medio Ol(uro. Si le r~ lta dilic1I extender el ,barniz 
de un modo urnforme, ale¡e la plancha del hornillo y dé un pa1 de 
paloda1 a medida que el barniz empieza a fijarse al enfria~. 

de unos (15 "C, calien te la plancha ha~ta que el barniz en bola se 

fund:i con facilidad al tener con tacto con la superficie. Cubra más 0 

menos un tercio ele la supe rficie de la plancha con el barniz fundido. 

:\continuación, con la ayuda de un rodillo q ue ut ilice sólo para este 

propósito. extienda el barniz fundido hasta formar una capa fina 

y uniforme. Si el rodillo resbala es que la plancha está demasiado 
caliente. S,íqucla del hornillo para seguir aplanando la superficie. 

Si quiere oscurecer el barniz duro para que el me tal se vea con 

mayor facilidad. una práct ica común es ahumar el barniz. La plan­

cha se coloca boca abajo sobre una base y se ahúma con una vela 

para oscurecer. una vela de cera, o una lámpara de aceite. El hollín 

de lu llama se fusiona con e l ba rniz y lo ennegrece. También se 

emplea para rellenar los agujeros diminutos que aparecen al utili ­

zar el rodillo y para ayudar a evita r la falsa mordida. A medida que el 

hollín se mezcla con el barniz, también lo endurece ligeramente. 

O Desplace la llama por la superfioe barnizada. Cuando la llama entre 
en contacto con la superfioe, el barniz se fundirá ligeramente Y resultará 
bnllante y oscuro. Tenga cuidado de que la mecha no toque la plancha, 
ya que 1n0uiria en el barniz. 

Barniz duro líquido . 
Los barnices líquidos acrllicos ofrecen una opción rápida Y 

cual ha rá que el barniz se resquebraje. Después del gra bado, la 

mayor pa rte de restos acrílicos pueden elimina rse con una solu­
ción fue rte de carbonato de sod io (también conocido como sosa 

cáust ica o sosa para lavar). Mezcle LOO g de carbonato de sodio 

con un litro de agua para conseguir la solución. Deje la p lancha 

en remojo durante cinco minutos para ablandar el barni_z y que 
resulte más fácil ret irarlo. 

Si el barníz acrílico se deja en la plancha durante más de un 
día, puede ser necesaria u na solución más fuerte con un 10 % de 

amoniaco. No obstante, a lgunos productos más n9vedo~os con-

O Empiece con una plancha hmpia y sin grasa. Pase un cepillo suave y" 
ancho por el barniz acrílico líquido. Comience por la parte superior de la 
pldncha y, suavemente, vaya acanoando el barniz hacia un lodo y otro 
1m presionarlo. Otra opción es verter el barniz sobre la plancha y dei_~r que 
se consuma el exceso de éste. 

. . 
• tante aplicar ~ menos tóxica para el aguafue rte lineal. Es 1mpor . O ¡Precaución de seguridad! . 

' 
1 b . . , me Si se a plica os a rn1ces acrflicos en una capa fina Y u m,o r · 

á I ta a l d ibuja r, lo una capa demasiado gruesa, arrastrar a pun 

Póngase guantes para eliminar el tiarnlzdespués del grabado. 
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AkAo fan,guch,. f/51. A1a101. 1996. Gra!Mdo, agu.ittOIJ, punta le<a. reho?ve, 11 ,, 10.Hm. (011es,a d~ la ani11a 

Las obras de fa01gud11 uenen un e,11año poder que fl con~cuenoa d,1ma de su proceso de 11aba¡o con la 
plancha Al U111iz.;r m1enc10nadameme una capa fina de barniz para el aqu.ifuene lineal. permite que la corrosion 
del aodo oee una textura de agu1~101 en rodJ la plancha. conooda wmo lalsa mo1d1da. En 1u1 obras lineale1 
también emplea la co110110n de un modo 11m11Jr. Y sus e11ampa1 adquieren gran 1iqueza fis,ca 



~;io~ 2006. Agwfuette hneal, bclmiz blando, agu.tinta, grabado p01 s.ilpKado. punta seca, chine collé, <olloge, y coloreado a mano, 6o.9 x 45,7 cm. Conesia del ar11s1a. 

~ ~ · · f · ' ., !~•n hace referencia al estado de embriaguez debido al conwmo exagerado de akold En este caso. el a rusta lo uribza para tstablecet un paraleflllllO c011 la naoolm 
~-••. n.· 11 ~ ams1as que recopilan y des.ir rollan obstsivamenie im~genes con propósitos narrativos. LI utílízaoón de mut1,ples técmm potetl(@ el aspec10 obstsr10 de la estampa 
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C.1pi111lo ) [I hllt'(Ograb,1do O CJICO(Jlil ÍÍrt 

Transferir un dibujo de orienti1Ción 

1 Con Id dyudJ d,' una pl,1n11ll,1 rn fo1111.1 dr 1 ¡w.1 ,1llnra1 la 7. Repa1e l,1 lnforrnación nece1<1ria para que le sirv,1 corno 3. A medida que vaya trazando la imagen, podrá levantar el 
dibujo JJ<Jra examin.ir la transíerencia. 
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ím,igen y l,1 plJr1Ch,1 b,11ni1a<l.1. coloque un 11010 d,• p.1prl de ri,,l orieni,ición. 
d,,,0101 cllroo p,1pel d~ 9r,1f11oemrr l,111nJgeny l.1 plancha. 

tienen agcllles limpiadores. Aseg(irese de comprobar los requi­

sitos csprcilicos del producw que va a utilizar. 

Transferir un dibujo de orientación 
La forma de dibujar en la plancha depende de los resultados que 

desee con~cguir el artista. ·rrabajar dircc1amente sobre la plancha 

sin un dibujo d,• orielllaci(m requiere la confianza que suele :1 lcan-

7,;1rcon la e,xpcriencia, pero también puede conducir a una imagen 

más cspon1ünea y íluida. Sin embargo. el i111presor principiante 

suele considerar útil disponer de cierta información como guia, 

aunque s61o sea para cambiar radicalmente 1111 esbozo original. 

Existen dos métodos p,1ra transferi r una imagen a la plancha 
de barniz blando: 

• 111anualmente, con papel de calco o transferencia d irecta ele 
grafüo 

• con la prensa para transferir un dibujo a lápiz o calcar directa-
mente desde una imagen clave 

Hccuerdc que la estampa es una imagen invertida de la plancha. 

·1enga es10 en wcn1a antes de transferir la imagen; si es necesario, 
dé la vuelta al dibujo. 

Si empica un tórculu: no sólo no necesitará invenir el dibujo, 

sino que este método le permitirá transferir más información de 

un modo preciso. El peligro de este enfoque es la posibilidad 

de que parte del barniz se levante si no se ha secado o enfriado lo 

sufkic111e para que su dureza soponc la presión de la prensa. Es 
preferible esperar un día desde la aplicación del barniz. 

O Realrce el d1bu¡o preliminar con un grafito blando (6B). Coloque la 
plancha en la base de la prensa y ponga el dibujo l,ÓCa ab.ljo sobre ella. 
Accione la prensa a una presión algo menor que la utilizada normalmeme -
p.)ra imprimir. Imprimir~ el grafito 1obre la plancha. 

Cuando se ha lijado la información de guía en la plancha, la 

imagen se debe realizar perforando a través del barniz. 

Corrosión de la plancha 
! lasta este punto. tocia la información de la imagen solamente se 
encuentra en la capa de barniz de la plancha. Si queremos que la 

plancha imprima dicha información, debemos grabarla. Las plan• 

chas de barniz duro se corroen con un ácido más fuerte. 

La imagen puede grabarse en varias etapas para conseguir 

variaciones de tono. Para rea lizar aíiadidos, la información se debe 

incorporar en la superficie barnizada después de cada inmersión 

de la plancha en ácido. Bloquear la información después de cada 

fase ele grabado permite conseguir la variación tonal por el método 
de la reducción. 

Barniz blando 
El barniz blando es una base que sigue blanda después de apli­

carla sobre la plancha. Tal vez sea el más versátil ele los procesos 

de grabado. Casi cualquier cosa (incluso las huellas dactilares) que 

se presione deliberadamente sobre la plancha retirará el barniz. 

exponiendo la plancha al baüo de ácido. Se pueden obtener fácil­

mente vistosos efectos de textura y también tonalidades sutiles. 

La investigación de las alternativas a los barnices blandos con 

base de disolventes ha conducido a la utilización de tintas para 

la impresión en relieve con base de agua, e n concreto la 1656 

Rojo Clavel o la 1659 Negro ele la marca Graphic Chemical. A 

medida que ha ido aumentando la demanda d e alternatil'as. se 
han creado productos específicos para este propósito. No obs­

tante, los barnices blandos acrílicos también tienen sus propias 

limitaciones. Deben trabajarse en los veinte minutos posteriores 

a su aplicación; ele lo contrario, se endurecen. Esto permite una 

mayor duración, pero es menos aconsejable para aquellas imáge­

nes cuya creación implica más tiempo. Después hay que esperar 

varias horas lrnsra que se hayan secado por completo para proce­

der al grabado. Las diversas utílizaciones de los barnices blandos 

requieren varios grados de blandura. Se empican barnices más 

delicados para imprimir texturas. mientras que para el dibujo 

lineal lo mejor es un barniz blando más rígido que se difumine 

menos. La experimentación y la experiencia determinarán la~ 
preferencias de cada uno_ 



Aplicar el barniz blando . . . 
r,111111 un1m• rn11 ,•1 harn11 d11ro 11~11hc11111al. \'I harni, hlamlo en 

hol ,, 1111.,,t.t ,·1111 h.1~1• Lk n•1~t s1• rohwa sohn• una planrha ralil'nli•. 

01• i:uliwdt11, .11 h:11 ni, ha,ta qtw rulu a mal- 11 m1•110~ 1111 11•rcio di• 

1_, pl.it1d1,1.) 1l1•,p11,•~ l'~ti1·11dal11 !"1111 1111 t otlillo par.1 c1111,1·~11ir 1111.1 

cap., 11 11il11111w. Nonnaltm•1111• la pla,wha s1• s111•h• tl'lirar tl1•l horni­
llo) tl,•j,11 qm• s1• 1•11fm· li,;1•ra1111•11tl' a1111•s 1k dat 11- la 11hima pasada 

11.,ra .,ti,,irla. lki1• q111' la pla11rha l-l' l'llfric ant L'S de trabajar sohr1• 

su ,111wrliri1'. 
1.0 , h,1min·~ blandos arrilicos slilo deben extenderse sohre la 

pl:mrha t"on la ay111\a tk 1111 rodillo. 

Consejo 
f 10:e un p¡.xo d,' ulco sobre l,1 s11¡,t'1fme del bJrniz arnlteo s«o. ASt conseguir,\ que 

de¡e dt MI lX'OJJOiO. lo que podriJ haw que el bJmll se INJntdld 

Dibujo indirecto con barniz blando 
El dihujo indirt•cto aporta al bami7. blando las características del 
dibujo a 1.ipiz_ El tlihujo se realiz.1 en una hoja de papel que se coloca 
sohrc la plancha barnizada. La presión de cualquier herramienta de 
dibujo. incluida simplcnu:ntc la de In!-. propios dedos. imprimirá el 
bamit. rnbrc el papel. tic íorma q11c la plancha c¡uedar:i expuesta. 
El tipo de man::, cst:tr:í determinado por la herramienta de dibujo. la 
presión 11tilizÁ1cla para realizar las marcas y la textura del papel sobre 
el cual se est:í dilmjamlu. Si se· extiende un tejido entre la plancha y el 
p;1pcl. se con$eguirún texturas adicionales. Otr.1s altemdnnes direc­
tas del bamiz blando. utilizando los dedos. pinceles. trapos, u otras 
herramientas, pueden rcs11har bastante .trtísticas. 

Wirr,ngton (olelCOll, l'illhe ÜM/}('IO(IÓn y 
t:&'1 ;oo; <,rabado.1s.sx4s,1<m Conesía 
"'a,wa 

Cole; '11 :lhhld la ve1s.i11lidad del barniz 
bhn-i • ;i. u•ar un campo tonal geneiahzado 
QJ; 1 ·, :·m~ Estaestampasecreó 
en 1, 1 , a Y.athe Kotlw11Z en el 
~e 
y • 
d•n 

• 1 ~"' , e1s.i110 de su muerte. 
r'_Jtl crttllJ <Y.olllittesuna 
· ,,a; de ,mpr('ltón favori1a1{ ... I 

Su ' ," ;•J1sonm11moniode1ug1an 
te'· •1,¡qJd.J vll«in y sus manos 
f.,• • t oop!es lntrnlé transponer su renato 
(tt, r 111.inoJ y reOejar pequeños retaZDi 
del 11,:..je IOmbrio de gue11a1 e injusticia 
al t¡' ;e tila desafió>. 

O UldKe IJ plan11IIJ rn fonru dr I pJra sujeldl la plJnchJ bamuadJ 
y el dibu¡o <IJ\'!' S11vJse d(' 1m lis1on Jl,trd C\'11aJ que la mano dt~canse 
sobre el lwnlz bl,mdo 

O Puede levantar el dibujo de guía para exarrnnar IJ plancha a medld.J Qtre 

vilya C1eando IJ 1mJgen la pbn<ha puede extraeist', graba~. barnoza~ de 
nuel'O y 1olverse a colocdr en la planulla p.ira 1egu1r 1r,1ba¡1ndoen rila 
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Impresión de texturas 

1. Pueden 1mpnm.rie tei 1ura1 sobre el ba1m1 blando: para ello, 
sed•~ pa1,11 la plan(ha por la prenl<l Junio con algun material 
(On 1ex1ura Coloque la planch~ con barniz blando en la base 
de la prensa y los ob¡etos deseados sobre ella. 

2 Cubra la plan<ha con una hoja de papel d~ prensa y otra de 
papel secante 11e10 para protcget IIJS fieltros de unprt'l1ón. U1il1<e 
tamb1en espuma o fieltros an11guo1 11 alguno de los ob¡etos tiene 
mayo1 grosor Prénselo con una presión sua,-e Retue con cuidJdo 
los elementos con textura después de pasarlos poi la pren1<1. 

3. El hNho de pa1<1r la plancha por la pren1<1 elimina parte~ 
barnu de la 1uperficie. Debe aplicar barniz de tapado en aqoe!Jai 
zonas donde no dt'lee texturas. 

Impresión de texturas 
Cualquier material plano que pueda pasar por la plancha de íorma 
segura (telas. papel. hilos. hierbas. etc.) puede utilizarse para impri­
mir una textura sobre el barniz blando. Así. pueden conseguirse 
íác ilmente efectos fascinantes. No obstante. como su utilización 
puede resultar bastante temadora, es bueno tener en cuenta que 

estas técnicas deberían estar al senicio del contenido ele la obra. 
1\ menudo se usa una seda fina impresa sobre toda una plancha 
para imitar la agua tinta: su tono es muy intenso y resultará útil para 
diversas impresiones. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
¡No pase por la piensa objetos afilados o que tengan m.\s de 3 mm de grosoJ! 

Tapado del barniz blando 
Como cualquier objeto que ejerza cierta presión sobre una plan­
cha con barniz blando levantará dicho barniz, todo aquello que 

deba quedar blanco en ta estampa final debe taparse: de otro 
modo, la plancha tendrá un wno gris. Para tapa r planchas con 
barni7. blando tradicional lo mejor es utilizar acrílico o laca para 
no in terferir en el barniz. que es demasiado grasiento. Las for­
mas pueden pintarse con el barniz de tapar antes de la alteración 

directa del barniz, o en cualquier momento durante o después 
de la creación de la imagen sobre la plancha barnizada. Tenga en 
cuenta. sin embargo, que las formas realizadas con el barniz de 
tapar sobre el barniz blando pueden ser muy prominentes. Piense 
en el tapado como parte de la estrategia de dibujo. Aplíquelo de 
forma consciente con un pincel. 

Corrosión del barniz blando 
Las planchas con barniz blando se graban con un baño de ácido 
más débil {una solución de ácido nítrico de 16-20:1 para el cinc, y 

férreo de 45° Baumé o Edinburgh Etch más débil para el cobre}. 
Como la superficie todavía está blanda. la plancha no debe 

tocarse. Cuando utilice ácido nítr ico. saque 

la plancha de la cubeta para retirar las bur· 
bujas de gas que se íorman durante el pro· 
ceso de grabado. 

Aguatinta 
La finalidad original de la técnica de la 
aguatima era imitar las capas de acuarela o 
tinta. No es inusual referirnos a tas estam· 
pas históricas simplemente como aguatin· 
tas, en oposición a aguafuerte o grabado. 

más general. En la actualidad se utiliza 
en una imagen. tanto junto a otros barni· 

ces como sola . Si tiene previsto emplear la 
aguatinta con otros barnices, es preferible 
util izarla en último lugar. 

Fran<isco Toledo, Chango con su hijo, 2004. 2005. Técnicas mixtas de 
grab.do, 29,2 x 39.3 cm. Cortesia de Davldson Gallenes y del ami!, 

Esta pieza muestra una Cdhdad expresiva que puede adquinrse 
pintando los barnices d1remmente sobre la plancha y realizando unJ 
mordida en distintos J)cllOS para conseguir difeientes tonal1ddrl& 



La aguat in ta produce áreas con tonalidades variadas. Esto se 

consi¡;ue mediante el grahndo de una wxtura muy lina de distin­

tas profundidades en la plancha. Cuanto mayor sea la profundi­

dad. más oscura ser:í la impresión. l.a im agen se lij,1 sumergiendo 

la planrha l'n ,kido l'n di~ti111as e tapa~ para crear las diferentes 

tonalidades. Cuando en una parte de la imagen se ha conseguido 

la ionaliclad deseada, se le aplica harni7. de tapar para evitar que el 

;leido s iga actuando sobre esa 1.ona. 

Aplicación del barniz para aguatinta 
111 aguatinta requiere la ap lic;iciún de un mate rial res istente ni 

ácido que cubra la p lancha con una pequeña partícula aleatoria. 

Los mé todos tradirionales utili1.a11 polvo de resina. que se fusiona 

con la plancha grac ias al ralor. La res ina se aplica manualmente 

o con nna caja de resinar. La pin tura en espray o 1111 barniz duro 

acrílico en es tado liquido rociado con acr6grafo también pueden 

utilizarse con resultados s imilares. 

íMn<i1co de Cioya, El sueno de lo 
r/1/Ón produre monl/luOI, plafl<ha 
43 de los (OP,IChOI. 1799 Grabddo 
con aguat1n1a. 21,3 x 19.,cm. 
Ackland Ari Museum, Unil-:r1idad 
de C1rolina del None en (h.lp('l llill, 
Acklaíld fol\d 

Go1a fue un maesuo de la aguaunta, 
una forma de grab.Jdo tonal, en 
ol)Ol106n a lineal. 
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Parn aplicar la aguatinta manualmeme. la resina en polvo se 
espolvorea en una plancha limpia y desengrasada. Las partículas 
ele la agua tinta espolvoreada a mano suelen ser de distintos tama-

110s; es to se hará patente en la estampa final. 
Para conseguir una aguatima fina y uniforme se utiliza una 

caja ele resinar. Se trarn ele una grnn cámara ele aire con un con­
tenedor ele resina en la parte inferior y un mecanismo que agita 

o o o o O 00°0 o o 
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o o o ~ o o o ºc°oºo0o
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o~00°o0o0o 1 jli ~ o 
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~ ~ ~ 
densidad insuficiente perfecto demasiada densidad 

O la superficie de la plancha debe cubrirse aproximadamente en un so% con las panículas de agua tinta. 

la resina para proyectar una nube de polvo en el espacio de la 
caja. L.i plancha se coloca en un estante en el interior de la caja y 
recoge una capa de polvo muy homogénea. 

Después de espolvorear la plancha manualmente o con la caja 
de resinar, el barniz de resina para aguatinta se fija calentando la 

O la resina en polvo o machacada se espolvorea sobre la plancha con la ayuda de una media 
de nylon. El tipo de resina utilizada puede iníluir e_n el tamaño de las partículas de la aguatínta. 

plancha. Curu1do las partículas se hayan fundido, compruebe la 
aguat inta con una lupa de fotógrafo. Si las paniculas están próxi­
mas, pero siguen separadas, la aguatinta es buena. Si su densidad 
es insuficiente o excesiva, la operación deberá repetirse. 

Las aguatintas se pueden realizar con pintura esmaltada en 
espray o con un barniz liquido aplicado con aerógrafo. Elija un 
aerógrafo alimentado a sifón, con un mezclador externo adecuado 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Se puede producir una explosión en la cajd de ~nar si el contac;o de vdrios metales 
prodU<e ch~s. Mantenga cualquier dil?lvente í~ílamable aleíadq de la caja de restnar. 
lleve una mascarilla para evitar inhalar P<Jrtículas de polvo. 

Agitar la aguatinta 

1. Agite el polvo de Id caja de resinar. 

2• Coloque una plancha sobre un tablero e inuodúzcala en la caja de resrna1 unos 
cinco minutos p.ira que recoja una capa de polvo uniforme. 



para el manejo de medios espeso!-. Pulverice la plancha de modo 

que cuhra la mitad. tal y como se ha descritu anteriormente. Cada 

punto de pintura se con\'icrte en un barniz resistente al ácido. 

¡\segtíresc ele que la plancha se haya secado completamente antes 

de intentar grabarla. Endurecer la ag11a1inrn calentando la plancha 

en un hornil lo puedl· ayudar a endmecer el barniz. 

O Coloque Id plancha pre11amen1e sobre una re¡,lla metáliCd y calrélltcla de;de la pane 
infenor con un soplett A med.da que se va de111t1endo el polvo. cada p.irticula se toma brillante 
)' uans!úoda llespl~ce la fuente decalo1 para evnar que la plan<ha smcalrente yqu,: la1 
partiíulds se fundan emre si Cuando estén completamente fus1011,1da1, deje secar la plancha. 

Tapado para evitar el grabado 
La plancha de aguatinta debe taparse con cuidado. Utilizar un bar­

nii. de tapado que se disuelva con un solvente distinto del utilizado 

para retirar el barni;,; de aguatinta evitaría que las partículas de la 

aguatinta se disolvieran y fusionaran. Para la resina se empican 

barnices de tapado acrílicos. Corno la aguatinta es tonal, las zonas 

tapadas serán muy prominentes en la estampa final. Al igual que 

con el barni;,; blando, considere cuidadosamente las formas crea­
das con el pincel. También pueden utilizarse lápices litográficos no 

Aguatintas rociadas 

solubles en agua para crear líneas débiles similares a las de un lápiz 
sobre fondos más oscuros. 

Los esprays utilizados en la agua tinta también ptwden empicarse 

como barnices tic tapado. Pueden realizarse gradaciones sutiles 

rociando y grabando varias veces. 

Corrosión de la plancha de aguatinta 
La plancha acabada (con las zonas que deben quedar sin grabar 

tapml,~s con barniz) ya cstli li sta para introducirse en un baiio de 

ácido con·osivo. Las aguati111as se corroen con un baño de ácido 

relativamente débil (una solución de ácido nítrico 16-20:J para 

el cinc. y férreo de 45° ílaumé o Edinburgh Etch m,ís débil pnra el 

cobre). Aunque pueden realizarse aproximaciones. la fuerza del 

ácido varinr,i con el uso, especialmente en un taller compartido. 

Es recomendable espolvorear una plancha de prueba al mismo 

tiempo que la plancha ele la imagen para experimentar con el 

tiempo de inmersión en el ácido. Compruebe la corrosión de la 

plancha ele prueba; deténgase en cada intervalo de treinta segun­

dos hasta llegar a cinco minutos, hasta que la plancha empiece a 

deteriorarse. 
Mientras el ácido corroe la aguatinta, debilita la plancha lo 

suficie111e para corroer los delicados intersticios e111re los puntos, 

dejando un grabado liso. Este deterioro se conoce como calva. F.sta 

es más profunda cuando el cinc se graba en soluciones nítricas, ya 

que la acción del ácido tiene lugar en todas direcciones. 

Con el fin ele obtener sutiles gradaciones ele valor, grabe la plan­
cha con más etapas de corta duración dentro del ácido. Esto per­

mite disponer de una variedad de valores antes de conseguir el color 

negro. de forma que el trabajo de tapado resulta menos evidente. A 

la inversa, pueden hacerse \~si bles marcas pictóricas fuertes con un 
menor número de intervalos de mayor duración entre las sesiones 

de 1apado. Par.i reforzar un negro oscuro y profundo, aplique en 
la plancha una ligera aguatillla ele pintura en espray, sin retirar la 

primera aguatinta. después de haberla grabado hasta conseguir un 

O Una agua tinta realizada con prntura esmaltada en espray. O Un económico aerógrafo con mezcla externa crea 
partículas no demasiado finas. 

O Otra alterna uva conliste en salpicar b.Jrnl1 líquido sobre 
la plancha. Esto crea un punteado más vanado, sim1~r 

Consejo 
las aguatintas rooadas también pueden util11arse junto con ot1os b.Jrnices. Una 
d9uatmta en espray a pircada sobre una obra grab.Jda antes de retirar el b.Jrniz 
l)'/rm,ur.i séguir grabando la plancha un poco más. Esto podría resullarútil para 
reforzar la capacidad de retención de tinY de las textu1as, las líneas amplias 
y Id; zonas de mordida abierta de las planchas con b.Jrniz blando. 

al de una aguaunta con resina espolvoreadd a mano 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Use siempre los esprays con la protección adecuada. Incluso los acrílicos •no tóxicos• 
pueden causar problemas respiratorios si se inhalan como si se tratara de una fina 
neblina. • 
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W1lson Slueh. Nododot, zoos, Aguafuerte de barrnz blando en color con aguatinta y papel gampi chme collé, 
so.s x 40,6 cm Publicado po1 úown Point Press C01tesía del art11ta 

\\\!son Sh1eh ut1hu un.i mordi<la sencilla po1 eiapas para conseguir la suul gradaoón tonal de esta 
evocativa estampa 
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color gris oscuro. Esto pennite una corrosión final más prolongada 
que el punto de calva detenninado por la plancha de prueba. 

Trabajar la plancha de aguatinta 
Después de grabar la plancha, retire el barniz y el agente de tapado 
y realice una impresión de prueba. Si lo desea, puede suavizar 
los tonos de la aguatinta por medio del rascado, el bruriido y el 

pulido de la plancha. Las zonas más oscuras se realizan a mano con 
ruedecillas o herramientas eléciricas, o con w1a segunda agua tima. 
Una segunda aguatinta aplicada sobre la primera podría anular 
esta úhima (las particulas de polvo no caerían en el mismo lugar 

y podrían. básicamente, causar una calva). Conseguir el faito es 
posible, y más probable, si la segunda capa de aguatinta tiene un 

grosor distinto a la primera. De hecho, el resultado de la aplicación 
de una aguatin ta gruesa (espolvoreada a mano, pintura rociada) 
utifüada en primer lugar, seguida de una aguatinta fina (caja de 
resinar, aerógrafo fino) es mucho más predecible. 

Imitación de media tinta 
La medía tinta se crea al imponer una textura sobre la plancha hasta 
que se lmprimc en color negro. A continuación se bruñen manual-

Corrosión de la plancha de aguatinta 

Ominutos 

JO segundos 

lm111u10 

2 minutos 

3m1nu1os 

SmmU1os 

lOmmutos 

15 minutos 
apar1Cióndelacal'1J 

lOminutos 

25 minutos 

JOm1nu1os 

O Disponer de una plancha de pruebi! para comprobar la conosion de 
la agua11n1a en el c!cldo por etapas ayuda a determinar el tiempo necesario 
para las gradacio~dtvalorycuándo aparec!'fd la calva. 

fAN1 -~ - ~e';¿] 
O la acción detenoradora del acido causa la calva 

, 



mente las zonas claras. Para imitar este t'fccto. puede prepararse 

la plancha con 111w aguatinta y corroerse hasta qul' quede negra. 

Las zonas claras se bn11kn o pulen con uu papel granate rn uy fino. 

Con esta técnica es posible rrear fnnnas extrcmadamcntl' suaves. 

A menudo se realiza un aguafuerte limial an1es de aplicar la agua­

tinta para disponer de cierta o rientación a la hora de crear la 

imagen. 

Aguatinta por salpicado 
Originariamente sc 111ilizaba saliva como vehículo para el :icído: 

de hecho. de ahí proviene el término inglés de este tipo de agua-
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tin tn. s11i1 bite. Algo 111,is viscosa qm· e l agua. la saliva podía apli• 

carse bien con 11 11 pincd y 111an1cnía Sll forma. Por suene. hemos 

encontrarlo 01rns al1t•nn11ivas. l.a técnica de la aguatinia por sal­

picado ofrece 1111 a opción a la i111ncrsi<'>n dt' la plam:ha en un ha1io 

de ácido p:1m gr.ihar la imagen. l:n lugar de crear el disei10 ~ohre 

un barniz para que l'i ,ícido lleve a cabo la corrosi611. ésta se crea 

realizando el dibujo deseado con la ayuda de soluciones ácidns 

d irectamente solnv una plancha con agua1in1a. El ,ícido aplicado 

con pincel crea marcas hu 111 ea111cs y de filos .suaves. 
Para prepararse pura el proce$O de salpicado. dcbl' contar con 

una plancha duradera con ;1gu,1tinta, un vaso do cristal. ácido. varias 

. ' 

Se,i.o fachrbana, lfw,a de primavera - Moderaío n • 1, 2000. (ir abado, 45,7 x 40,6 cm. Cor1esia de la artista/Davidwn GJlle1iei. 

lcl<hfhana Utiliza~ grabado, la agu,mnta y el grabado por salpicado para crear ím.lgenes comedidas y el('(Jdnles. Elabora la información que extrae 
del munoo que kJ rodea, al mismo trempo que eKpresa IIJ eSfnCia. Del mismo modo que wando mrramos un Jardrn ¡apones entre la niebla, la~ fonna1 
carnbr,n y apare<Cll poco definidas y sólo parcialmente revtlada1, lo cual pcrm11e al observador urngrnar aqll<'lloque no es obvro 
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esponjas pequef1as y mlÍltiples pinceles de acuarela. preferible­

mente sin conteras rnet;í\icas. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
El grabado por s.ilpiado debería pldntearse siempre con las mismas pie<auooncs 
o~ervadas p.ira traba¡ar con ácidos comunes. lrabJ¡e en una zond bien venulada. llM 
guantes y gafas de protfüión. lenga a mano bica1bonato de sodio por si se te derrama 
el ac1do por J(Cidente. Utilice pinceles sin wolas metálicas para que no reaccionen 
con el áodo. 

El grabado por salpicado puede realizarse con cloruro de hie­
rro normal sobre cobre o con una solución de ácido nítrico al 
30-40 % para.el cinc. 

Con el fin de conseguir una dilución de ácido 1útrico, empiece 
con mía mezcla ·de mitad de agua y mitad de goma arábiga. Vierta 
30 mi o menos en un vaso de cristal. Utilice un cuentagotas para 
ir afladiendo lentamente ácido nítrico a la mezcla de agua y 
goma arábiga. Con la solución ácida, pinte directamente sobre la 
plancha. 

Aguatinta por salpicado 

1. Pdra crear la imagen, pinte con la solución ácida directamente sobre la plancha. 

2. Después de aplicar el cÍCldo, séquelo con la esponja. 

Existen tres variantes que pueden influir en el grado de oscuridad 
dé la marca: · 
• el tiempo que el ácido está sobre la plancha 
• el número de veces que se cepilla la zona 
• la fuerla de la solución ácida 

La técnica del ·salpicado es en cierto modo caprichosa, ya 
que no hay forma de anticipar qué grado de oscuridad tendrá 
la marca. No obstante, la gama ele oscuro a ligero y difuminado 

0 
a un aspecto atmosférico tiene un enorme potencial. 

Fotograbado 
El fotograbado es el proceso que consiste en 111ilizar una pclicuta 
sensible a la luz que acuíe como barniz. Para crear una plancha 
de fotograbado, se une dicha película a la plancha, y a continua. 
ción se expone con una transparencia positi\'a. Al desarrollarla. la 
imagen positiva se disuelve y expone el melíll que 1ienc debajo. 
Al desarrollarse y endurecerse la película. puede realizarse una 
impresión directamente a partir de la superficie de la película 0 

puede seguir realiuínclose la plancha con técnicas ele grabado 

convencionales. 
Este proceso no sólo es (ltil para aportar un matiz fotográfico 

al grabado, sino que también puede ser una forma oportuna de 
incluir información no fotográfica. como un texto, sobre la plan­
cha. Se pueden crear las imágenes positivas dibujando directa• 
mente sobre un film de poliéster. lo cual permite trasladar todo 
tipo de imágenes inmediatas. 

Sobre los films de fotopolímero 
Los füms de fotopolímero se crearon por primera vez para la indus­
tria de los circuitos impresos. Se creó un gran número de innova­
dores como Keith Howard y Mark Zaffron, que han utilizado estos 
films en la impresión arústica. 

El film consiste en una emulsión de poli mero ÍO!osensible que 
se sitúa entre capas protectoras de acetato. En el mercado existen 
muchos tipos de films de fotopolímero distintos. cuya la diferen• 
cía principal es el grosor del film. 

Asegúrese de disponer de la información necesaria, ya que los 
tiempos de trabajo varían en func ión de las diversas marcas. En 
general. es preferible u tilizar films más gruesos cuando la plancha 
no va a grabarse y la impresión va a tener lugar directamente a 
partir de la superficie del film. Los tihns más finos son mejores si 
la plancha se decide grabar. El film de fotopolimero puede adhc• 
rirse a casi cualquier superficie plana y no grasienta, incluidas las 
planchas de cobre, cinc o aluminio, los plásticos finos o cualquier 
material similar. 

Preparación de la plancha 
Antes de aplicar el film, debe prepararse la superficie de la plan· 
cha sobre la cual éste se adheri rá. Si la superficie no está coin· 
pletamente lisa y libre de polvo, el film no se adherirá adecua· 
da mente a ella. 
1• Corte la plancha según el tamafio deseado. El bisel necesario 

para la impresión no se decide en este momcnw, aunque los 
bordes deben limarse ligeramente tanto en la parte anterior 
como en la pos1erior para que no tengan filo y proteger así los 
fieltros de impresión y evitar que se resquebrajen durante el 
proceso de adherencia del fi lm. 

2. Con un papel de lija fino (320 o inferior). pula la superficie 
hasta que quede bien lisa. 

3· Desengrase la plancha como lo haría normalmente y enjuá­
guela con una solución de ácido acético (vinagre) en un 5%. 

4· Una vez se haya secado, limpie la plancha con un trapo sin 
pelusa. 



Adherencia del film 
El film se coloca entre dos capas de plástico protector. Oellería 

abrirse y prepararse en una sala oscura que disponga de una luz 

amarilla de seguridad. 

Exposición de la plancha 
La imagen se fija mediante la exposición de una transparencia 

positiva en el film fotosensible con la ayuda de una fuente de luz 

uttra,·ioleta. La exposición ideal utiliza un v¡¡cío y dura el mínimo 

Adherencia del film 

tiempo posible para e,·itar que la luz penetre en las ,íreas oscums 

del positivo. Los tiempos variar.in en función del tipo ele unidad 

y de la marca concreta de film utilizad¡¡. Hcalicc una serie ele expo­

siciones de prueba para el sistema concreto que vaya a utilizar. Una 

vez establecidos los tiempos. le serán de ayudn para cualquier tra­

bajo con film ele fotopolímero. 

Exposición preliminar opcional de la pantalla de aguatinta 
Si la imagen contiene variedad ele tonos o zonas ele negro total. es 

necesario exponer el film con anterioridad utilizando una panta-

1. Con e un trozo de film ligeramente mayor que la plancha. 2. ldenufique y retue el rev~timiento de plJstlco más fino Se trata 
del lado interior del rollo de film {levante con cuidado una de las 
~quinas del film y se soltará la upa de plástico) 

3. Coloque la planch~ en una cubeta de agua y deje f!om el film 
(con el fado en el qu~ se ha ret11ado el re·~11rñ1~nto boca abajo) 
en la superficie del agua levante la planchar arrástrela hasta su 
ub1Cac1ón (r~ulta ú11I en las planchas de mayor 1am~ño). 

◄· (011 un rCJd1'lo l1mp10 y suave, presiónelo con cuidado sobre la 
supe1fic1e dMe el centro haoa fuera p,;ira reurar el exc~o de agua 
y '4s hurbu;as de aire. 

7 En IJ p~nsa, coloque la plancha boca aba¡o sobre la lámina 
acrílKa ftSa. Cubrala con c.irtón prot~tor y fieltros viejos. PJsela por 
la prensa con ur.J ¡,rada lenta y lirme Vuelva a llevar la plancha al 
cuauo OICuro: ahora ya está hs1a para 1e1 exponerse o guarda,se. 

5. Gire la plancha y el film con cuidado, y 1ecorte el exceso de film 
con una cuchilla afilada. 

6 Para adherir el film, se 1)313 por el tórculo. Ant~ de extraer 
fa plancha del cuarto oscuro, h¡c la pre1ión de la piensa 
para una l.irn1na acrihca de 3 mm, y el grosor de la plancha, el 
wtón prorecwr y 101 fieltros v1e1os. la pres1on debe11a m firme, 
pero no excesiva Coloque la plancha enue unones p.¡ra 1educu 
la e1p,J11Ctón a la luz y llévela hasta la base de la prensa preparada. 
tlo resulrar.l daíiada por una breve exposmón a la luz, pero debería 
1edurnse al mínimo 

lla ele aguatinta (o media tinta). la plancha debe colocarse en un 

marco de exposición para que la luz de la fuente penetre a través de 

la pantalla antes de llegar a la emulsión de la plancha. Siga los pro­
cedimientos generales de exposición que encontrará a continua­
ción y exponga la plancha primero con la pantalla ele aguatinta, y 
después vuelva a expont·rla con el positivo. 

1. Coloque la transparencia sobre la plancha y póngalas en la 

unidad de exposición de cara a la luz. 
2. Accione la bomba de vacío para crear un contacto completo 

entre la transparencia y la plancha. 
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Capítulo 5 El huecograbado o calcO<Jrafía 

3. Encienda las luces de exposición y empiece a calcular el 
tiempo. Con la unidad de exposición de luz ultravioleta, un 

período de 45 segundos será adecuado para una información 

tonal más delicada. y uno de 65 segundos lo será para crear 

unas líneas densas y sólidas. 
4. Cuando acabe. apague la luz de exposición y la bomba de vacío. 

Espere hasta que el vacio pierda fuerza y abra la unidad. 

Revelado de la plancha 
La película de fotopolímero se revela en una solución de carbonato 
de sodio al 1 %. Se trata de un descalcificador de agua comercial, 

también denominado ceniza de soda, que está disponible comer­
cialmente como acondicionador para piscinas. Mezcle 80 g de car-

O ColO(lue la plancha en la unidad de exposición bo<a abajo sobre 
la pamalla de aguatima o la transparencia ~ itiva. 

bonato de sodio con dos li!ros de agua. Añada agua a esta solu­
ción en una proporción de 1:3 para crear la fórmula de trabajo al 
1 %. Los tiempos de revelado variarán ligeramente en función de la 
temperatura y la duración de la exposición. 

Cuando esté seca. deje que la capa ele emulsión se endurezca; 
para ello. expóngala a la fuente de luz ultravioleta durante un 
minuto. Ahora la plancha está lisia para grabarse, o imprimirse 
directamente a partir de la superficie del film. 

Plancha·s flexográficas de fotopolímero 
Lc~s planchas de fotopolímem, también denominadas /lexogrdficas. 
son planchas fotosensibles que se han utilizado durante muchos 

ai'los como elemento de relieve para imprimir materiales ele ernba. 

Jaje. Adoptadas inicialmente por la com unidad ele la impresión 

tipográfica. se desarrollaron por primera ve.z para el grabado gracias 
a Dan Wclden. que denomina a su producto Solarplatc.'M Como~e 

trabajan en agua. las planchas de fotopolímcro se han convenido 
en una alternativa de baja toxicidad muy popular en el grabado\" 

el relieve. Pese a sus ventajas obvias. los inconvenientes son qu~ 

pueden resultar caras y que no pueden volver a trabaíarse. 

Las planchas de fotopolímcro están disponibles con dorso de 

acero y con dorso de plás tico, y tienen una superficie lisa o maie. 
Algunas planchas también se íabrican especialmente con nylon 

para soportar un fino «semi tono» grabado. También tienen varios 
grosores. En general. para la impresión en bajorrelieve, escoja 

planchas más lisas y fi nas. Las planchas tienen una capa protec­
tora de plástico en su superficie; no la ret ire hasta que la plan­

cha esté lista para la exposición. Corte las planchas con dorso de 
acero con una cízalla para chapa; las planchas con dorso de plás­

tico pueden cortarse manualmente con la ayuda de un cuchillo. 
Manipule las planchas con poca luz o luz amarilla de seguridad 

hasta que se expongan y revelen. 

La imagen se realiza de la misma forma que en el resto de 
matrices fotosensibles. La imagen de la transparencia se pone en 

contacto con la plancha y se expone a una fuente de luz ullravio­
leta. La transparencia debería ser positiva para las obras grabadas 
y negariva para las planchas en relieve. 

Procesamiento de las planchas de fotopolímero 
Los diversos fabricantes recomiendan tiempos de e;qiosición )" 
procedimientos de enjuagado ligeramente distintos. Consulte las 
instrucciones del fabricante para conocer los detalles concreros. 

Las planchas también se procesan de fonna ligeramente distinta 
dependiendo de si se van a imprimir en relieve o en bajorreLieve. En 
función de la densidad de la transparencia y de la cantidad de luz 

ultravioleta (luz solar o unidad de exposición J. los tiempos de expo· 
sición pueden variar entre 45 segundos y 10 minutos. Es importamc 
realizar una exposición de pmeba para determinar los liempos de 
exposición óptimos para la combinación de plancha, transparencia. 

sistema de exposición y método de impresión. 
1. Realice las exposiciones de prueba con pequef10s trozos de 

plancha. Algunos fabricantes recomiendan utilizar una escala 

Revelado de la plancha 

1 lmPoriante. r~lire la capa supeuor de plá11ico 
proteC101 antl.'I de revelar la plancha. 
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1. ln11oduzca la plancha e11 la 101ución de revelado 
duran1e varios minutos; siga las m1uuccíonl.'I 
para el film concreto que urilicc. Si la plancha 
va a grabarse, debe seguir revelándola hasta 
que el metal sea claramenievrsible en !odas 
las zonas ~e la imagen 

3. Cuando la imagen esté suficiememcnie revelada 4- Coloque la plancha en un hornillo para que 
retirela Y en¡uáguela durame un minu10 en una · se seque y endurezca por compleio 
cubeta d~ agua o bajo el grifo con p0<a potenoa. 
Roc,c la superficie con vinagre para que el Mrn 
1efo1talma 



swuffcr de 21 pasos (un trozo de film reutilizable con varias 

densidades ele tonalidad) para ayudar a determinar los tiem­
pos de exposición. Un tiempo de exposición que endurezca el 
paso J 6 de la escala Stouffer es adecuado para el relieve. Como 

alternativa. puede utilizar una parte ele la transparencia que 
tenga una ,·aricdad tonal adecuada. Normalmente, los tiem­

pos de exposición óptimos se sitúan entre los 45 y los 90 segun­
dos para las planchas ele grabado. Para el grabado. utilice el 
método de la doble exposición. Primero exponga la totalidad 
de la plancha en una pantalla de aguatinta, y después la trans­

parencia. Utilice el mismo tiempo para cada una. Esto propor­
ciona textura (similar a una aguatinta) a las zonas oscuras, lo 
que permite que se impriman en un color sólido. 

2. Revele la plancha ex-puesta en una bandeja de agua fría (20 °C). 
Frote cuidadosamente la plancha con un cepillo suave. Las 
áreas no expuestas se disolverán. Revela las planchas de gra­
bado durante treinta segundos a un minuto. Revele las plan­
chas en relieve, revélelas durante varios minutos, hasta que se 
aparezca un relieve satisfactorio, o hasta que el polímero no 
expuesto desaparezca. 

3. Cuando la plancha se revele hasta el punto deseado, séquela con 
una esponja casi seca o una toallita de papel sin pelusa. Acabe 
de secarla completamente con un secador de cabello. Elimine 
toda la humedad. 

4, De\'Uelva la plancha seca a la unidad de exposición y vuelva 
a exponerla durante cinco o diez minutos. Este paso seguirá 
endureciendo el polímero. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
fl fotopolímero puede causar erupciones o írriración de la piel a aquellas personas 
sensibles al acrilato. Póngase guantes de nmílo para enjUdgar las planchas. 

O bposic1ón de prueba. 

s. Pula ligeramente los bordes afilados de la plancha con el fin 
de prepararla para la impresión. Guarde las planchas en bol­
sas de plástico selladas para que adquiera una ligera humedad 
constante. 

Las planchas de fotopolímero pueden limpiarse con la mayoría 
de disolventes suaves. 

Impresión en huecograbado 
Cuando haya terminado de crear la plancha, retire todos los barni­
ces con el fin de prepararla para la impresión. Aunque las planchas 
realizadas con procedimientos de corrosión pueden entintarse 
como relieves, la impresión de bajorrelieve constituye un proceso 
distinto a la impresión en relieve. (Si desea información sobre las 
tintas que debe utilizar o el papel para la impresión en bajorre­
lieve, consulte el capitulo l.) 

El método del paquete húmedo 

1. úee un paquete húmedo; para el:o. rocíe ligeramente cada hoja de papel 
antes de apilarlas. 

2. lntroduzca las hojas en una ca)<) húmeda o en una bolsa de plástico, 

3. Colóquela debajo de una Libia ligera durante varias horas o toda una 
noche. hasra QIJe 13 humedad se haya d1w1buido de modo uniforme. 
Al sacar el papel del p.iquete humwo, asrgúrese de comprobar su 
superficie por 11 exi\11eran pauiculas suelras, y cepíllela si es nC(esario. 
U método del p.iquete húmedo resulta más efim en la edición. 
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Las estampas de Jo Ganter son obras meditativas. Lejos de la concreta 
solidez de una estancia con paredes, los espacios definidos por la luz 
y la atmósfera niegan la especificidad y ofrecen sólo una estabilidad ilusória. 
Como en sueños, los elementos figurativos insinúan presencias e identidad 

expl(cita, pero siguen fuera de nuestro alcance. 

e C11é111r110s algo acl'rca de s11 wocesn cre111i11() r de s11 i111erés por la impresión. 

i\l principio queria Sl'r pimora. debido a mi ad111ir;1ción por las reproducciones de 

las grandes obras macs1ra~ de la his1ori:1 de la pintura. pero en la escuela de arte, 

durante el primer cmso. aprendía nwdio día a la semana a realizar grabados. 

li)s resultados que consl'guía con el grabado se adaptaban perfccwmente a los 

temas arqui tectónicos que quería traiar. de modo que cuando acabó el curso estaba 

enganchada, no a la impresión en sí o a la idea del múltiplo, sino a la cualidad de la 

marca y al lento proceso ele creación. La corrosión a menudo accidental de la plancha 

gracias a los barnice~ blandos que lllili7~1ba producía una riqueza de superficie 

que no podfo conseguir a través ele n ingún otro medio. 

Siguen interes;índome los espacios arqui1cct6nicos y he empezado a crear 

peque1ios «modelos» o decorado~ modelo que después fotografío. Imprimo de 

forma digíial a lgun.ts de las fotografías en papel de alla calidad que puedo remojar 

e imprimir con aguatinias muy corroídas. fombién c reo mapas de bils de las 

fotografías. que mc permiten transferir las im5genes d irectamente sobre planchas 

de grabado. Para la S(:rie !)i•comdos. serigrario el negativo de la imagen en ia 

plancha de acero con una ><tima» resistcme al ácido para poder grabar la imagen 

posilirn. fatc proceso me pcr111i1e trabajar¡¡ una esca la mucho mayor. 

Trabajar con fotografías cs rcla1ivame111e nuevo para mí y disfruto del dispositivo 

ele en marcación de mi cámara SU! digital. De alguna forma. las superficies de la 

aguatinta con las cuales enmarco mis fotografías recrean para el espcc1ador el m arco 
de la c{unara. L,, presencia material de las superficies grabadas me s igue pareciendo 

esencia l para crear la cualidad atemporal <llll' quiero conseguir en las imágenes. 
Siempre 1rabajo por scril's y. una vez tc11go darn la idea de la misma. una imagen 

suele generar 01ra con mucha rapidez. El espacio arq11i1cc1ó11ico sigue siendo mi 

inspiradón. aunque cs1á 11 empezando a predominar lo~ e lcmcmos tigurntjvos de 

los espacios. Mc sorprendía la prnpia cualidad figurativa de las íormas orgánicas 

ele la fotograíía. Deseaba sugerir las figuras, pero no me había percatado de cuánta 
influencia tendría esto en mi ohra. 

Como prorc~ora, me ¡¡11sta compartir mis descubrimientos con los alumnos. 

Es1amos cmpezando a cnscfiar a una generación de estudiantes para los cuales 

e l grabado, la li tografía y l:1 seri¡¡r.tfía son más excitantes que los m edios digitales. 

ya que no experimcman con ellos hasia que estud ian aneen la univers idad. Es a lgo 

que no pueden hacer en sus casas. l.a tecnología digi1al la ut ilizan sin pensar, s in ser 

afectadamente modernos. lo cual. en '.ni opinión, es algo posi1ivo. Considero que 

existe un gran futuro en la utilización conjurta de medios digitales y 1radiciomiles. 

Nacida en Yorkshire, Inglaterra 

Educación/formación Master (matrícula de honw), 
Universidad de Ed1mburgo. 1988; Escuela Británica 
de Roma. 1989· 1990 
Empleo actual Coordinadora de impresión eoel 
Colegio de Arte de Edimburgo; elegida para la Jlo,¡al 
Sconish /lcadeiny, 2004 

Premios y exhibiciones las obras de Jo Gamerse 
han expuesto ampliamente en el Reino Unido, Europa y 

Estados Unidos. Entre sus múltiples logros están un lilif.o 
del KALA lnstitute ( 1994) y rl premio Sir W1lham Gifli¡,s 
(2005). Tienen obras suyas la Comemporary Art Sotiér¡ 
de Londres. el Museo de Bellas Aries de Ambere1. Thr 
Jane Voorhees Zimmerli Ar! Museum. Rutgers, rlueva 
Jersey, la biblioteca pública de Nueva York, y el Huntencll 
Art Gallery and Museum de Glasgow. 

1 j 

Dewado 1. 100s fotograbado en plancha1 dNmo. 91.4 x l09.~ar 

Su1de1 refe1encia1 liguraUl'JI añ.Jden una m11te1iOIJ 11arratr11 

a ta obra de Ganret (orlt¼l del artilla. 



D«tiroito8, 2001 Fotograbado en plancllds de acero. 122.s "'83.3 cm Cor1e1í.l de la arnsta 

[l íAOCe<.o de Ciantrr incluye el aspcclo rcpr~n1a1ivo de montar y fotografiar modelos. Al 1ran1fomurlos en grabados de aguaunia, la1 
1''-· ....... ias a la esola re.il se oscurecen, lo cual ara un enlgm!1o<o ~o atm0$1élko. 
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(dpítulo S El huecograbado o calcografía 

Procedimiento básico de impresión 
1. Rasgue y humedezca el papel. 
2. Coloque la guía de registro y fiíe la presión adecuada en la 

prensa. 

J. Entinte la plancha. 
4. Seque el papel y colóquclo en la prensa con una hoja de papel 

de prensa encima. Ponga los fi eltros encima y únalos. junto 

con el papel de prensa. 
5. Coloque la plancha entintada en su sit io. 
6. Ponga los fielt ros en su lugar y accione la prensa. Si va a imprimir 

una segunda plancha o a realizar más estampas. deje los fieltros 

sujetos mie111ras repite el proceso de entintado e impresión. 

7. Seque la estampa. 

Procedimiento básicp de impresión: instalación 

1 Rasgue el p.pel según el iamaño deseado y 
colóquelo eTI la cubeta de agua la mayoría de 
papeles encolados nece11tan est,1 en remo¡o al 
menos una hora para obtener un resultado adecuado. 

1. Prepare la guia de registro y asegúrese 
de obtener un registro uniforme del papel de 
1mpres1ón con la plancha Colóquelo en la base 
de la prensa. que debe es1ar limpia. 

Procedimiento básico de impresión: entintado de la plancha 

1. Aplique tinta sobre la plandlacon una cartulina 
de enuntado o una rasqueta de plastiro y extiéndala 
como $! Se traiara de una espátula 

4 Poi úlumo. limpie la planch.J. ~ su¡etan 
fumffilente COfl la mano unas p.!gma1 de una 
guía telefónica o papel de p1ensa y se 113s.in 
por la ruperfi~ {limpieza con papel) 
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2. &tienda la tinta en ambas direcciones para 
asegurarse de que penetre en las grie1a1 grabadas. 
Retire el excl'IO de trnia. 

s. Como alterna11va. puede limpiar la plancha 
resneg~ndola con la palma de la mano 
(limpieza manual) 

8. cuando haya terminado'. retire todo~ los papeles de ta plancha 
y ta prensa. l.impie la unidad de entmtaclo. 

Transferencia de la imagen para 
impresiones con múltiples planchas 
Para crear una imagen con múltiples planchas, es necesario dejar 

constancia de ta información de la primera plancha en otras plan. 

...... 
Consejo 
Aunque las planchas se pueden 1mpnmir en frío. calen1arfas con la ayud3 de un homi!lo 
hace que la unra para grabado sea más lciol de extender. La plancha nunca deberíl es131 
muy caliente para manipularl.l; si lo estuvíefa. retírela del hornillo y sígua entintándola 

3- F1¡e la presión de la prema. Las planchas 
de punta 1e<a y reheve suelen necesuar 
una presión menO! que un grJbado muy 
profundo. 

4 Retue iodos 101 barnKes y b.irnrn de tap.!do y 
bisele la plancha 1i no lo ha hecho con antericodld 
las planchas sm biselar 11enen bordes ahl,d01 que 
coitar.in y estropearán los costosos fielllOI 

3. Seque la plancha. Con una tarl.ltana que forme una bola de superficie 1u~ve en su mano. seque 
la tima ton mov1m1cntos amphos y círcula,es sobre la plancha. Cambie la 11Jperfioe de la rarl.t31\1 
cuando quede saturada de trma. Recuerde II guando la planchJ, y ~ahza, pasadas amplias 
Y circulares $!O p¡es1onar. Poco a poco, las toallnas de tarlatana se en1ut1arán menos y el e1Xe\O 
de tima se deberá retirar hasta que sólo quede la tinta del dibujo grabado. 

6 Termine llmpidndo 101 bordes con un 1rapo. 



procedimiento básico de impresión: preparación del papel y la impresión 

- - -=aJd 

___...__ -
_j 

1 Para preparar el paprl para la 1mpres1on. rewe 
el o<e10 de aqua del m11mo, rolóquelo entre 
dol hop1 de p.¡pel secante y p.11e un rodillo 
porenoma 

----- --2 Cepille la 1uperficie de 1mpre11ón con un cepillo J. Lleve el paprl a la pren1a.1ujételo y apártelo 
fino [I PJpel debería estar humeoo. no mojado A conttnuaoón, coloque la plancha. 
Una 1uperfic1e dema11ado mojada re<hazará la 
Unta. 

Procedimiento básico de impresión: secado de la estampa 

Buena práctica 

.1. Ba¡e el p.i¡x>I y los heltros e ,mprin\d Amone la 
prensa con un mowmiento firme y s,n detenrila hasta 
que los papeles y la plancha hayan S<Jlido de deba¡o del 
cilindro Re11re 101 fiellros Saquee! p.¡pel ron w,dado 
para C'lrtar que 1e d1fum,ne la unta 

Aunque cuando 1mp11rna un grabado debe poder senur los rodillos paS<Jndo \Obre la 
plancha, la prensa debería funcionar s,n d,ficullad s, encuentra drficulrades al accionar 
la prenS<J, no la fuerce vuelva atras y aflo¡e los tornillos ham que la plancha pase 
poi la prenS<J con la preslon adecuada Ar,ote la presión u11h1oda para 1eccrdarla 

1 Seque la estamp.¡ rerrn.nada. Colóquela emre 
hojas d~ papel de prens. llmp¡a1 y asegúrese 
de cub!ii la ,magen entintada. para ev11ar qu~ 
la uma fre-,ca se ,mpnrna sobre las ubla1 

1 1 

1 

2. Coloque este sándwich de p<lpel de prenS<J entre 
tablas de fibra en una p,la de Se(ado. El peso de un 
par de tablas es suoc,entr p.¡ra que las estampas se 
mantengan planas al s~carse 

O Gu.i p~ia b n\llalac.ión de la píl'nS<J: pe~p<>ctíva general de la impresión 

en sesiones de impresión postenores 

Lli>v,imrr lugar.coloque la guía de re9~1ro en la base de la prensa. . 1 P esión encima Alinéelos btencon la bJSe 
2 A coo1;r.lJ.l(,ón, col,¡que los fieltros por orden el reffptor del encolado, faamon,zaoon Y ª r · 

1k Id ~rerr,i, su¡éielos b.ljo el c,lmdro y re1irclo1 ~sándol~s por encima del m,smo.uia de re istro, y ponga una hoja pro1ec1ora de papel 
11.u(~o. tr.i; h1berto secado, coloque el papel de ,rnpres1on en su lugai. sequn la 9 9 
1 ""' • 1 et abta hecho con 10\ fieltros. 
! cien~ tll(11M. Su¡etr el borde princ,pJl y rewe el P•f"-• ,gua qu ' 1 1 protector l' tos fieltros, y accJone la prensa. 

4 Porú!tmo. r.o!cque la matrizen su lugar, según la guía drngrstro Sa¡e el pJpel, e pape 

ó 
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chas 110 irahajadas. Esto guiará el trabajo en las siguientes planchas 
en color. Se puede intervenir de varias fonnas, en función del tipo 
de bamiz utiliw do para crear las distinrns planchas. 

Plantilla de guía 
una plamilla de guía en forma de L. tal y como se describe en 
el capiwlo l. sujetará las planchas en la misma posición en rela­

ción con una imagen clave que puede moverse y cambiarse. Esto 
proporciona múltiples opciones para el desarrollo simultáneo de 
varias planchas. 

La imagen puede dibujarse sobre papel y calcarse con papel 
carbón o de tiza para plasmar la información en las planchas, con 
aguatinta o con barniz duro. La línea de carbón será resistente al 
ácido en una plancha con aguatinta, así que téngalo en cuenta 
cuando planee la creación de una plancha con aguatinta. 

Transferencia de la tinta 
Con el fin de transferir con suma precisión la información de una 
plancha a otra, la transferencia de tiJ1la constituye una excelente 
opción. Para realizar la transferencia, entinte la primera plan-

Opciones para la transferencia de tinta 

1 Se u,n1irre la 1m1a sobre una plancha hmpia. 2. Seespol.,.orea con raleo. 

O Ll Unta se tran1fie1e sobre una plancha con pdpel adhesivo claro. Las zonas conad~s 
lkl í-!Ptl pueden corroerse con la té<nica de mo1d1d<l abierta o gral>arse con una aguaunta 
fílelpra,. • 

cha e imprímala. Con el papel aün sujeto a la prensa. coloque 
una segunda plancha en lugar de la primera y vuelva a accio­
nar la prensa, de forma que se transíicra una capa de tinta en la 
segunda plancha, Dicha impresión puede utilizarse de varias 
forma s distintas. 

Si la inform:ición se 1rnnsliere a una plancha limpia y descn·­
grasada, ésta puede sumergirse en un ácido débil durante diez o 
veinte segundos, hasta que 1enga lugar la decoloración. Se con­
seguirá una imagen. incluso después de desengrasar la plancha. 
Esta imagen suave puede observarse bajo una capa fina de bar­
niz duro o blai:ido o una aguatinta con resina. 

Como segunda opción, la imagen puede transferirse a una 
plancha recubierta con un papel adhesivo protector transpa­
rente. Pueden cortarse partes de este papel de forma selectiva. 
para exponer la plancha. Es1as zonas pueden corroerse con la 
técnica de la mordida abierta o grab:irse con una aguatinta en 
espray. La utilización de papel de contacto transparente permite 
la transferencia a una plancha que ya se l1aya trabajado parcial­
mente. La imagen existente se verá a través del papel. 

La tercera opción consis1e en entintar y transferir'la primera 
plancha sobre una plancha recubierta con un barniz duro. Esto 
resulta adecuado para realizar un t~abajo lineal sobre las siguien­
tes planchas. 

3 Después de grabarla durante unos Quince segundO'i. se reura 
la 11n1a, lo que d?¡a un.i hgera marca de la imagen. 

O Se rerira la plan(ha de la primera irn.igen y se 1u1to1tr¡e por una plancha de barniz duro 
p.ira ser t.ra1ada con aguaruene 
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Procedimiento 
1. F.n la impresión de grabados. asegúrese de que tndag las plan· 

chas qm• utilizará estén bien limadas y que en su parte pos· 

tcrior esté marcada la orientadún correcta. Si plnnrhas c.:on 

tamai\os, formas u orientaciones distintas se van a imprimir 

juntas. trace sus perliles y marque la orientación correcta en la 

guia de registro. 

2. Después de trasladar la imagen a la plancha principal Y gra• 

harla , deSl'ngrase la segunda (y tercera) plancha. 

:\. Entinte la primera plancha para pre pararla para la impre• 

sión de prueba. 1.1 tinta de la transferencia debería ser rígida 

Y densa. no demasiado aceitosa. Tendría que ser ligeramente 

difícil de secar. Una buena mezcla es: 

• 2 panes de negro rígido para grabado 

• 1 parte de awl ultramarino (muy pegajoso) 

• 1 parte de negro litográfico (rígido y pegajoso) 

• s i es necesario, una pequei\a cantidad de aceite de plancha 

quemada 00 

Aplique una cantidad generosa de tinta en la plancha y séquela 

con tarlatana de la forma habitual. Intente no secar completa• 

m ente la plancha principal; deje el secado con tarlatana antes 

de lo normal. y termine con 1111 secado manual hasta retirar el 

exceso ele tinta. IÁ1 plancha debería estar cargada de tinta. 

4. Realice la prueba de la primera plancha. pero no retire el papel 

de la base de la prensa. Sujete los fieltros, con un extremo del 

papel sujeto bajo el rodillo. 

5. Retire la plancha principal y coloque la segunda plancha desen• 

gmsada en la ubicación exacta de la guía de registro. Pase la 

pnieba entintada y la plancha por la prensa. Una suave ima­

gen de tinta quedará impresa en offset en la segunda plancha. 

Espolvoree la tinta con un poco de polvos de talco para fijarla. 

6. Hepita el mismo proceso con el resto de planchas. 

Consejo 
Es bueno que l)ilrte de la imagen dave salga del Mrde de la plallCha. Esta marca puede 
transferirse a las plandl.Js 119uientes y grabaise para mar oua referencia de registro 

Impresión de grabado en color 
Una vez completada la creación de la plancha, empieza el proceso 

de las pruebas de color. La plancha puede entintarse de varias for­

mas diferentes. que tendrán n.-sultaclos distintos. 

A muñeca 
Este término proviene de la voz francesa a la poupée. En ia impre­

sión de grabados, hace referencia a la técnica de impresión en 

color que utili1,a pcquelias almohadillas para entintar la plancha 

con varios colores a la vez. El primero en aplicar esta técnica fue el 

impresor francés Manuel Hobbe a finales de la década de 1890. 
Cuando es importante que existan distinciones claras y abso­

lutas de los diversos colores que se van ut ilízar, resulta de ayuda 

que la plancha se haya diseñado para este p ropósito, para dejar 

espacios entre las distintas zonas de color. Para emimar a muñeca, 

seque primero los colore~ claros y más fácilmente corrompidos, y 

después los rn,ís oscuro~. Seque cada color con cuidado, con 1 

1 1 ,1 1-,rl·it ·iin limpia y papel para cada color a n}ruc. a(_ e une t.l t (._ '- • 

N 
. 11•1 sor¡Jrendente que sea miís fácil conseguir bord o n,su , es y 

trans iciones entre colores mñs suaves. ya que no es esencial un 

secado preciso. se apl ica el primer color. pero no se seca porcorn. 

plc to. Al secar el segundo color, parle del primero se me1.cla en la 

frontera entre los dos. 

Doble gota 
cualquier plancha puede entintarse. imprimirse. en tintarse otra vez, 

e imprimirse sobre el mismo papel. Esto permite 1mas sutiles mez. 

das de tono. la fusión ele colores distintos, y la experimentación con 

la primera plancha. Un enfoque común de la clohle gota es entintar 

e imprimir la plancha inicialmente a mu1'ieca con colores relativa. 

mente puros. i\ continuaci<in la plancha se trata como una imagen 

clave y se aplica un color unificador. normalmente más oscuro. La 
doble gota hace referencia a la segunda impresión de la misma plan­

cha inmediatamente encima de la primera impresión. El color gene­

ral de la impres ión clave suaviza los bordes de la capa a mmieca. Una 

guía de registro precisa es esencial a la hora de reali7.ar esta técnica. 

Entintado con rodillo para relieve 
Las planchas pueden entintarse con un rodillo para relieve, y cubrir 

toda la plancha con un rodillo grande o zonas específicas con otro 

de menor tamaño. Si va aplicar la tinta ele relieve sobre una plancha 

que ya contiene tinta para grabado, utilice una tinta de relieve ligc• 

ramente más aceitosa que la tinta de grabado, para que esta última 

no quede impresa en el rodillo. 

El trabajo con rodillo puede resultar bastante interesante, almez­

clarse colores diversos y transferirse a la plancha como una mezcla 

de tonos. En ocasiones. estos rodillos multicolores se denominan 

rodíl/os de arco iris o fueme dividida. 

Otra opción consiste en aplicar la tinta con un rodillo a través 

de plantillas. Las plantillas realizadas con film de poliéster son 

especialmente versátiles, ya que pueden doblarse y se limpian 

con facilidad para utilizarlas en más de una ocasión. 

Chineco/lé 
FJ chine collé, o estampación sobre papel de china, es un proceso 

según el cual, durante el proceso de impresión, pueden añadirse 

elementos de collage a una in1agen b'l'abada. El propósito original 

era permitir que la impresión tuviera lugar en una superficie mucho 

más sensible para ohtencr mayor detalle de la plancha. Los papeles 

virndos colocados tras la imagen también tenían la función estética 

ele aportar calor a la misma. Los impresores contemporáneos han 

ampliado esta idea para afiad ir formas a una imagen. 

Los papeles óptimos para el chine collé son aquellos finos l' sin 

encolar fabricados con plantas fibrosas., como el gampi. el kozoo la 

morera. ESl()S papeles son suaves y resistentes. soportan bien que 

los trabajen, pero a la ve7. queda constancia de las sutiles tonalida· 
des de la plancha. 

faisten múltiples enfoques para el chine collé. Un método Hlll)' 

sencillo emplea polvo de fécula de trigo O m aíz que se es¡>olvo· 
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lln;i x· oéO.uu1 ;,()(I(, Gr~llltlo. runta seca, mcd1J 1m1a. ?S,1 > 76.wn 

ltttrJ dt Sen,( e;plord IJ 1deJ de fo memoria Sus 1rru~enes compues1as drnpJI ln1nncadJ1 rcfie¡Jn la na1uralm lragmemada y compl1Cada de la memona, ~11 <omo de IJ e,tperiencrJ Vllal 
cor.:em;x,rdn~a Suw1ampa1 g1abJda1 emplrdn la ml'd1a tinta de punta seca y el lo1ograbado [110s procesos en concrc10 aporhln una 1u1rl 11qum a sus rmjgenes 

rea sobre un collngr ligeramenie humedecido. Se coloca sobre la 
plancha cntiniacla, con el lado de la fécula hacia arriba. /\1 pasar 

por la prensa. lo!> materia les de collngrse adhieren y se imprimen 
de forma simultánea. 

Una técnica para ali:1clir papel virado b.ijo In imagen implica 
imprimir primero la imagen en el papel encolado. Cuando ésta 

se haya secado. ~e recorta sib•uiendo la marca de la plancha, y se 

adhiere a un papel más grueso. En primer lugar, prepare la pasta 
de fécula de arroz: rc(hízcala con agua hasta que no tenga gru­

mos y pueda aplicarse con facilidad. A continuación, corte una 
lámina portadora de aluminio o pl{1st ico del iamaiio de la imagen. 

Sumérjala <.'n 1111a cubeta de agua y haga flotar sobre ella el papel 
encolado colocado boca abajo. Al levantar la lámina portadora, 
coloque el papel encolado e ncima de dicha lámina. Utilice una 

toalla limpia para secar el exceso de agua. Aplique la pasta sobre 

Un método sencillo de chine callé 

toda la superficie con la ayuda de una brocha y, con otra toalla 
limpia, retire el exceso. Coloque el trabajo encolado en una prensa 
preparada para realizar una impresión normal. El elemento de 
cl1i11e colftlsc adherirá al papel de impresión. 

Oc un mudo similar, resulta sencillo crear un collngecon ele­
mentos pequei1us adheridos de forma individual. Las piezas que 
quieran incluirse en el col/age se humedecen y se colocan boca 
abajo sobre una l:ímina tic plástico transparenic y encima se 
aplica pasta de fécula de arroz con la ayuda de una brocha. El 
exceso de pc¡.:amcnto se retira del plástico con una toalla limpia. 
Si la superficie es muy suave, debe pasarse un papel de lija fino. 
La humedad del papel encolado hace que se adhiera al pl;'lstico. 
que se gira y coloca sobre la superficie receptora. Una vez bien 
alineados. se pone el elemento en contacto con la estampa y se 

prensa para fijarlo. 

1 ln p, 1,1 lugai. recorte el papel según el tdmaño deseado y 
t "llkltlo can un pul\-enz.!dcr. 

2• Seque suavemen1e el e~e10 de agua y espolvoree 101 
componen!~ con UII polvo fino de ltculA dt ulgo. 

). Coloque con cuidado 101 elemen101 del <oilage sobre la 
pldll(M entintada. con el 1.iclo de la cola haoa amba Monte 
la p¡ellld y la l'IUmpJ (Orno lo hJroJ no,matmeme. B materul 
de co1raqe se adhk're al l)Jpcl de 1mf'(.:sion y el grab.ldo se 
imprime sobre Id 101ahdJd de la 1uf)t'r6c,e, de form.1 que 
S!' obtiene ulld tstam¡Jd de ro/Jao¡r 1Jm111Jda 
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El artista Sean Caulfield mientras trabaja 

1 Aqu1. Sean (aulf1eld l11J la superfioe de 
una e11ampJ ro1a Jbnr 1us í1hra1 y que 101 
componentes del(Q/:aq~ que añad,ra más 
adelante 1e adh1e1an mc¡cr, 

s Se iewan 1-K burbu¡as de aire con la ayuda 
de un <ep1llo 

i . Se humcdrt,•d pJpcl en IJ cubera de agua 
y se le hace Oow boca abajo sobre 11na lamina 
de alum11110 pouadorJ del m11mo tamaño 
que el papel 

6. Se ehrrnna el exceso de agua lfCándolo con 
cuidado con una toalla hmp,a: 

9 la plancha con papel encolado de fibras de kozo 10. Entonm 1e lamm~ al pasar poi la piensa. 
se co!O(a sobre la base 

---··--· 
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3 Mieriuas todav,a ílota en una fina upa de agua, ,i. Se rema el exceso de agua 

el pJpel 1e coloca en el lugar preciso 

1. Se aplKa pa)la de recula de arroz sobre la 
superfiCJe con laayuda de una brocha. 

u. Se pegan los componemes del colloge 
p1ev1amen1e impresos. 

s. [I exceso de pa1ta 1e retira con una toalla 
limpia. 

12 Con un papel de piensa proteoor, se frotan bien 
los componenies del coJlage pa,a adhemlo1 
a la estamp.¡. 

Sean Caulfield, Vienro nt·g10 (del libro sln 
encuade,n.ir del arti11a. D(J1kflre). 2005. Grabado, 
medra Unta. chme rollé, 30.4 x 40,6 cm. Cortesía 
del anista. 

l'ien!o neg,o se ha inspirado en el famo10 pasaje 
del Canto V del Infierno de Dame. en el cual Paolo 
Y Francesca son at01mentado1 poi un Viento 
hu,ac,mado. ll ar111tacombina el grabado, 
la me<J1a tinta y el <hme coité pai.1 explorar tema; 
como la mutación, la met,1motfo1rs y la dicotomia 
entre biología y 1ecnologíJ. 
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Materiales de la colagrafía 
. , ueden utilizarse parn Existe un número infini10 de materiales que P . d 

1 

Textura de la superficie 

· 1 s de crl•ac1611 e a realizar una colagrnfia. Los distinios matcna e . 
Cuando se imprimen grabados, una superficie lisa no retendrá la 
. 11·1eiitras que una superficie con textura si que lo hará ., . . . · entes A contmua-plancha c11en1an con varias ventajas e mcom em · unia. 1 • este 

punto de partida iníluirá en la forma de desarrollar la plancha. Las 
ción encontrará algunas consideraciones importantes: 

Durabilidad y estabilidad 
• • 1 sa sin deformarse. El matenal debcna poder pasar por a pren 

texturas ele la superficit•, como las vetas de la madera, 0 la \'arie. 

dad de texrnras ofrecida por los diversos tipos de cartulina, pueden 
contribuir a la estética de la imagen impresa. 

. ,J cartón ondulado, se Algunos matenales, como la espuma o e , 
. .6 1 t narse en consideración. comprnnen con la prest n y no suc en 01 

Grosor del sustrato 

Sin embargo, esto podrla aprovecharse para crear una planch.a 
· ·d uede segtm con texturas impresas; un material ya compnm1 o P 

trabajándose. 

Ésta es una consideración importante si se tiene planeado trabajar 

con varias planchas. Conseguir que todas ellas tengan un grosor simi­
lar minimiza la necesidad de ajustar la presión de la plancha. 

Materiales de la plancha 

Mattrlal Vtntajll 

Car1ulina, car1ón prens.ido fáol de traba¡ar con cuchilla, y otra, herram,en1a1. Fáol de ob1ener 
(pueden u11ltzarse formas rrocladas). 

Pin el de madera prens.ida o tablero de Muy duradero. Puede rraba¡arse con herramientas elénn<as y soporta 
fibra de densidad mediA (MDF) bíen pegamentos y acn1teos. 

Pizarra blaflCa Panel de maderd con un.i supe1fiC1e de e1malte suave La superficie 
1uave se g1ab.l fácalmeme (pun1a seca). Funuona bien con cintas 
y plástKOS adhell\'OS 

Lluan lltab!e cuando ie traba¡a con medros húmedos. Tiene texlura de 
ve1as de madera. los 1ipos finos (revestimiento para pue11as de 3 mm 
de grosor) 10n bueno1 en combinaoon con mulríplcs plancha 1. 

Tabla de esl)IJrna de PVC (Sintra. Acepta muy bren 101 matenales con base de agua. Puede uabajarse 
Veisa«'I) por ad1caón o por red1JCción Disponible con superficies mate o lisa. 

Polies1ireno de alto imp.¡cto (HIPS) Ll más ernnóm1Ca de las opc1one1 de plJshco. Ade<uado para 
grab.Jdo. D,spombilidad de vari01 grosores. hasta un máxm10 de 
6 mm Los de poco grosor se corlan fácilmente con tijeras. 

Lam1Ms acn11cas 1ransparentes Adecuado para grabado (punta seca) Su 1ran5Parell(ia fa'IOre<e 
el dcs.irrollo de múltiples planch.Js. 

~ 

Plancha, metáhm (aluminio. c,nc, Duradero. los grabados se man11enen. 
cobre) 

Superficies enconuadas (telas. papel la vaned.Jd de trnura1 ya existe111e1 amplían las opc1onl'S ~ibles 
pimado, baldom, ropa. pantallas, de imágenes y referencias. 
panrll'I) 

O ¡Advertencia de 
seguridad! 
Todos 1~ materidles utíhz.ldos para 
el.iboiar uro col.!grali.i deben podci 
pasai JX)l la pcensa de fOfll\a scqura 
1.Dím.ltetíalí'I no tlfOen ~r q~ 1er 

gniesos (),lta imr~nw UN textura 
deosaoin~Alg\lílO,~IIJI. 
«m? morl!'d3\ ron gn.lf"AI o Jf rlitrlo\ 

ln<onvenitntes 

Puede deformar1e con ma1cnales con b.lse de agua. Debe rcCubrirse con lac. 
ames de impumir 

Difícil de traba¡ar por reduwón 

Dificil de 11abajar con medros húmedos o pegamento. 

Puede fdbrica~e con productos no ecológicos. compruebe su fabnc,món 
para evitar productos provenrentñ de las selvas 1ropicale1. 

Más caro. Inadecuado para fotocolagrafia 

lnadewado para fot0<olagrafia. 

Dilíctl de 11ab.l1ar con medios húmedos o pegamento. lnade<uado para 
fotocolagrafia. 

Puede 1es1s11~e a adhes11-01 de polímero Más dificil de conformar 

Lis S1Jperf1C1es deben ser planas para P<Jsar po1 la plancha Compiuebe Qtte 
no e,i;ten bordes afilados y otros elementos que podrían dañar los fielmis 
de 1mpres1ón. las vanaci-Ones de grosor son mas d1fK1lt>1 de 11nprim.r 

O los htllros de 
1mp¡e;1on pueden 
r,>squd1@¡ar'il' ~¡ se P3san 
por kl p1rnsJ objetos 
gruesos o afilado~ 

-

i 
1 

1 

-1 

-~ 



Materiales y medios para la creación de col/ages 

l lattllllts lt<OS Mm rlaln húmedos y adhesivos 

Fa~<'~ y tJblas finas con vanedad de te,turas ¡del papel satinado d 1 ~ 

1111 
e a1 revistas al papel 

Gms (gran l'anñl.ld, 11131 y con temira) 

Cola blanca o cola de carpintero para d1buJ0 Esta cola se endurtce al secarse 

Med101 acrílicos. g~es y yeso 

l~las (1111enen una trama fina y menos grosor, como en el caso de la d 
t,ntJ O¼U'.J ~tn ,mooner demasiado de sí m11ma1 en el mate(al I se a~etendrfo una 
r-Jdr~•n tener qt1t re'lerurse pa'.Ctalmente con pol,mero O lac~ • :S te 

I 
m~s gruesas 

a~mas,:da t nial pa ª "11ª1 
Que absoiban 

Masilla de vinilo. 

Pintura al l~tex 

Adhesivo para fi)clr con plancha 

laca (en espray y líqu,da). 

. 

Su~rnc1es u ob:etos encontrados a partir de los cuales lmpnm I di 
ccrd~ h,los. llo¡as. etc.). v¿.,se el cuadro M.-e1tenc1a de 'segrecdtamd dentle (telas. un a e a ~91na 142• Ma~'.1cles de grano fino (arena. grano 180 Caiborundo) para espolvorear sobre med.os 

umedos (fvne cualqu1t1 maten.!! demas1cdo grueso o basto. como los granos de calé.) 

Ob¡etos que se deben prensar en medios hu medos 

Opoones adhesivas: cola en espray, cola que se fi¡a con plancha cola en bdrra o cola 
para anesania • 

•Jo!., ~hu. ~.1001. Coldgraña con (1)//o(Jt, papel ueado a maoo y 111ografia b11ono. 111,9 x 121.9 cm Impreso por Maryan~ Uh\00 S1mmoos 

> Arru.,1.1 \'etbect publicado por V/1ldwood Press. Cortesía d,."i an11ta y dt ~tdwood Piess 
hta obra íorm.i parte de una serie sobre ~rsonaje1 iníluyentes Que murieron 1óvcnes. Rosa Luxemburgo rue una Judía polaca que v1vró en Alemania 
dvaii:, la Pt11r-m Gutrra Mufllilll y que. ¡umo con III compalílO!d Karl L1ebln~ht y otro1. lundó la Liga E.spa11aqu1s1a. un mo'l1m1ento revolucionario 
mnt1ta de 1.iqu~ [ra una paclfi5ta apall()llddd que fue eocarceloda en repetidas ocas.-ones por III oposKióo dirtct.i a la gueua En la lucha por 
e!~ poli11Co qu, siguió a la quena. Ltriemburgo y uebl nech1 se t0r.1klt1aban uM amcnata pJra rl qooono so<1ahsta rl'Crki 1111tau1ado Fueioo 
caµiur¡&J\ Y a1e\in.ld?s en Btrlin el 

15 
de enero ét 1919. ella fue golpeada \Oíl la culata de un r1ík' Y despues 1ec1btó un 11ro en la calle za, y III cuerpo 

~ ld'llll al rb )pi~~ Sftl,n. Lirbkn('(ht fu, a1t11nado drl rn:)1110 modo y mj1 tarde fue condu<1d0 al d~s,to como cadaver al\Óo1mo E.Ita estampa 
•6't una ~1v11unpl1tr•rnlo hGn,ro eoYorlllfblnet.llt un CJlabarlotn madera reaJ,1adol)O' K.ltht'tol:ow•U en 1919 Ll estamp.¡ deSanchez 
<t<rib,na n-' ' • ' J d od ,. ... ni, P~~s:•<mdo a mono. senqrafia yfo10!rtografi.1, unidoS po, una tr~1u1a gen~a ,za a p¡ u.iua a pan• Ut: un1 l""nch4~colagrafia 

O B anrsta Juan ~ne.hez utiliza un 
taladro rotatorio de mano para d,bu¡ar 
en la superficie de una gran plancha de 
espuma de PVC E.sto C1ea1a un.! variedad 
de tt(UJ/dS rugosas y SUMS. ideales 
para retenN la 11nta 
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Enfoques de la colagrafía 
de rcsuli·tclos posibles. No obstante. en ocasiones, una i~ ' · "'ª&en 
l
m ede requerir relaciones tonales concretas y la constrti . · . CClón 

La idea principal que determina la creación de una plancha ele 
colagrafía es comprender de qué formase retiene la tinta. Para la 
impresión de grnbaclos, las variaciones tonales dependen de los 
principios de tcxiurn (rugosn o suave). La impresi6n en relieve, 
por supuesto. está relm:ionada con la variación ele alturas de la 
superficie de la plancha. La mayoría de las veces, las planchas 
pueden imprimirse en grabado o en relieve y ofrecen diversidad 

de la plancha debe revelarse. teniendo en mente un proceso de 

impresión específico. 
Existen múltiples formas de tratar una plancha de colagra. 

fía. Además del enfoque clásico, existen planchas creadas con 

medios húmedos o carborundo. o un_ pr~ceso de manera negra 
similar en concepto al grahado a media tinta. Las planchas tarn. 

bién pueden crearse con emulsiones de serigrafía fotosensibl es, 

Plancha de rollage clám. creada con capas de cartón 
y papel reconado Las d1ferentes 1cx1uras (de suave a 
rugolcl) retendrán la unta de forma drslinta. 

Textura creada en acrilico lrqurdo o látex presionando 
elementos sobre la superficie mientras está húmeda. 

~ 

~~ .... .... 
~~~< 

' ,:, 
:) 

~.> 

la estopilla rellena de gel acnl1co o masilla apcrta variedad Giiborundo aplrcado O pmiado .sobie un sustrato. 
tonal a la estampa. 

De fonru similar a 101 métodos de punta leca sob!e Lis 
planchas metálicas. las lineas y tex1urascreadascoo p.1pel df 
lija oe111opa¡Q rayan Id superficie hiel de una pilarra blanca. 

él papel tapiz con textura es un 
•encontrada• que pued• ut'I e¡emplo de superficie 
de <olla""sob - 11zarse sola o en forma 

,,.. re una plancha. 

Esta plancha se ha creado trazando líneas sob1e una 
plancha de cartón a partir de marcas prctórim fruto 
de la pintura al l~tex y carborundo. 

1 

las líneas grabddas, las letras de plantilla pegadas, la pasta y 
el yeso crean con1enido visual y con1raste de texturas. 

Las pla_nchas de fotocolagrafia se crean con una emulsión 
fotografica para serigrafia sensible a la luz. 



. iroduce la opción de u1ilizar un proceso fotográfico 
cual in 10 •. • formación sobre la pla ncha. 

para ti¡ar in 

El método del co/lage 
. 

0
,. ele! collage es el más común de los métodos de col·irn-a-

EJ entoCJ , . . . '.,., 
.. i\cJJ1Cllte. se crea la pl,111ch,1 pegando matenales O manipu-

fi;i.~11111 . 
1 físl·,·amcn1e de cualquier otra forma una tabla de sopone ¡ ~ 

lant tl • " . . . • ... 

1 es el resullado de la estructura física de la plancha Como 
¡11,agc1 . . . . . . · 

(le l
)artida, proporcionamos las chrectnces s1gi1ientcs: 

punio ' . 
,. t:n primer lugar, corte el matenal de la plancha básica según la 

forma deseada. Si escoge trabajar con papel, plástico fino O car-

1011 podrá consiclemr formas no rectilíneas. 

2
_ Puede crear la plancha de cola¡,rrafía de varias formas: pegán­

dole materiales. cortando o grabando la plancha, o retirando 

c;ipas de una tabla de papel. Como las planchas deben sopor­

rnr mucha presi6n al ser entintadas e impresas, es importante 

asegurarse de que las superficies es1én bien encoladas sin dejar 

El método del colloge 

ningún espacio de aire y que el pegamento se extienda hasta 

todos los bordes del collnge. 
3. Cree las zonas con tcx1ura pegando papeles rugosos o 1elas 

finas. Cuando imprima grabados, las texturas rugosas retendrán 

más tinta, mientras que las lisas capturarán menos. La variedad 

tonal de la estampa resultame puede controlarse hasta cieno 

punto cubriendo o rellenando las texturas con capas de polí­

mero o pegamento o yeso rebajados. OC'je secar cada una de las 

capas ames de aplicar la siguiente. 1\ lgunos ar1is1as recomien­

dan aiiadir un rccubrimienlO de polímero corno paso final para 

rellenar las zonas de alrededor de las formas pegadas. Esw sería. 

importame si la plancha tuviera cambios de ahura más pronun- · 

ciados; de otro modo. estas formas retendrían gran cantidad de 

tinta que se extendería al imprimir la plancha. Si trabaja con 

materiales más finos, como una cinla, es suficiente un sellado_ 

final de laca (tal como se describe a continuación). 

4, Una vez terminado el collage, debe secarse completamente, y lo 

mejor es dejarlo reposar el mayor tiempo posihfo (toda la noche 

1 Pueden ut1luar1e cintas, pegaunas, letras de vinilo, o cualquier 
ma,e11al adhesi•,'O para crea1 una plancha de colagrafia. Pruebe 
<w ma1,nales de textuias diversas por a obtener vanaoones 
IOIU~ en la es1ampi final. 

2. Corte tablas de papel de múltiples lámi11<11 para aear formas. Las 
zo11<1s d?spegadas serán más bajas y tendrán más tex1ura. los bordes 
pueden defimrie con u11<1 cuch1lla o pueden ral(Jarie a! azar para 
crear filos más sual'e5 y menos controlados. la superfidedel cartón 
1ambiéfl puede corroerse o perlomse con herramientas aliladds. 

3. El pegamento h_úmetlo proporoona la unión mas res1s1en1e, 
pero puede resuhar sucio o l'O(O fiex1ble para formas ampli<!S 
o finas. Aplique el pe<Jamemo con un pincel antes de ponerlo 
en la labia. 

-, 
4-5 [I adheil'lo en espray es útil p.ira mate1iales deli<adoscomo el enca¡e o con coites complejos. También f.'Vlta las deformaciom.•s, 
qui pueden conm1uir un problema con los pegamentos húmedos. Utilícelo en una zona bien ventilada. 

1Acr.•t1· · ''• "Jerl(Jn se re<ona un.i forma, que puede ser muy 
111.rr,,1-! llJ (~!l,l d~ pegamtnto le confieie cierto cuerpo, lo 
u; 'JdJtd lu mane¡o) Las p1em pueden colocarse ro su lugar 
l:~d,• ur,r1a1, ~r último, al sustrato. 

s. Se reTirJ el recubrimíen10. 

6. El pegamemo que se fija con plancha permite incluso más 
complejldad y c11ab1hdad cuando se u11h!an papeles delicados. El 
adhes11'0 se pe<Ja primero pbnchándolo al material anies de cortarlo. 

9. P11r fin, se plancha la forma en su lugar. cara aniba. 
para pegarta al sustrato., 
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si puede ser). Si la plancha está húmeda y puede deformarse, 
déjela secar bajo un objeto pesado. El vidrio cilindrado es útil 
para este cometido. del mismo modo que las planchas de gra­
bado viejas. S61o debe asegurarse de no utilizar nada que pueda 
quedarse adherido a la plancha de colagrafía lnímecla. Si una 
plancha secada al aire se ha deformado. puede aplanarla colo­
cando sobre el la un objeto pesado durantl' toda la noche. 

s. Una vez seca, compruC'be la existencia de bordes afilados o 
zonas donde los materiales 110 estén bien pegados. Si es necesa­
rio. pula la superficie con un papel de lija medio o fino, especial­
mente en aquellos lugares donde los pegamentos o selladores 
puedan haber dejado texturas no deseadas. 

6. /\ntes ele sellar la plancha. realice una prueba pasándola por la 
prensa sin entintarla. No obstante. tenga en cuenta que la plan­
cha debe estar co111¡,lewme11teseca para hacerlo. Esta prueba no 
entintada, o relieve, le dará una idea de c<,mo será la estampa. 
Además, la presión de la prensa mejorará la laminación y elimi­
nará el aire que haya podido quedar atrapado entre los elemen­
tos pegados. En este momento pueden realizarse correcciones o 
adiciones. Si es necesario, vuelva a recubrir la plancha con polí­
mero o laca después de realizar cualquier cambio. 

7, Para terminar la plancha, debe sellarse para que se pueda entin­
tar y limpiar con disolventes. Las opciones de sellado incluyen 
laca o barniz de poliuretano con base de agua. Cualquiera de 
ellos otorga a la plancha una superficie dura y resistente que 
le ayudará a soportar los rigores del entintado. La laca tiene la 

O Mdntenga las va11ac10ne1 de altura de la 111perfide al m,mmo (tal como se muestra 
en la P<Jl!e superior). Unoscamb,osde twura er.agerados son difíciles de!Oportar para la 
prellSd y pueden ddflar los f1eluos de imprCS1ón (Inferior) 

Planchas de medios húmedos 

ventaja de necesitar poco tiempo de secad~?' de no conserv.ir 
las marcas de la brocha. Sus efectos tamb1en son reversibles 
con alcohol desnaturaliwdo. en caso de ser necesario •·dcsta. 
par» la plancha para realizar alguna adición. Un barniz marino 
de poliuretano es probablemente más duradero, aunque los 
barnices de poliuretnno para muebles también son adecuados 
para este cometido. Utilice productos de poliuretano con hase 
de agua para evitar riesgos tóxicos. Aplique el sellado elegido en 
la parte anterior y posterior de la plancha. Déjela secar durante 
un día más ames ele intentar imprimirla. 

Planchas de medios húmedos 
Lns pl,rnchas de medios húmedos se basan en las texturas impresas 
sobre los medios. La pintura al látex. los polímeros líquidos, el gel 
acrílico. el yeso y la masilla de vinilo pueden utilizarse solos o com­
binados para crear múltiples efectos. El gel y la masilla pueden for• 
mar una masa texturizada con faci lidad. El gel acrílico y el esmalte 
de látex se secan con una superficie brillante y se limpian al impri­
mir un grabado. Los medios mates y la masilla retienen parte de la 
tonalidad ele la plancha. Experimcme con mezclas distintas para 
explorar estas combinaciones. 
1. Prepare las planchas de cartón con una capa de laca en espray 

para que no se deformen. Las planchas de lamín pueden traba­
jarse con un cepillo de acero para marcar las vetas de la madera 
o rellenarse con masilla de vinilo o medios acrílicos para mini­
mizar la textura veteada de la madera. 

2. Desarrolle la imagen pintando con los materiales sobre la plan­
cha. Cree las texturas presionando plantillas con forma sobre el 
material húmedo o aplicando los medios más grnesos como si 
fueran una pasta. Dibujar en un material húmedo con un lápiz 
también produce líneas grabadas que se imprimirán bien. 

3- Dibuje las lineas elevadas con cola blanca. 
4, Seque completamente las planchas. La cantidad de tiempo 

necesario depende del grosor del material húmedo aplicado: 
como mínimo, scnín una o dos horas para aquellas superficies 
creadas con pintura al látex. 

1 Cuando ((ee un d,bujo lineal con peqamento, asegúrese 
de or,lizar un peqamento que al sewsc quede solido, como 
el pegamento p.ird madera tlo utitice adhe1i10 de polr,inilo 
(PVAJ, ya que ~igue esvon¡@•J~puk de l('(arse y J11Jede 
Q•Jedar,e pegado al papel ,ndu'l.l de;put'S de sellado 

z-~-El yeso, la p1n1ura al l.lte.x, 101 ffil'd1os de Polímero Y J~ eles . 
mul!1ple1 efwo1 1 os med:os mJs finos pu""•n 1. 

9 • 'Y la llldsilla mera pueden ut1hzarse solo1 o tombN'.JdoS p1rJ CJNí 
h . . ""' dp Ka1se para rellenar te I l . •rram•enta1 dr,ers.is o con ob¡NOI imprMi m t d rho . x uia~ os mas gruesos retendráa l.'!s textur~s CJ?adl\ con 

n rª 1
- med,o mientras estJba hlimedo 



' 
~urJ\ C.11r,.~l1h, / ••:.scrr~I!'. !Ofl/ úrJbldo wn cclag,ata l' ,r •~· 
1~ •' '" 4 ,nQ,r:1 lm¡,:,, JV<l.~.R·fd puLIY.*'r-0ilJ1'll 
P•l'\Hr h Un .• ~}lf¡J tl~ \', l I flljl•. ~ ~ \Jr" lC' 

f n muth,11 dr IUI O~IJ\ IC(l\'Olt), (arnwJth uhhld ~~11,dJd 
1K' 11mhol~1 Qut' su.¡-rrrn p->rd-l!a )' n,q¡_¡j 1 l (1 d11(0 de 1m,lr1 
le t~n • .r:, m l•'l fllflll • J ~- IJO~ ¡ J • J. d'll§,J ((Ü11)10 

(OfllJkCOO(ul1,nl ~.11<1Jm• r.rJI. rn J t l JJI J¡J 1t hJJPl,•JJ lu 
~ 1e<ur1d,¡ no11alg1co ! 11.1 d,l,~rno,1 d~, 11r,¡or11 nos rt<Ut'l,l,l 

QcP º"J'Of11•mo1 i!~ fl( J, r 1~•1111111JsJ,:, v J\• ur 1,enr•.1 l1m11Jd~ 
N11 rn11.,¡• l1dJ,1en:,1 La •t;){ll!lll tu'¡,,it¡,lrdJ.J r.osabsvtl,l' 

~nd r•tt'OCUW(1Cny ah 1rtSll')lcfeun •Jplmm,,.mod~ei-1 
moll'IIJ emo(IOn• 

s. Las ll'~lura-; pueden modificarse puliéndolas con papel ele lija cado para u1ili1.arsc principalmente como abrasivo. En impresión. 

fino o rellenándolas con un rnawrial acrílico o laca. se emplea principalmen1e para aponar 1ex111ra a la.~ piedras lilogr.\-

6. Sclll• las planchas acabadas con laca líc¡uida o en espray. Las ficas. En el proceso de colagrafia, se crean plancha~ que utili1.an In 
planrhas pueden imprimirse en cuai110 l:1 Inca se haya secado. textura creada por e l carborundo para r,•1c11cr la 1in1a. 

Planchas de carborundo 
8 carbonmtlo es el nombre comercial utiJi1.ado hahituahnenlc para 

el carburo de silicona. Es un compuesto cerámico arenoso fabri-

Planchas de carborundo 

Se pueden crear planchas simplemenle pin1ando con carl>o• 

rundo suspendido sobre laca. Cuando !'Mas man-as iniciales se han 

secado, se ¡mcde aiiadi r Inca 1ransparcn1c para rellenar las 1exn1ms. 
Esw reduce la can1idatl de 1in1a rc1cnida. y, por tanto, modifica la 

impresión. 

1 r _.: e ··. 1 ~ un mat~r•a! hu~o. como la laca o un 
(lilr'P.,., e :e• 1,ll'cr.t, soble ti ptanch3. 

z. A continuacrón. 1e t1po~'!llea <drborundo IOOIHI rruteoal 

húmedo. 

3 Ccmoar1t1nauva, l)lk'deu1u,wcn1 me1t!Jdecarborur:ooy 
laca p,1ra ptnlar d1rcnamen1e ~otre el Mlldlo. 
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ÜLra opcicin consi~rc crear una imagl'n cspolrnreando car· 
horundo sobre la 1in1a o sohre orro medio hC11netlo que se haya 

impreso o pinrado ~ubre una 1ablíl. La, imágenes ~c-rigrnliatlas con 
un.1 mezcla 50/50 de tima y polimero, o una sencilla liwgrafia en 

papel imprc•sa sob re la plancha h,ísica, funcionarün l>icn para es1e 

propcísito. La plancha que se ha cspolvoreadn es fnlgil hasta que se 
selle, a.~i que, en estus mumentus, debe manipulnrla con cuídndo. 

Cuando la plancha se haya secado, retire el exceso de polvo con 

aire comprimido o con un pincel suave. Las zonas con carborundo 
también pueden nodilicarse ames de sellar la plancha. l~slil es una 

forma _estupenda de imroducir información fotogr.lfica o 1exto. 

Fije el carhonmdo suelto con una capa de laca en espray. Cuando 
se haya secado, proteja todavía más el carbonrndo con dos o m:'is 
capas de Inca líquidn o en esp ray. 

Manera negra 
El enfoque de la manera negra en colagrafia es un proceso 
reducción. En lug;1r tic hrui1ir elementos destacados en una 1P<>r 

1 l 
Pan. 

cha raspada. se• establece n rellenan< o n texwra de la colagran 
l. I' "d a con algún tipo ele mee 10 1q111 o. 

1. Empiece con una pla ncha que. e n esencia. se imprimina , 
1 1 •. . 1 d en 

negro. Pueden crearse p an c 1as 1111cm es e vmias formas dis. 

cintas. La más sencilla co nsiste simplem ente en pegar una capa 
delgada de tela d e trama fin a o pantalla en la superficie de 

Consejo 
Uíl<l tela vieja de scrigraíia .provechada de una pantalla danada resul1a perfecta 
para tste propósito. 

una 

......... 

fmmJ Amas. (naw,os dela ncche:Mondn!{1Uperior) y ~phm•BaA .. ¡~1910, • . · ' " "° • siguiente) l98S Col f' 
m1d~ s8.-1 ,, 76.l cnt fmprPSO en K. G!raccio Prinrmaking StudJO. llueva YOII: ' agra'ª en seda a la rnariera ílfgra, dip!lco en el cual Ccl:H Imagen 

flte drpuco furma p.rre de una serie llamada Cr101ura! d~ la 11(1(he [n .,1,1 b A 
1 . "• o ras, mas l."IOra IJ d d 

de 1c1 Jima del d pttCo. plasma 1/1'1 pJralfltsmo Mire la síluaoon de las mu;eies de color en lcl 
I 

ca e la lonaleza, la ~lle za y la graua en un mundn hostJI . 
tmµo•tanoa a ai¡uelro$1no1VJdue5 que merecen honor y protcccion <ulturd Y la lendenrn a revrrenciai al! Cl"I . A llaves 

"' uia ex01Kaen lugar de dar 
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plancha. Un papel tic lijad~ grnno li1:o húmedo-seco. colocado 
sobre una hím111a de carton, 1amb1cn es un modo rápido de 

cnipelar. Como altcrna1iva. espolvoree um1 ligera capa de car­
borundo tic !-\rano 180 o menor sobre una plancha recién rccu­

birrla tic laca en espray o pegamento. Cuando se haya secado. 
séllclo con un,1 capa de laca en espray. 

?. IN ramhios ele 1onaliclad se real izan rcllcnandn la plancha icx-
- iuri1.ada con medios húmedos para que la textura relenga una 

caniidad menor de ti111a. Los medios que se ~ccan formando 
una superficie brillan le, como el pegamento. la pintura al látex 

0 el polímero son los más predecibles para este proceso. Aiiadir 
medio~ más gruesos rellenará r(1pid a111cntc la textura y creará 
cmm:1s1cs muy marcados. Los metlios rebajados. si se aiiaclcn 
gracluahncnte. pueden crear una variedad de tonalidades muy 

sutil. 
3. Cuando se haya secado. lcrrnine la plancha con una capa de laca. 
4. Imprima la plancha a la manera del grabado. 

O El lauJn u 011, madtra !Ontra<hapada fina (el conuachap.do para pue11a1 l'S muy 
fino y t'lpi:c1almeme bonuo) puooeo prepardrle p.¡1a qur se ma1qlli' la textuM de la1 
\'fül de la madera en v,1101 gradúl d1111n101 o pa1a que no sea pe1cep11ble Esta imagen 
muema varm opc1onr1 unJ ldbla con 1e,tura c1eadJ con medios hrímedos. uM 1abla 
con un~ cepa de 1ela para 1e11gralia pt>9ada en la suptrline. u11,1 1,bl~ 1ecub,erta con yeso 
y una tabla con vetas de madeia rellenada en pJ11e con masilla de vinilo 
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las obras de Wael A. Sabour seducen al espectador con sus ricas superficies 
texturizadas y colores saturados. Al sentirnos atraídos por la sensualidad 
visual de las obras, las formas simbólicas llegan hasta nuestra mente 
analítica y nos recuerdan el apremio de una realidad espantosa. 
De la abstracción surge la bellez~ la compasión. 

G> C11fmc11os algo acerca de .m idc11tidad como artista gm/Jadory de su proceso creatirm. 

Mi relación con el mundo de la impresión se remonta a mi infancia, cuando observaba 

a mi padre, también grabador, miemras trabajaba en sus planchas de madera tallada. 

Desde entonces he sentido fascinación por este cautivador mundo de colores, 

herramiemas r papeles y. por supuesto, por las maravillosas imágenes resultantes. 

Crecer en esta atmcísfera tan rica tuvo un papel fundamental en la formación de mi 
conciencia y mi gusto artístico. 

Cuando creo mis obras. empiezo por nociones sencillas que me parecen 

interesantes. El origcm de mis ideas l?uede ser cualquier cosa que considere 
visualmente atractiva del mundo na1ural que me rodea o wmas provocadores 

intelectual o emocionalmente. como los ac<111tc~imiemos políticos o sociales, 

las guerras y la injusticia soci.tl. Otra fuente de ideas son las obras th: o tros artistas, 

independiememente del tipo de arte del cual se trate. Por ejemplo, me resultan 

muy inspiradoras las antiguas películas documentales. Después de todo. el arte es 
una cultura visual y las obras c reativas de otros existen como un libro ,~sual infinitO 
que enriquece la experiencia de cualquie r artis1a. 

Una vez he elegido una idea a partir de la cual trabaja r, dibujo ,·arios bocetos muy 

sencillos ames de decidir cuál de ellos expresa mejor mi pensamiento. A continuación 

considero las técnicas con las que podría ejecutar la imagen, los colores que voy a 

utilizar. y el fonnato de la misma. Estas decisiones dependen en gran medida de la idea 

original para la obra. Por <ijcmplo. para mis eswm1,as políticas (Péasep;igina s iguiente), 
he elegido la cola¡,rrafía. Me gustan especialmente sus efectos tridimensionales, 

que pem1iten que las escena~ aéreas ele rejados abarrowdos ele gente sean más 

convincemes y dramátic.:1s. lmprimo este tipo ele imágenes en blanco y negro o en rojo 

y negro para intensificar la naturaleza expresiva del tema. Imprimir estas imágenes 

en gran formato era vi1al para conseguir que el espectador se sintiera parte dc:l 
acomecirniemo y no el mero ob~ervador de una imagen. 

Definir la reladón entre el proceso tcicnico y el comenido es absolutameme 

imprescindible para cualquier anista. t•spccialmeme para el artista grabador. 

Considl•ro que el éxito ele cualquier cst;11npa como obra de arte depende de una 

ecuación que integre proceso y contenido. En mi opinión, e l proceso técnico es 
solamente el vehículo que transmite el contenielo. Siempre intento que el contenido 

domine dicha ecuación y e lijo el proceso que mejor iransmita la idea. En ocasiones, 

duran te el desarrollo de una estampa, pueden tener lugar algunos accidentes 1<-cnicos 
,,positivo~ .. que ofrecen regalos inesperados en fom1a de ricas teXluras o fomlas 

poco usuales. En dichos casos, un buen artista debería poder utilizar esos «felices 
accidentes .. e integr:irlos con elicacia dentro del contexto ele esa obra sin distraerse 
del núcleo real de la misma. que es el contenJdo. 
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trabajar en Estados Unidos. El trabaJo como comisario 
íncluye tres intercambios de impresión internacionales: 
Meeting the Other, Open Expression y Egyplian Prinrma~iií 
lnvitarional en la Universidad de Nebraska. 

fs:wcwra antigua J, 1003. Colagrc1li,1, 70 x s~ nr. 

Esta tmJgl'll íorm,¡ palle df UIJJ \CM d~ cbrJS ('11 IJI (u,1le1 tf ; rlil:J 

intrnu captar IJ oatu1.ile1J a~irJCH dt k116U~(llll~ J::ihlU....,C'2 

han do<unwnl"10 la hisiOIJd Ól' [g,rr~. fl'<'\~(;cJG()J(M:?{Pr.1tnl~i 

hi1t&i<o, fondJmema!~ r tnllrn¿o ~o !c1 t"x:U>.16n s'.,(l.il ó.:i ~t,,i 

eg1¡.'C1'.l (1 ron;~,lQJf e;mest1ll(tura1 v,¡11rbJt1v,ron1•1!, f,iu,' 

respuan, d d1ifünciJ ,l(, l<JS cdrfi<K'lS d? ccmrnm ~n JJ(l\cl ll a;ú1•i 

u11li1a bscC:o:e1 c-il,do; de kl 11,1rJ, IJ\ í?l:tmJi f\l(JJ),I'¡ y 1.i,fclrM 
c:gj11im comun~ l'll n,uch,15 ':'ltroc tu;,r. :q.r,:i.;s. (,;<tl'lil ,k'! ¡¡t\ tJ. 



E.sra ob:J?I unJp,01rs1.1cte: 1·111i ¡on110 el cont,édlll b muro ,;rJéFen (,11o•d•ntJ U mu1~•1~1•'!1U'rcr v lf r•v1:rl,1' cerno ullJ lt'rlJ,rnte• r01 Ir, 
t~rras pal~1,r-Ji.1<1>l:Jndo J fa,n 1,a, > l 1:..ia0 1, el Ir!,·,• mo. ,riwn:o drl r~fl'I~ p.;'.~1rno la ,m.~~n '>t' ,11eri,-¡a ir,1,'11f1onadimemr a un c,n:,,m,i de 
fvux¡raf¡.¡1 a•rm d,, d,l,iesté'S le((l{¡n~ <ld muro. 1rrre1t'nl~d J ('Or IJ g1~esa lm~a negra lo, If!Jdo1 dr l•JS h"'Jltt\ f'Jle11,n~ !P concrmMn :GmMndiJ 
11\>nm fotmas geomtlf,m 

Sc.nl>·J; e-e ·a d•tni•aa,,a. 200~ Cv:<~rJf,a. i ro x 1s0 cm. (011~,a del arti11a 

Coi, esta ot•ia ~ :..tour dl'C1dr recatw .1lqo cue el m,srno ripl•l• a1, -la hrp0<rellJ de la1 n,mon¡,s qu~ oromurven la drrnonaoa mientras ataun a oiras 
r~t~. L. ,rnaqrn 1e~tt'len1a tas l()mbra,o><uras pro1rct.idas por los bomb.ird~ros 1obri' una c,ud.ld Jb.lrro1ada de lf¡.ld~ la lo•mJ del av100 ltJce 
reftrtn(,a a 1,1 oieu,i,k.rJ ~luelJ rlr 11'.'s Jl~)nes de 9urria J!em,nt'I dr lJ Segur,da GuerrJ Mund,al que d~srnwron muchMtud.dív, y 1rconv1111e1on en un 
wrt-ito ~ mimr? 1 dé'ltruwon 11 arus1,1 sr"ntt que t'IIJ 111u.c,ón ~ w¡u!e hOy e11 d1J con las p..il,1,m de las nJ,iones ,demo,:ratr(¾I• 
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Fmocolagr<1fras: diferentes preparaciones de la plancha 

: 

L (lll ¡,lincll¡ <<lll ul\l l,'f,'fW<l<tOo m.~,mJ m~trd unl i;xrura 
l'ett~ En el (('1\1,0 de IJ lmJ~n •niwesa IO\ pur.tmd~esl.l 
111\J<r-') IOO l}'OOU'.tO d~ 1.l1 l;u;:.i1~ot,id..'l di cep,:\lr la cmuls,ón. 

/ PLJ11<ha pr~13(M ion Uf\J J<umulw.ln d1 IMUtdl 
húmcdll Qtft mllCWJ l'\111 fTl<ll(.1$ (omo p1ncel¿dJS !Ul».'I 

en los ellld<IOI nega.,~s de ~tJ 1111Jg,n 

J ílJn(h~ r:er,.i: iJi Cl'(]J'd,J wi. relJ d,~ 11om.i fina íe<1 tst? 

caso. tn.1:em' de 1eng•Jl1d 1;,:u¡:,,ridoJ que prop,l<(IOl'J un 
dl~or~ qu~ 1111<'1''' 11nrd 5(11,il.J en r:I cfn11ll dt iJ 111'.Jgen 

Fotocolagrafía 
L, fotocolagrafia es un proce..so por el cual se utiliza una emulsión 
de scri~rafla sensible a la luz para fijar una imagen sobre la plan­

cha_ Las planchas recubiertas de emulsión fotogr:Hkn se cxpon<·n 

con una transparencia positiva. AJ limpiar la pl:mcha. las intá¡;cnes 
permanecen como huecos. El proceso puede te rm inar ahi o puede 

continuar con cualqtticr tipo de trabajo adicional para trabajar la 
plancha de colagrafía. 

Material de la plancha básica 
Del mismo moclo que con el rest0 de enfoques de la colagrafía, 

el material de la pinocha básica puede aport:tr cierta textura a la 

imagen. !.os materiales de supone más lisos se imprimen con un 
3Spt-<:to de .. mordida abierta, . mientras que una textura de base 

será visible en las zonas abiertas y. en menor medida. en ta superfi-

Opciones para la preparación de la plancha 

L . - ·--

cie emulsionada. Funcionalmente. In superficie debe poder adhe­

rirse a la emulsión. Por este mnti\'O suelen ser más adecuadas las 

tablas de madera o compuestas. F.I grosor proporciona estabilidad 

para la emulsión con base tic agua y su cualidad absorbente poten­

cia la adhesión de la emulsión. 

Emulsión líquida 
Aunque puede funcionar adecuadamente casi cualquier emul­

sión líquida para serigr.tfia. las más fiables son las emulsiones de 

fotopolímcro {véas!'capilulo 31. A la hora de considerar una emul­

sión para este propósito. busque una que tenga bm•nas cualida• 

des adherentes y resistencia :a los disolventes. Los productos de 

distintas marcas pueden comportarse de forma diferente. Es bas­

tante adecuado experimentar primero con pcquefias cantidades. 

1 $t 111Jh1a una c1pJtuiJ Jn<ha p¡r¡ d11tntw una meicta de gel 
y )tlO 1<1!,f I¡ pi1nchJ 

1 Un.,"z lf<a. l;super~c,t se 111111 finJmen1e Puedevo~~rie a 
llpl'tll el p!O(e!O PJld Pl1m1nar JU/l m.i1 I¡ e,presron (j,? IJ¡ Vt\11. 

l [f )'<W JplKatlo (00 todillo flllt'fUtá pJnedl lm'l'!JI 
y crearJ una superfic~ bsa. 

4 la pldndla i,,ffltdf)Jf\t tll (UJI O seg1111 d&!s1ol!.inoose 
wn nlld,os humew1 p,31a crw mformJ(,,:lfles su~les WJO 
IJ up,¡ de ffllUl!:óo lorc,,,rJfiu 



Transparencia positiva 
cualquier tr:111s parc11cia ,1d1·l 11arJ,1 r.ir,1 un pmLcduni!'mr, de scri­

grafia puede funcionar 1:11nhw111·11 lo1ncnlagraha. ri prorl•,o acrüa 

de 11 11 modo m{1s pr<'cll'cihlt• 1·, 111 tmagent:s 1·h-1da,. liiu.:alc~ ~, ele 

gran contras te. La inforn1ariú11 luww,Hica dd1c1 i.1 tapar,<• l'oii un 
scnúwno basmntc i,:n11•"1· .-,m una line,1111rn dl' :1s.55 llnÍ'aS por 

pulgada (consulte d c;1pi1ulo ;! ~i dc~t•a doc:u1nc111arsc :.obre los 
semilonos gener:idus cligi1al111c 111c). 

Preparación de la plancha 
Los medios acrílicos. los gele~. e l yeso, la masilla de vinilo o la hase 

al látex pueden utilizar~c solos o combinados. Una mezcla de masi­

lla de vinilo y un poco de látc:-. o yl'.'so ayudan a rellenar ligeramente 
las vetas de la madera o a aportar una ~111il textura antes de aplicar 

la emulsión. l...1 preparnciéln de la plancha se lcrmina con papel ele 

lija de grano medio ( 180) o fino t400) y laca t·n esprny. 
1. La cantidad de textura c.lcseacla determina el grado de prepara­

ción necesario. Como mínimo, las superficies de madera pre­

cisan una capa de lac.i en espray en ambos lados. Para rellenar 
las vetas ele la madera, extienda una mezcla de l,ítex o yeso y gel 

o masilla de \'Ínilo por la superficie de madera con una espá­
tula ancha. Cuando se haya secado, pula la superficie y, si lo 

desea, repita el mismo proceso para rellenar más vetas. Termine 

puliendo la superficie con un papel de lija fino p.ira a lisarla. 
2. Puede introducir una capa opcional ele información secun­

daria c.lesarrollando texturas o imágenes con cual4uicr medio 
húmedo para colagrafía. Dichas inclusiones rcsultarím visibles 

en la imagen final como una capa de información más suave. 

3. Si desea imprimir imágenes con amplias zonas abiertas que 
deben plasmarse en un color sólido. la plancha debería con­

tar con una capa que retuviera la tinta bajo la emulsión. Puede 
pegar a la plancha una tela de serigrafía o un material simi­

lar con la ayuda de un ac.lhesivo en espray antes de aplicar la 

emulsión. 

Aplicación de la emulsión 
Antes de cubrirla, asegúrese ele que la plancha esté seca Y libre de 

polvo. 

O (r,~ lJ a,uda de uM li!O<lld ltmpia o Vt'rt1endoocr13 canudadde emul)lon 
nderl.l a"'1que una cap.l ILSJ 

l. La cn1ul<,hin pa1:i ~t rigrnfía e~ ba<.tame ts1w~1. l'ar;i adecuarla 
a es1c pn>re~o. n:b:íjcla aii:idit•ndu una proporción de un t(•rriu a 

una mi1ad de agua th·, tilada a la cmulsic'm. 11.lezde hicn el agua 
Y la cmul,iün y déjelo rcpo,ar dui.intc 1111.i hora pa_ra q111· se 
asiemen la~ burbujas fon nada~ duran1c el procc·,o J e· mezclado. 

Diluya ~úlo la ca111idad qu,· lllili1arü t•n la~ do~ st·111ana~ si¡;uien-
1cs. y e1iquL'Ll' darameme la l'mul,ión diluida. Cuanto m:is fina 
sea la nwzda. m;is ti,:, ~erii la ,upcrlicic proclm:ida, :rnnquc una 

mezcla lina podría hacer nccc,aria la aplicación dt! dos capas. 
2 . Aplique la emulsión en un cuarto oscuro. Pm•de t•nccnder la luz 

amarilla ti c seguridad. \Jtilkc una brocha de cerda~ muy linas 
para c.lis1ribuir la emulsi(m rebajada. En general. la~ pincela­

das se estabil izar:in creando una ~upcrficic uniforme. Es 11111y 

imµorrnme utilizar una brocha limpia: los rc~iduus .icci1osos 
conlaminartin la emulsión y har:ín que la superfü:ic la rechace. 
Tamhién puede verter cicrt:i c,1111idad en el cen1ro de la plan­

cha y moverla para que 1;1 crnulsi6n ~e distribuya de 1111 modo 
uniforme. Deje c:ier el exceso de emulsión ha'ita el interior del 
envase. Ulilicc una brocha sua,·c par.i dirigir el llujo de emul­
sión y que dcsaparezc.m las burbujas. l.a capa húmeda debería 
ser opaca. Cuando la emulsión se seque. pnreccr:i más fina y 

translúcida. ücje que la plancha se seque por c.:omplero y. si lo 

desea, aplique una segunda capa. Una vez seca. ya está lista para 

O El1juague la plancha con agua 11b1.1 y un rocHdo firme. Cuando se va1a 
aclarando la 1íl\J~n. u11lice una p1csion men0t y agua tna 

exponerse. La práctica y la finalidad dictaminarán la cantidad 

de emulsión necesaria. 

Exposición y enjuagado de la plancha 
1...<1 exposición de las planchas ele fotucolagrafia se realii,a del mismo 

modo que el fotograbado, con una unidad de exposición o con una 
sencilla instalaci(m casera. 

1. Exponga la plancha siguiendo las instrucciones tlel fabricante 

en lo que respecta a los tiempos de exposición para la emul­

sión concre1a que esté utilizando. Í\stos pueden variar entre 

dos minutos en una unidad ele vacío con tubos fluorescentes, o 

hasta diez minutos con una bombilla muy incandcsccmc para 
fotografía instalada en una lám para de luz concentrada. 

2 . Enjuague la plancha expuesta con cuidado. Empiece con un 

rociado firme tle agua tibia. La imagl'n surgirá como un color 

más suave de emulsión. que acabará enjuagándose. 1\ medida 

que la imagen vaya aclarándose. vigile las zonas delicadas. Los 
en~, cemo d,, td plan(ha y rr,0'1:éndula para exte , Y' 

. . .1, h n lun•r plano y sin pol·,o y u11forme en la pMnch.i bJs:c.l Co1uque la .,..O( a en u .,. 

lt<)(a !RJ,ll~ ~CJ' 
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IJequciios puntos dC' ~r•11itt>1H• p1a•d,•11,1h;i1 ,. ,,¡ ,111 • 1 1. • ' t Jl u, Ule:t 
les delirados potln:in ,,ilt:ir,c '.!",•11.1.1, w \·,1 cr• lti J , 

",H ~• lflld''\'U 

pase a un rociatlo 111:i, ,1·.:1, ,.,,.1 111.1 ll'lllll 'l 11 . . 1" ' 
. • • •'"' 111.1, ),11,1 

Tenga p ar1c.nc1a. t\ 1·1'tl, 'l ;·,,d,111 1,1r11" mirm11 , ¡1 •. 
•1''-1 lllh' 1,1 

imagen está romplctai•1l'!lt1 cn1ua¡.:,1d,1 1'111•d'-' d,,111. 1¡ . 
' • l' l 11111:l• 

¡;arla antes <le qne IH 1•m11b1u11 h,1\ ;1 cl<',a¡1arr•cidn lll 1 < 1 
. 1 011111 l'tO. 

sobre todo s1 se nme l.'I m·,¡.:,, d, p1 r1k1 la, Jll',h 111,h <ll'lk,l• 

das. Tal \ 't'Z parelca q111· la pl,u11•h,1 no ,·s1:t hicn cn¡,,J .. ~-• 
,-,uu:J, Pl'IU 

siempre que parlL' dl' la i1t1,1¡\l'il w h;iva r,·tindci 1¡,, 1·, ,.. 1 . '" " , "-•'Pd, e 
emulsi(m, se impri11111,'i. 1~, dht'a ducu11wn1a1,c• ,i>lir 1 

' C' a ~U11U~ 

paso~ adicionalc~ dC' l',t,1 ••tapa. l'On,uhc ••:'\lodificJcii,n lle l;i 
plancha de fotocol,1gr.111,1 ... inlcnor.l 

3. Seque la plancha tl11r,1111e un tiempo 111ínimo de una hora . 
.¡. Cuando e,té co111ple1.1mcmc ~era. aplique una capa di· laca en 

csprar. Deje que l,1 1:Jca "<' seque• d111antc al meno, do~ hor,1~ 

antl'S di: imprimirla (e, mejor dej,trla toda la noche. para 1¡uc la 
superficie pueda n•s1ahh'cersc). 

O Se u11li1J una almohadtlla, ñelHO(I p.pel se<ame l)dra adip1a11ea los 
il<.'Slllveles de Ll supeific1e de la plall{hJ de colagrafia durante la impresión 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Si t~ alguna d.~ult<ld p,¡ra g,rar l<l rueda de IJ prema, no Id fueice 1wt,a airAs y 

a!!c¡.> los IIIKlllmfl~ Justa que la pl<lncha p,¡St po< deba,-o con unJ pre\ión cómodd 

Modificación de la plancha de fotocolagrafía 
1. Si se espol\'orea sobre la plancha justo después de enjuagarla, 

el carbonmdo se ;u.lhi:rir;i a la emulsión todavía blanda de los 
bordes de las zonas enjuagadas. Esto aiiadirá una expresión 
más oscura a la infomrnción y proporcionará mayor ntgosi­
dad a la plancha en genernJ, lo cual le dará una apariencia más 
Cll\'Cjccida. 

2• Miemras la emulsión todavía esré blanda, puede graharla 
fárilmcntl' con herramientas par.1 linóleo. Las marcas del gra• 

bado al linóleo suell'n imprimirse con unos bordes bastante 
m,b marcados. y. en el caso de que se graben en la plancha, 

las líneas más profundas también se imprimirfo más oscuras. 
Asegúresl• de 1erminar con laca en espray después de realizar 

el grabado. 
3· Hay que dcsracar que una vez se haya secado, la plwcha puede 

S<•guirsc trabajando con otros procesos de colagraffa, si es 

necesario. 

Impresión de la plancha de colagrafía 
·\llll', clr 1•111h,m ,,rw 1•11 l,1 l n \1C111n 11!• 1111,1,•~1i1111p.,. ddwnan rca­
li1;:ir,1· cii•r t,1' 1t·\·i,io111·,) ptrn·cdim11·nt1i... 

Buena práctirn 
r''.,,' : ··i.L l! •TL-'1:!\<u,.t,.'J;,t:',!.i(rj C>, ,.. ~fll'l'h1 1.p 
r,, ., .. ""'!1V1!·•'1.A·~. , :""r.- ..,-._ ~~:,rt.,.~1 , ,"',\)1 •:"'•ti 1,rw,.dr •. ,~.~ 

: l1~,¡1·· t ... 1 l.t/?1dtp, r ~VJ•u~•.d,·J:\., ·11,1td'1P ,•11"<:!l~'' t'".,!\11v-·,d,"\l(k 

to.l~'1:i~·.¡Y~1 ,••~ ) r. r;,,) J'I' :.;· • J 1 •.tr•1\•,!J.~,"",,. ~i"I ;••:,¡J\,s4 /0\ 

(•t:c;r .. i,l'"i Fl-1. t"-.Jd!.~C~ r, .,!}11.:1 ~'f.t~=~. r J"J,,;';P 1) r.lÍ• ~.1;-r:) f..iJ t!J(: ~ d ~:C'\ 

6')11 •''-~"11'>'1,:1i!wr k,. lr-1:rt" ,~tJi,.:str,-tc~;::-t..:..:ll<!l • •• 

Proceso 
t. Como catl.i plancha u·ndrá un grosor cli tinto, l;1 prc~ión de la 

pren~a dehl' fijarse para cada una d1• ellas (¡antes dt·I entintado!). 
Coloq111· la plancha 1•11 la ba, .. de In pn•nsa ~i;, lo~ fü:hros en su 
lugar. ,\pri1•tc la plancha emre la ha~e lk· la prema r el cil i~dro. 
Gire los micrómetro~ 1·11 el l>elllido ro111rario a las a11ula~ del reloj 
para rcd11rir la prcsi6n y levamc d cili11dm hasta que la plancha 
pase cnmpletu y lilirl•mcnte pnr debajo. 

2. Coloque t.11 papel de prensa prOtL\ctor, la pro,ccción ndicioñal y 
los fichros. llaga pasar el cn11jun10 por la prl'nsa para comp111bar 
la prcsi6n y ajústela, si es ncct.-sario, sin fo17A1r la pre ns;;. 

O El aplccador de fieltm es ul\d herram1,mta útil p.ira en~nw l.is plJnc~..is 
decolagraf1¡ con muchJ te·<tura El ñcluo. al ~r un blando. P'Jt'de hace, llegar 
IJ ~nta hasta rodas los recOVt'<OI de la plJmh.! 

Entintado e impresión 
Antes de entintar la plancha de colaRmfia por primera vc1,. resulta 
útil t<.ICUndicionarla,, con el _rociado de una fi~a capa de espray para 
evitar que la tinta se desprenda. frótela suavcnwnte con la -ayuda 
de un 1rnpo. Del mismo moílo que se ,111ade· aceite en una sartén 

para que los alimenros no se peguen, esto modera la adherencia 
residual del polímero o la laca. que. en ocasiones, hace que el papel 
se adhiera en las prirnems imprc:;i~nes. 

Entintado 
El cnlintado en relieve es exactamente Íh'ual que para las planchas 
de gmb¡¡clo al linóleo o sobre madera. A difere_n_cia de la impre­
sión de planchas met:\licas, las de colagralfo grabadas no pueden 
calentarse en 1111 hornillo. Este calentamiento po<lrio prnvocnr que 

los polímeros se abl:mdamn y resultaron pegajoso~. lo cual ten-
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ctio1.1,a Soolei Prrrrp...}na 'arada, ,001 {<ilJgrohJ 1on(l,,r,ec(l''l d1911dlygoma, w 6x?9,,cn1 lrnpr('lopor lom Reed, publicado 
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Ch:la,,1 Booler ('\ famO\a por 1u1cb1a1t'SCultó11m füJda\ uld11.indonfUmat,cm1r<1clod01 En ('\la ,magell. exueílde('le teina 
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156 

dría como resultado que el pape l se pegara durame la impresión. 
Con alguno~ pc¡::amento\, el calentamiento potencia un sccaúo 

excesirn, lo cual puede ocasionar un agrictamien10 al pasar por 

·Ja prensa. 
• Como las planch~ dehen imprimirse en frlo, resulta útil utilizar 

un compuesto reductor en la mezcla de tinta para ¡¡mbado: el com• 

puesto no clcb<:ría suponer más dcl JO% de la me,da. La\ planchas 

cuya sup"t:rficic no tiene mucho\ desniveles, como las de fotocola · 
grolia. no re~ultan tan difici_le~ de entinta r, y la tinta puede necesitar 

sólo una lif\cra 111odific:aci6n. en la cu:il el compUl'SIO reductor no 

conforme m~s que un cuarto de la nll'zcla. · 

En fundún del aspecto ele la phmcha, :ipliquc la tima con 

el método normal de extendido con la ¡1yuda de 1111 cartón o. 
sí la plancha mema con mucho~ desniveles en su ~uperficie, 

ei.tienda la t inta l'Oll un aplic.idor de lieltro para adaptarse a las 

distintas ru¡:o~idadcs. Si fuer.t necesario, utilice una brocha o los 

dedo~ (con gu:1n1csl para entintar las zonas con mucha textura. 

l'rot:eda con los procedimientos nom1ales de secado de la plan­

cha grJbada. 

Impresión 
Excepto en lo referente a la prensa neces;1ría para adaptarse a las 
V\lriacioncs superficiales de la plancha, la imprési1ín dé colagrafin 
e5 esencialmente idéntica a la impresión de relieve~ o ¡¡r;ibaclos. 

En orasiones, lasestampa~ de cola¡:ralia enti111ntlas n•tirncn una 

gmn cantidad de tinta que tlch1• sec:i~c al ain•. Si lo dc~c:i. desputls 

de dejar reposar la tinta de la superficie dura111e un par de día~. 

puede humedecer la estampa con un pulvcri1,adnr y dt•íarla ~l•car 
entre dos t.1bloncs con el fin <le que quede lisa. 1 >c otro modo. 1.11n· 

bil:n puede secar la eswmpa como si fuera un grahado normal. 

Limpieza 
Retire el exceso de tinta con base de aceite de la plancha utilizando 

aceite vegetal o, si fuera necesario, cspiritu de petróleo. Es mu)' 
imponante no utili1.ar alcohol o acetona, ya que disolverla la laca 0 

la capa de poliuretano acrílico. 
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El proceso litogrMirn ha rstado relacionado desde d comit'nt.o 
con las apl icacionescomcrcíalcs. El propio Senefelder lo 111ili1.ó ini• 
cialme111e para realizar reproducciones de partituras music:1lcs y 

ele otros ch:mentus impresos para el tca1ro. Los ingreso~ qul' obtr• 
rúa con esos proyectos le permitían seguir desarrollando procesos 

técnico, que atraían el interés de los artistas. El papel de transfe­

rencia, es pecialmente, permitía ,1 los artistas dibujar direc1:uncntt• 

sobre 1111 soporte d e papel. lo cual les daba la posi tividad d e utilizar 
enfoques familiares en sus obras con propósitos ele irnprcsi(m. 

Aunque la litografin gozó de popularidad al principio ele su his• 
toria. el in1erés que susci taba disminuyó a principios del siglo xx. 

1m111wnto t'II l'I rual ~e u1il i1,1l>a ~ohn· iodo p:ir,1 rcali1.ar ilusira­

donr., y rrprntlun:io nc~. :\ ntvdiado, dr la ckradn ,le 1950, varios 

imprcson·s americano~ 1ra1aro11 d i· n•1 ¡,,, <·I i111t'Tl'S por la lilogra. 

fia ar11~1ica. 
IA1 rn;is in1pon a11H•c infh1 ¡-t•ntc dt· rllo~ lu t· Junc \Vaync. Cuando 

vivía t•11 el Sur d l' Cal iíorni:t, f11ndci el ·¡ am;irind \\'orkshop. dcdi • 

cado a 1rah.ijar el prun:~o litogr,iliro 1·11 rnlabo ración con 01ros 

ar1ist:is. El 1allcr se• acabó 1ra, lada 11 do a 1\lhuqucrq11<:. !\ léxico, ysc 
convinió en el Tamañnd l11~1i1111c. 1 loy en dia ~iguc siendo el cen­

tro más irnporwnw de irwcs1igacicí11. forrnadón y publicación de 

imprcsicín lilognífica . 

Ju~ Wa,ne. Jau/.'n /w,úeohom, 1958 L11og:affa . .lS.l Y 18.11m. 8rod1ky Center foi lnoo 1 (d • 
• va rie llions. P.u19ers Uni,'\'f~ly. 

[;¡a e11ompJ e1 un 11m(lolo de IOl 1<%UJ1f\ L!vadOI p1odu<l~o1<cn 11mJ li•r.t<fica. /une V/a n 1 
p.iia fomtn:ar 11 ,mpresi1n htog1áfica en b1ad01 UrudOI grac,,11 a L! tund3ción d•I TJsn' ..• 1.~ e ue una figura fundamental · ,nr.., 10fklhop. • • 



El proceso explicado brevemente 
La litografíJ r s un wuc,·,, pi ,11;:r.11h <>. 1 ~:o \igniíic;i que, a 

diferencia del proCT,11 li, ,:1 1l11d,, n ti, rclh·w. no~<' hJ,a ,•n las 

característica~ n~ica~ dt· !J 1 1.11r11. L n ,11 lu;.; tr. l.1 m:itrii '><' crea 

químicamente p:ir:i l1111 ... 1 011,1, de illlpH ,11m y d,• nn llllprc­

sión. LJ litogrJfia tradicion,tl ~-Ka panido tll·I pr 111ri¡,io (!lll' dicr 

que el agua y el aceite no ~,• nw1cl,111 L:t pkdrJ o la planf'ha 

cst:in compuestas de dn, ,11pt·rlici,·, mutu:imcntt' l';1.clL1) C'ntes. 

una hidrófila (que a tral' 1'1 a¡.:11.1) ) tllrJ hitlróínha II oll'úfil,t (que 
rechaza el agua/que a1ra1· Lh ,11,tancia, gra~a~). P.ira realii;ir una 

a [ 
mnrtfJ 

b 

d 

e 

irnpresión. ~<' hunwd,·n· I.1 ,up,,r!inc· et,• In matriz con al{UJ con la 
ayudJ de una t·,ponj;_s y 'l' ll' pa,,t 11 11 rodillo con una tinta con 
hn,r ti,· :in·itl·. qut· , 1.: adh1L·r,· "'.llri ..i aqut'lla!> parte~ que a1rac·11 la~ 
,u\1and,1., gra".i-. 

I A1\ t•vol11ciu1t(•, tt.:l'n ir,t, de lo, úl11mo~ vcinl(' a1in~ han 
ampliJdo at'111 111;" el e 1111, , ·11tn t.k lJ'> ,11p,·ríicies rldinidJ ~ quí­

miG1111, 1111· que ,e imprinwn > q11t• no <.l" impriml'n, lo cual ha 
a,iatlitlo vario, e11fm¡111•, ,1d il1n11:1lc, a la irnprc~i<>n planográfica. 
l· I má~ promt' tl'dor h,1 ,idn c·I p~·rfcccionamiC'nlo de l<t •litogralla 
,in agua ... qul' , e h;1~a en la c.ipacidad de la silicona tic rechazar 

la tima de imprc~ión. 

] O En un,¡ lil')'J'•'ll !TJ11u~Odl, 'J 1,1pe1f11,e dP ,rrp¡e;ion. ncrmc1lm1>n1e p:!'O'• 
ca1,,c1, 1e w¡;c11c11n,oc1!mfnir PJ•J lc1 Jp!•.c1,,tn de lv1 mare11a1l"> de d,bqo En ~e 
punlo. l.¡ 1up,>•tr.-e t"\ lt'•cj)l1•.a w,1oc1 •a q•J,1.omHI J'j•JJ E! ,irMtd crea una 
,ma~en sotre ct,ch,l 1upe:ó,,e con m,llt''••'~ 1• d·~o1ogra\~ El comen,do gra10 
de l">t~ ma1r11alrs emp,m c1 11 ar,~,,rmM 4v,rr ,cc111er.1e lc1 CJ['d de :.i v1E'rlra u!,1a 
para Que se COIIVl"rtd ro h1mofol).j SI' denr.,nMd ,,;p,; deor(I',:; a/r.()r/Jldo 

O Un.i ~e1 trrmmaoo d 1,ou¡o, ,e ,!phCd uf1410lución de gona a1.r,g~ f Jtido mtrico 
VJbre 'ª 1111Jgcn Pd'<I •~rabJil,; • IObtr Id pt0drd fl gr.3bdd0 Me\ t,1~0. rnmo en el 
pr()(l'\Ode g1c1bado propurr,ente d1<ho 11m Q•.ie con11ei1r la1Zcna1 no dib\J¡ldas 
dr la piedra en h1d1óñla1 y refuerz• la na1uralm h1drofota ce IJI zonoll d1bu~doll. 

O A connnuac,on, se eo¡uagan ton d,sol,enre los mJtenal-s de d1bo10. !o cual deJa una 
plantilla de goma Emon(es se frota una c.ipJ fina de a1h'10 gias•emo por IJ zon.i donde 
se hab,an aplicado los matenales de d1bu¡o 

O La planI1!1.i de goma restante del giabcldo se ret1rd con agua, lo rual deia uPa 
superficie hsa con ion.is h1drofobd1 e'll1drófilas Qlll' se conespooden con la1 ¡¡;eas 
d1bu¡ada1 y no d1bu¡ada1 de la piedra 

O [n la 1upe1fioe de la p1ed1a se aplKa agua con la ayuda de uM espon¡a y tmra de 
1mprt">1ón grasienta con un rodillo. ha11a que la imagen haya retemdosunc1ente unta 
en la 1upe1hoe 

O Se coloca el p.ipel <,0bre la 1m.1gen ennntada y se pasa por la pre~ de litografía 
para !l'alizar la es1ampa frrt.JI 
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Litografía tradicional sobre piedra 
y sobre planchas 
FJ clc111c1110 de impresión p.ira la lítografia tradidonal debe 5<'í 

capaz de tran~ft1 r11mr,c quimicamcntt' de una ,upt·rficic neutra ,J 

las ~upcrlicit:s hidr61ilas yoleótila, tk~c1ilas :mtcrlormenll'. !Ít' han 

utili1ado varia!> pit-clra_, )' meialcs en la litugrafia, p1•ro los matc1 ia• 

les empleados hahit11:1lmc111c s011 la p11'tlra caliLa r el aluminio. 1.,~ 
cualidades co1Krct:I\ de la piedra caliza la convienen t•n la opción 

m:ls ~ensiblc. L:ts planrh:is met:\lirn~ ru11nlíln cnn lo, vcniajas de· 
la movilidad y la ía"lidad de utilización en alguno~ procl'sos. por 

cjrmplo, con las tl'cnicas fotogr:ílicas. T:mto el cin1' ••nmo <'I alumi­
nio tienen propiedades únicas. 1 >c~gr.iciadamentc. el cinc no suele 

uti lizarse más allá de la, frontera~ del Reino Unido y es difícil <le 

obtener en el re.to del mundo. por eso uos centmmos en las plan• 

chas de aluminio. 

Propiedades de la piedra caliza 
Se rncuentran grandes ca111idaclcs de piedra caliz.1 en tocio el 

mundo. pero la de nwjor calidad para la limgrafia ~e extrae de la 
-región de Solnhofcn, en Ba\icra. S<' trata de una piedra muy porosa 

compuesw de un !17 ••· ;1proximaclamente, d<' carhnnam de calcio 
}' casi soluhle porco111plcto <'ll ácido nítrico. El agua aplicada sobre 

su superlici<' con la ayuda de una <'Sponja SI' rctiC'IW en el grano 
durantl' un tiempo considerable. lo c-ual cons1ituyc una propiecfad 

importante pa.ra los propósitos de imprcsión. Las pi••clras puedl'n 
tener v:1riedad de colores y dure1.as. desde la~ piedras blandas de 

color beige crc1110s9 o amarillo. n las ¡:rí~es azuladas. más duras y 

densas. Se prefiere- la caliza grh por ~u capacidad de retener gran 
cnntidad de detalles y de contar con bordes más marcados. lo cual 
pem1Ít1' una lmprcsi6n más l'stahlc. Otros son pnrtidnrio~ de las 

cali;,:as amarillas más blandas para fomentar mm mnyor rcriculn ­
cl(m a la~ aguadas litográficas. La~ piedras lítogr:líicas go1.1n de In 

ventaja de poder reutílí1.arse. Una \ "<'Z terminada la Impresión de 
una imagen. ésta se elimina de la piedra con un proceso llamado 

graneado, que crea una superficie nueva lista para la síguiente 

imngt'n. 

Propiedades del aluminio 
l.as planchas de aluminio ~;cnen con ¡;rano sobre la supcrficíe. ¡\ 

diferencia de la.~ planchas de piedra. la~ de aluminln se suelen uti­

li;,.ar una sula vez. Las propiedades del mera! son ligcra111cn1c dife­
rentes a las de la pitdra caliza. por tamo, wquiNcn una química 

disrinta para procesar la imagen. Ambas superficie~ deben prepa­
rarse inidalmcnte para poder plasmar la imagen. 

Preparación de la piedra 
l.as piedras litogr:lficas son muy gruesas y pueden ser ponador.15 

de muchas imágenes a lo largo de su vida thil. El propósito del gra­
nc:ido de la picdr:i es triple: 

1. cllminat la irna¡;en existente y retornar la picdra a un estado 
químico neutro 

2. asegurarse de que la piedra sea li\a y w1ifom1e 

J. ,·on~'J'UH un ,~r.1uo ,•n f,1 )l't'Prf,, lt' ,.¡1.1t• ,,·,ulh. ,l(]r.cuacfo para 

l•1< 111 Jt<·ri.1h•, ,¡,. ,1fl111¡n <1'"' ,, , ,., •• u11li1.,1r 

~• tll liit,, p•il\1t dr t.1rho111·1d•1 I' 11,1 •1.111 · .r J.1_ pi••dra. Í:sle c-.tá 

1 hf ,1, l ¡1·<J ,J,·, d•• 111u\ ¡•n:•""' a 11111, lmu. Un gr:in!'ado , ,~pon, L , . .. 1 ., 

- -... -.--- --.. - -
·'--• "" 

O id ¡,;;i• 1 tkt- i;n, 1 un o:,,-, r ur.11 ,,,.,, rJ• 1 ·<T'p-" ' ·•11 111~IJ,'l>.""ll:tt'!I IJ p ,nsabtO<'/ Jf(d 
()eb,a('\t;: a,,-,J1J ("~:¡;\JI • 1 l-tf, ·,¡ • .}· J·>u;1 di t~ \l'f ((11'1~ lf,•J:'"'11:t lr.J (\.ll !WJIÚJ\) 

Pt.'JO"!t ~ r1r. 'Qtft j\'"-J.! ,Ti,l'{iflw"Sl' ,,.,, 1,.U"J ' ~'Ó"• r.:rllY~ í (.( ::,.,, e~ h ~ 

securncial con ¡,ol\"O de ,:arhonmdu c:1d,1 vez más fino irá pre­

parando la plmic-ha gmcl11a li r11,;n1c• para crc:u una nueva imagen. 

Cu;mdo la imagen se haya elimin:iclo y la piedra esté lisa. el propó­

)ito prinripal del gra11c;1do Sl'r:l con~eguir d g,Jno dese.ido para 

el clihujo. 

Proceso de graneado de la píedra 
El proceso de graneado se ocupa sirn11hánc-ameme de todos los 

requisitos nt'CC)arios para la p n:paración dl' una piedra. ral romo 

hemos explicado antcriom1cntr, y 1."0nsis1e en los paso~ siguientes: 

r. Empiece por rl•tirar cualquier resto d(' guma a.rábiga con la 

ayuda de una esponja y elimine cuanto pueda de cualquier 

imagen antigua con un disol\'ente (espíritu de petritlco ino· 

doro!. ¡Dejar 1111 exceso de tinta \"icja suponl' un desperdicio de 

carborundo. por no decir de tiempo' P:lsc una r:isqucta sobre la 

piedra y s('quela delante del ,·entilador. 

2. Lime los filos de la piedra que \.l a granear y de la st-gunda 

piedra de gr:rneado o pulidor para evitar rayas cau<adas por 

el contacto de las esquirlas de la piedra con la superficie en el 
momento d1•I granl.'ado. 

J. Una vc1. seca, compmcl.>c el grosor de la pit-dra y que cst~ ni\'e­

lada con una regla de nh•clar y un calibrador. l.as diíerrnc-ii\S en 

el ni,·rl r el ¡;rosor d~ la piedra dictami1mr:!n las pauta.• de los 

primeros ciclo~ de graneado, ya que tendrá que declicark rná~ 

tiempo a los puntos más l'lcvados. Si la píl•dra l'S desi¡,'ttal, In 
prioridad es nivC'larla. Normalmente. el .. recuerdo• quimico 1k 
t'Ualquicr imagen antigua se elimina tambifo con e~te procl')(). 

4· rn primer gran••ado se re,1li;,.a con un ca rborundo grur~o (¡;rano 
80· I0OJ. l lumc<lezca (no mojel la piedra,)' después ,~p0l\'urcc 

~I carborundo de un modo uniforme sobre la superficÍl'. 
5· El graneado pu1.-de rcali1arsc con un pulidor o ron dos pie­

dras_ Oe~place t·I pulidor. u la p iedra de ¡;ram•.iclo. dihlljM1do 

och_os sobre la suprrficír tic fonna regular. A mt•tlidn <¡uc s~ \-:J 
P_uheudo la piedra caliza, se mc1.c·la cnn el cm t.,orundo y sr con· 
\1ene en un h·1rro ( • . l'•:ir • grueso. .uanclo le l'lllpn•cr a rostar rea "" 
la a_coón de gr.meado. de1c:ngase y rnjua¡:uc la pil'dra. Si •i¡:nt 
puhcndo durante d. • d . _,, ¡ ,n.,-

• 1 masra o ltcm po en esta fase. p1mr an .. ,~ 
rrcer rayas. 



Preparación de la plancha de piedra 

l ¡qnT.tr liigir. J,rnp1t cu~lqu1e1 1~10 dt unra agom.1 ar,,!).gJ 
(),'ll¡\~a 

6 01•i11a1, no 11,!r, el,mm~ l,i imagen Jnugua. s•no q~ ret11a 
b r.r .. •l? p:':'Jr, Qu~ ,~~1er.ga <0alqu1er vestigio de 1~ imagen 
,,r,x r P¡r,¡ -:<n~zar. tsl)Oh'Orre carborundo sobre la piedra 
r.u:r-tiY.(>1, No ,p•iq~e tkm.s,ao,i an1,dad. de 10 <0ntra110, 

utrl W. lr,s bord~ de¡¿ p,filr,¡ durani~ el grJneado 

9-YJ í! oat&i el, giar~dllo dtl pulidor s111ue un mav1rn1enro 
(!'11>¡:&¡, rtm1rl\l !on uria p;g¡j,¡ pcr el ooidc extenor 

~ Rt11~•1d(•? t'l> b~:!f~ M la¡ .~i!r J (,n 11r.J 1tmJ •)'s<;J am,~ ():1 

9'•~Jj;¡_ l ,¡r :4.i•b~íl lrn 9un-1J ¡,.<Jr J d, grd~••d~ e e! cu!,~,. 

2 3 
, 1 1 

.._ 1 1 ., 

-h,-------'-------.,ll - 4 
1 ' f " 1 

1 

1 , .._ 1 , , 1 - ._ ______ _...,. ______ _, - s 
' ...... 1 ....... 

~ ' 

1 _.. 1 .._ 1 

: e,.. - - - - - - -•- - - - - - - ... , - 6 

8 7 

~ Con el finaeccmp:;¡o.;r c!gr,M ¡,;m~ct ca~bro~r v J¡1111elc rn und 
t'1Qu1r.i M tJ p!l'd,J Saqw!o ,,n 1>)ltur ¡ y compa1n1ta rn.."llir.i con Id, 
1orn,ild1 en kls•itrJ1 N¡umJ1 de~; p¡€drd p.¡rJ dfierm,mr qu? concucru.in. 

gonal" lo l,i190 de ta piedra. llt1l1rc un 1ro10 de papel bap Id b.Jrra 
.1r,1di11tn10, a to largo de toda IJ b.lrra Sr se Pl)ede sarar el papel 
1on,i1 y 9rJne~Js meno1 que el rr,to Rep,u este proce10 pcr todo 
roo,. y l,11 hncJ1 v~rucates, 11qu,erda. central y de1~ha S,ga Pld·elldo las ZOM do.'ldc la pit'dra 1eny,1 un mJyor gfOIOf. 1 

7·6 Se re.i111an mov,mi~mo1 de graneado con l.l ayuda de un pulido< o con 011a 
piedra (uanóo utrhce Otrd l)ledra, desplace ta pied1a de g1aneaoo de menor 
tamaño d1bu¡ando o<hos superpuestos. 
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6. Seque la piedra y compruebe el progreso del nivelado y ¡¡!la­

nado. Modifique la paurn de graneado. si es necesario. 
7- Hepita el proceso. Puede que tenga que aplicar carborundo en 

varias oca~iones para eliminar la imagen antigua y ni\'l:~lar la 
superficie. Con1inúe hasta que la antigua imagen se invierta 

al mojarla (las zonas de la imagen p¡irecen más claras que las 
que no la tienen). Cuando esto ocurra, seque la pit•dra y \'ll~lva 

a comprobar «.'I nivt'I. Verifique también si existen restos imprc­
císos de la antigua imagen. Limpie ambas piedras o la piedra y 

el pulidor. así como ~us manos. hasta retirar todo el carhorundo 
de grano 80. No se olvide de enjuagar también los lados de la 

piedra. 
8. Si la piedra está lisa . cambie a un grano 1000 120 y repita el pro­

ceso de pulido por lo menos dos veces. 
9, Enjuáguela, cambie a un grano 180 y pula la plancha dos veces. 

Cambie a un grano 220 y pula otras dos veces, pero no durante 
tanto tiempo como con los granos más gruesos. Los granos 
finos suelen provocar rayas con mayor rapidez. El 220 es el 
grano final estándar, aunque las superficies pueden granearse 

Consejo 
Para es1e graneado. SUIIIIUya el aguJ por un.J solución de J(ldo nftrico para 
contrauestar el grabado [s10 ayudara a newaliw CUd!qwer m119,o químíco de la 
i~n anteriOr y e1itará la reapanción de la ant,gua imagen du1ante la imp1e1,6n 

O Manteiigd tapad; la l)fedr; p;ra pro1egerla enue una 1es1ón 
de trabJ¡o y otra. 

Buena práctica 
Con ti fin de que el pofo.'O de ca!borundo fluya ltbmll(nte, iflull{d moje el enva1~• 
Rt'tirelo de la zona de gralll'ado cuando el porvo de c.irborundo se ~¡a espolvoreado 
~bre la p,eilrd. 

Preparación de una plancha metálica 

ha,1:1 u11 ¡rnnrn nd, ba$IO o 111,i, tu,, • 1 ! 1 ·' "' .IL• ~us gu,tos 

y prnpñsíru,. 
to.Cuando haya terminado el ¡:r;tm·,ttl•• 1''1' ,., ·•'•· ~cea, co111 • 

prul'l>c ,i c~t:1 nivelada. Si c,t:í lii, ·11 11¡ i" i•1" 1 • 11, bordes con 

una lima grnc,:1 r dl',pué, r o11 1,tr,1 Ir:-., 1' • Hará que lo\ 
bordes ri;wngan tinla d111 an11· la 111 1p11 •,11111 l 1 ,. 1,• momento, 

la s11pe1fici1· y los bcmJi.:~ di' la ¡,l:11wh.1 ,un,• ,,,, •·1111 ble~ a la 

grasa. así que 1e11g::i nridado t 011 toe ,,rlo,: ¡l.1, hut·lla~ dacti­

lares podrían estropear ludo d u,1hajo dl' gr,m1•a1 io' Fabrique 
una cubierta con ur1 papel n·,i,t,·1111· \ r1wnte11ga la piedra bien 

tap.1da cuando no la utilicr. 

Preparación de la plancha metálica 
Al estar exp11cs111s al aire. las plancha~ ,,m ,11,c1·ptiblt•~ a la oxida­
ción. por la cual se forma una i:apa dr !Í'<-ido de aluminio sobre la 

superficie de la plancha. ¡i i:,wsa de una rcaccion quimic.:a entre el 

aluminio y el oxi~l·no del aire. L~tc prncc~o ocurrr continuamente, 
}' se intcnsif1ca con la hu1111:dnd y In~ :\c:ido,; del aire. No «.'S aconse­
jable que esto ocurra. ya que, ni dibuj,tr l:i imagen. ~e adherirá sólo 

al óxido, y no a la plancha. lo cu.il co111lc\'ará rc~ultildos imprede­

cibles. Para e\·it:1rlo, mantenga Ja5 planchas tapadas y consér,elas 
en un lugar seco: las planchas que vienen directas de íábrica suelen 

estar listas para su utili1~1ción. 

Buena práctica 
M,mrpule lds pl;nchds con cuidado. tómelas por los boroes p.¡ra mdmener t,mp,a 
susuperficit ¡la grasa de los dedos se fi¡ara de la rTUSilld fom1.1 q,Jr losrr.atEttJI~ 
de d•bu¡o grasos1 

Para determinar si una plancha se ha oxidado. sólo tiene que 
pasar un trapo húmedo y sin pelusas sobre la superficie. Si en d 
paño queda un residuo gris, el elcm«.'nto de impresión debería 
devol\'crse químicamente a su estado neutro original. Es impor· 

tan te hacerlo en los primeros pa5os de la preparación de la plancha. 
El método más sencillo. menos da1'lino y más seguro químicamente 

consiste en la utilización de agua caliente. Puede utilizar ::,gua del 

grifo si está suficientemente caliente: de lo contrario emplee agua 
especialmente para este propósiw. 

Sólo debería utili7 .. ar un produc10 químico pam rt•sr:mrar la plan· 

cha a su estado original l'n casos extremos. Vierta una solución con 
un 5 % d(' ikido acético sobre la plancha y frote suavemente la super• 

ficie con un trapo sin pl'lusas. Enjuáguela bien con agua y séquela. 

, [mPJl)I' l.i plar.Jia coo agUJ casi hirviendo 
l . P-d1t un trapo sin pel~ o un.i espon¡a cuidadosamente 
\Ollle Id plancha. pJrJ rN!uw la OXJdJdoo. l En1u,1gue y ~url~ p~n(ha rnn rap1Je:. 1a qu~ tJ ~.imCllJJ 

drl tn¡u.iQadn •,1)1\m a ,n11 ur rl p!IKl":O o~ c,1éJ1 ;on 



o o tamaño de I¡ ,magen ~.¡ hm1tado por ciertas vanables: no debe 
itl mJS anlha que la rasqueta, y 5 ta debe caber den1ro de la anchura de la 
r filia. lito t'S t'SPf(ialmente tmportante en el caso de las piedras EJ Jlclpel 
1,em¡,-e es mas pequeño que el elemento de 1mpre1ión, Independientemente 
de 91¡ estampa tendrá m.!rgenes o si serJ una 1mpres1ón «a sangre•. 

Creación de la matriz 

Por la forma de imprimir las litografías, no toda la superficie de la 
piedra o la plancha está disponible como zona de dibujo. Durante 
la impresión, la rasqueta debe descender hasta descansar sobre el 

elemento de impresión fuera de la zona de la im:igen, y después 
desplazarse por toda eUa y seguir en todo momento sobre el ele­
mento de impresión. Para evitar daños a la rasqueta, ésta no debe 
colgar sobre el borde de la piedra o la plancha. 

Los límites de la imagen pueden fijarse de dos formas: una de 

ellas consiste en mantener el papel que se va a imprimir dentro 
de la zona de impresión y realizar así una impresión a sangre; la 
otra se basa en establecer los límites en la estampa. En cualquiera 
de los casos, será necesario un margen de al menos 2,5 cm por todo 
el perímetro del elemento de impresión. Con el fin de mantener 
limpios los bordes de la piedra o la plancha, aplique una capa fina 
de goma arábiga acidificada a lo largo de éstos con la ayuda de una 
brocha y deje que se seque. 

Creación de la imagen 
La imagen litográfica se crea dibujando con un material graso. Si lo 
desea, trace primero el dibujo con una tiza no grasa, y repáselo des­
pués con el material adecuado. Si es importante registrar la informa­
ción de un dibujo preliminar, utilice el registro por peñoración (véase 

capitulo l) para alinear el dibujo con el elemento de impresión. 

Materiale~ de dibujo 

Los materiales litográficos tradicionales tienen un contenido graso, 
necesario para la reacción química sobre la piedra caliza, as{ como 
algún ingrediente resistente al ácido como la cera o la laca. Las 
composiciones de los crayones van de mezclas blandas bastante 
grasientas a mezclas menos grasientas con un componente mayor 
de cera o laca, necesario para los crayones más duros. Las diferen­
cias en las proporciones de estos ingredientes básicos hacen que 
los materiales sean adecuados para diversas aplicaciones. 

Es imponante ser consciente del conrenido graso de sus mate­
riales de dibujo, ya que se aplicarán según dicho contenido. 

También se utilizan comúnmente, en especial para las plan­
cha.s de aluminio, materiales de dibujo alternativos fabricados 

Materiales de dibujo litográfico 

O Los materiales de dibujo litogrJfico pueden aplicarse con variedddde efectos. El 
crayón litogrMKo se ut1lrza h.lbi1ualmente de u mM'lcl fO!ma que un Upu de drbup. 
Y puede ser aplicado con máscara1 de goma arábiga para dP¡ar blanc01. Pueden 
modrficafle con aguafuerte. 

Crayón Qayón hotado 

Crayón lm1ado + variedad de lineas Color sólidocrtcldo con grclScl 

fmteaódo ~ 
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UN i)X~!'llw.i011~ 

~ dt los 
~ der:bd.ld anl\lg 

lOn pol\o d1• io1wrr, tlt• pl,1,11cu ,omo t•I uull,ado t•n la, lotocu 

pi.1dora, 
1 ,., d1hu1u, p1wdt·n rc.ih,.arw ~on lo, rlHHcriah.', sll(utentt''>, 

cuyu~ pmp t'<ladt~ ,-e 1•11umeran s/110 corno punto dt• panlda 
l ll) e ra~nn<:, h1ogral1co, 1·,1án d1,po111btc~ en cinco catt'jlort.1'i, 

de n111} blando a muy duro HJL""' c·n l'>I<' '-1\ll'lll3 de cla,,hcarnin 
,uand•1 lus 11dqull'r.t J.i, dhlllllil\ marCll> de crayon<', htográfico.. 
1amh11•n 111•ncn loractt•n<;tíc:a, d1\c·~, l;.1\ marca\ !>Olubl~ en 
agua pt•rnuten su11\v.tr lo tr.110~ drl c.:r.i}'Óll con la a~1.1da dl' un 
puKel. Lo~ cra}one5 no ,olubl~ en ag11,1 '>011 menos propt•n~l'> a 
d1fununaoe al 1:n¡u:i r la planch.1 en .igua o grabarla ) u com 
po,1e,,,n p1•mut<' u11h1..ir grabado, má, íuene,. Adcmá~ de e.tar 
dtsporubl <'fl barra, tl1· ~ 1ama110, d1 ,unto,, t.unluén ..e romer-

11:illi m e11 forma de 1ahle1a 

□ uayon frotJdo pu,•de wr bl,111do. medio o duro. Puede u11• 
h1Alr..e para crear una 1111agl'n tenue , d1luminada ~ para rcforz.at 
lu~ agu.1da, má~ ,ua\c,. 11 10110 se rnn.,.gue dt' forma p!ual apli• 
cando d cm~ón con 1111 trap<> o gamuia ,;uavc•. ~ el mau.•nal de 

dibu¡o mas i:=. 
La unta l1togrilhc.1 ~,;1 d1~pomblt• l'n tormcl bqwda en baml 0 

l'n p;bta. l...l, nnta~ en barro o"" p..,ta ,ohda "4.' mt'l.dill' con agua 
dl'\tll,1da o dlwlvcnu.• p,1ra crear un hqu1do que ni pinta~ sobn• 1.1 

BueNi práctica 



.,·,., crea áreas sólidas o aguadas tonales. en función de la pro-
111a .. ,.. • • 
)()rtión de tinta por disolvente. Las aguadas de thsolveme y agua se 
1 

.,, dt' formas distimas. Las aguadas con hase de agua tienen un src.. · 
patrón de sccad_o rcticulado caracter'.stico. ':° más emblemático del 

ro,eso litográhco es la cxtraon.lmana cualidad de estas aguadas. 

p Las soluciones de tinta litográfica mezclada con disolvente tie­

nrn características y requisitos de grabado distintos. En función del 

disoht·nte utilizado, la dispersión y el depósito del contenido graso 

pueden variar. El lithotinc, por ejemplo, aiiade grasa a la mezcla, 

mientras que otros disolventes, como el alcohol. eliminan el con­

icnitlo graso al disolver la grasa del pigmento y crear depósitos de 
grasa invisibles. 

1.1 goma arábiga es un líquido ligeramente ácido. Es la base de 

los grabados litográficos y, al pintarla sobre una matriz preparada, 

creará zonas blancas. Se lllili7.a para establecer los márgenes de 

una matriz de impresión y puede actuar como máscara si se uti­
lita junto con crnyones o tinta litográfica con disolvente. Una vez 

seca, se puede trabajar sobre ella con crayones. crayones frotados, 

0 linm litográfica con disol\'entc. Como estrategia de dibujo, la 
goma funciona como una plantilla. impidiendo que otros materia­

les de dibujo entren en contrato con la matriz y creando así formas 
ytcx1mas. 

Tinta litográfica 

O LJ I n;J t11ogr,1ñca es1j disponible 
en ~l:tt "º b.111.; o en to1ma líquida 
f'l:eJe ut-l1wse gomd arJbiga como si fuera 
~fll í•!ntl't:; b.l¡o las tintas litograficas 
(Oíl d \O! ten.e 

t-. •• 
Tl'Xtura de la tinta htoqr.!fica 

O los uut1vado1es d1bu¡os ret1<ulados de la tinta htog;alica (ons11tu,-en un 
símbolo del pro<eso hrográfico. 

Tinta litográfita con agua 

Tinta htog1álica con ct,sol~ente y crayón lima litográfica salpicada 

Textura de la goma S.lpirado (goma) 
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Cap11ulo 7 lcl htograf1J 
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U1ilízar r l polvo de tónercs como material de dibujo en lilografía 
es uno de esos fantásticos descubrimientos que se han convertido 

en prácticas comunes con gran rapidez. Además los tóneres fabri­

cado para las impresoras láser. hoy en día hay disponiblC's polvos 
de tónercs y productos específicos creados especialmente para las 

bellas anes. Este polvo puede utilizarse en seco. a la manera del 

carboncillo o el grafito en pol\'O. o puede suspenderse en agua o 
alcohol para unos l'ÍcC'tos aguados. 

Los tóncrcs cuenta ron numerosas ventajas si lo comparamos 
con los materiales de dibujo tradicionales. Hasta que se fusiona 

con la pi.mella. es infinitamente móvil Como es un polvo plás-

tico. no tiene contenido graso y puede aplicarse y retirarse de la 

plancha o la piedra repetidamente sin alterar las propiedades de 

la superficie del elemento de impresión. Las zonas que se quícren 

cambiar sólo deben limpiarse con agua. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
(orno los d1so!ventes u111tzado1 en este plOleso son tóxicos Poi mhJlación os, s? 
alxorbl'O a 11ave1 de Id piel. e1 ,mporiante llevar roj),l ade<UJdJ (ma1w1lla y gwnml 
UIIIKelos 50l0 en ZOllal bren l't'ntddda~ 



uoa vez cornplcr:iúa 1., imn:,: •r . ~<' ru, h,n:i r, n C'l dcnienro de 

impresi,ín con calor u run 1,11:1 •. ;,;1.,:-.1 d,· di•t•h·u 1r.,,. n mé rodo 

~rcalorsr cjrcura simplt-:1,Pr:1,• ~· •. l,·1 t,.1:,!<1 l.1 ~-!.inch:1 ,, 11 u n hu,, 

niJlo O aplicando un sopll'lt'. pnt d1•l1:,1•1 ,!.' 1~ 11,:,n,d parn lusionar 

el polvo de t6ner. [s rn:t <",M l1) ur,hzar u rM camar,: cte disolwn-

O Puede oouaf\e tanto f~r<a como quim,< amrnte. Los borrados abrasivos sobre piedra 
m(luyen el gr¡¡neado sel~tMl, IJ utd1z<1cr~n cte afilador<"> de goma y de borrador(') con base 
de piedra pómez. los borrados QtJrm,cos (On dMlvent~ dewngrasant<?S, como la atetona. 
deben reairz~rse con prcuuoon en zonas bren >'entdadas. 

tes cuando se utiliza polvo de tóneres sobre una piedra. ya que la 

corriente de aire del soplete podría desplazar el polvo de tóneres 

durante el proceso de calentado. 

Correcciones 
Debido a la degradación del elemento de impresión, las correccio­

nes del dibujo, a ser posible, deberían reducirse al mínimo. Se puede 

utilizar un borrado químico sobre las piedras y sobre las pl~nchas, 

pero las técnicas abrasivas sólo son adecuadas para la piedra. 

Borrados químicos 
La acetona, cuando se aplica con h isopos de algodón o trapos. eli­

mina bien la grasa y puede actuar como borrador mientras dibuja. 

Sin embargo. puede que no desaparezca completamente toda la 

grasa y que quede presente en ¡¡¡ impresión un ligero tono, depen­

diendo de la fuerza del primer grabado. 

O ¡Advertencia de seguridad! 
Trdba¡e con la acetona en und zona ventilada. Ueve guantes y ut,ltce sólo una pequeñJ 

can11ifod colda 'ftl. 

Abrasivos físicos 
Los abrash·os pueden uti.lizarse para realizar correcciones al prínci­

pio, mientrasdibuja la imagen , 0 más comúnmente después de entin­

tarla. Cualquier cos¡¡ que elimine fisicamente el material de dibujo o 

la tinta de la piedra. por ejemplo, cuchillas, rasquetas, o borradores de 

., goma mur duros, puede utilizarse como un abrasivo seco para retirar 

completam1•nte la grasa o alterar denos valores. 

Algunos n1aieriales de borrado se utilizan sólo cuando la ima• 
,&en está entintada. Existen borradores con base de piedra pómez 

/ , ··: que se aplican t'On la ayuda de una esponja y agua. 

Tmga en n1ent<.1 qm·, t1i t:-rl>:iíar ~·on a hrasivos. la su1w rtici~ de la 

picdrn querta d,iriarla. lo tu,~! tM1cll lt.1 el lwcho de volver a dibujar 

~r1brc t•~a zon :L F~tv pou(l:t pn,~11,,11 i¡1 rt' IJ ima0en reruvier,j tjnta no 

dt:'<Cada. o .. ~coriJ., l 11 l'~t.i, ::1c J .s trJbJj:idas. d chido a b. cstnl(1Ur.t 

pob1e del grano) n b ~upt ríkl.! dt~i~'ual Norm,J111ente. rnando rl 
grano i-e al,r rJ por uhra:,ión. un !{r:Jbado m:í~ fuen c tontrnlará la 

siruarión. E.qa~ 10na~ delw n.m nmtrolai~e a medida que la piedra 

va rrabajjm.Jo~c )' podri,m ,cr 1wcesario, otros gr.ibados. 

Adecuación de la piedra 
El siguiente paso consis te Pn transformar químkamcnte las zonas 

blancas restantes en la imagen de un ('!.rndo neutro a una capa 

hidrófila. y completar el establecimiento ele las zonas de impresión 

y de no impresión. Esto se ronoce como gmlmdo. 

La reacción química que hace posible la litografía empieza tan 

pronto como la sustancia grasa entra en contacro,con la plancha o 

la piedra. Cuando el ácido graso de los materiales de dibujo litográ­

fico entra en contacto con la piedra por primera vez, penetra en la 

caliza alcalina. lo que crea una capa de oleomanganato 'tle calcio, 

que actúa como una especie de depósito de grasa. 

En varios puntos de este proceso [después del dibujo inicial y 

después de cada paso). rs importa.me dejar «descansar» la matriz 

para que el elemento de impresión tenga tiempo de desarrollar un 

«recuerdo" químico. Esto fomenta I¡¡ estabilidad del elemento de 

impresión. Calcule el tiempo de procesamiento, e incluya varias 

horas para que la plancha repose en esos puntos. durante toda la 

noche si es posible. 

Grabado de la piedra con aguafuerte 
El término grabado litográfico es poco apropiado. ya que el agua­

fuerte no corroe de la piedra hasta el punto de p roducir w1 relieve. 

Tampoco crea líneas como en el proceso de bajorrelieve. Podríamos 

describir el proceso con mayor exactitud como un insensibilizador 

a la grasa. ya que prepara químicamente la piedra para que la tinta 

grasienta del rodiUo no resulte atraída por aqueUas partes de la pie­

dra sobre las cuales no se ha dibujado. • 

Reacción del aguafuerte sobre la piedra 
Esta especie de grabado se realiza con goma arábiga y gotas de 

ácido n ítrico. Cuando la solución de goma acidificada se aplica 

sobre la piedra. en ella se forma una cap a fina de nitrato de calcio 

gracias a la siguiente reacción química: 

CaCO, + 21-INO, = Ca(N0,)2 + HzCO, 
carbonnm de calcio más .icido nJtriro es igu .. 1 a 1l_i1nuo dl' calcio n1~ g:u carbónico Oíbens<lo) 

Esta capa de nitrato de calcio se denomina pellcula de goma ab­
sorbida, ya q ue, en esencia, tiene las propiedades d e la goma trans­

feridas químicamente a la piedra. Esto establece las zonas blan­

cas de la imagen, que retendrán el agua y repelerán la tinta gmsa 
durante la impresión. 

Una segunda función del ácido nftrico es aumentar la fuerza 

de la capa de oleomanganato de calcio creada por los materiales de 

d ibujo. Cuando los álcalis y las grasas de los materiales de dibuj~ 

se combinan con el ácido nítrico, se liberan las grasas y pueden 

penetrar e n la piedra. El depósito de gra.'iél absorbido es similar a la 
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pellcula de goma absorbida. Juntos, forman las superficies que se 
imprimirán y las que no. 

Soluciones de aguafuerte 
Los aguafuenes se pueden medir de dos formas; según la propor· 
ción de gotas de ácido nítrico por gramo de goiila arábiga, o por el 

pH. Por la variabilidad del equipo y de las condiciones medioam­
bientales. el pH suele ser algo más preciso. Una tabla de grabado 
general ( 1-'éasepág. 170) proporciona un buen punto de partida para 
el litógrafo incxpcno. 

Existen varios factores que pueden intervenir en la eficacia del 
grabado sobre la piedra y, por tanto, modificar sus cálculos de lo 
fuerte o débil que debe ser su solución de grabado. Antes de proce­
der ni grabado, es recome oda ble considerar lo siguiente: 

• Dos variables independientes influyen en la fuerza de un ácido: 
la cantidad de ácido en la goma arábiga y el úempo que se deja 
reaccionar sobre la piedra. Para la mayoría de trabajos medios o 
delicados, es preferible un ácido débil que se deje durante más 
tiempo que un ácido fuerte que se deje y que haya de actuar bre­
vemente. El ácido más débil fomenta el desarrollo de una pell­
cula de goma absorbida más fuerte, lo cual aumenta muchisimo 

to insensibilización de las zonas no dibujadas. Son necesarios 
ácidos más fuertes para las zonas más oscuras. donde las par­
tlculas de grasa t>stán más juntas. Como existe una tendencia a 
que las particulas de grasa se desplacen ligeramente, hay mayor 
probabilidad de que esas áreas se rellenen. El .icido más fuerte, 
a 1ravés de su ligera acción corrosiva, e limina la grasa existente 

entre las partículas próxímas. 
• Considere los materiales utilizados y la calidad de aplicación de 

los útiles de dibujo. Preste especia l atención a si las partículas 
de d ibujo están dentro o sobre el grano. En general, las áreas 

ligeramente dibujadas dcberian recibir un ácido ligero, y las 
zonas más fu enes y bien a,¡entadas, un ácido más fuerte. 

• SI se puede dejar el dibujo sobre la piedra durant~más tiempo 
antes de grabarla, los materiales grasos ser:in absorbidos m.is 
firmemente por la superficie. Como resultado, la piedra podrá 

1 M , fill t ll' ,t!t• 111l'll llr ¡>I )) O Un tiempo dn ,p0,r •r un .t 14 \) ~ '\,. 

1 l i:• \ ..._r 1 .l it Pt \ u r 
, , . ,11• • . , 11,,•111,• tic I Jlor durante el proceso 

• '1h1 1' " 
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1111 1 ,., , ., 1, ,, 1 1,, " rr,1du rn:,, ,·n la pirdra y reque-

i , 1-111.1 , olunón. Si la piedra se ha r1r..t unt: ,-t.ttJ.,'-•'' · i 

·1·· 1,·1 I· ,:eln !O ( ltíl lr.:J IIO . ' \1ltJ1'' 1 11 f ,\ 

1 ' 1 1 • ni , .. , c:,1 p11cdt·n , oponar ácidos más fuer-
• , , 1> \ 1 , 1 1 • • -

lt'' 41• 1~ 11 ,", hlJ• .t., .. ,ll'l,trlll,1,). 
• e uan l\J ,iuuKtH,11., h w 11 .. d.1d) ,l. ma111i1·11c elcvoda, las piedras 

11 ,,1,,..,rt,,.11 1 1 ¡, rd1 J ' l on mudia hunwdad rt•quiercn ácidos 

l'llcl S Ílll' i'H'',. 

Etapas del procesamiento 
a procesamiento de la plancha de piedra puede dividirse en cuatro 

Napas principales: 

Estabilización del dibujo 
Antes de tan ar con aguafuerte la plancha. cubra los materialt.'s gra­

sos con resina r talco para que la goma acidificada se adhiera a su 

superficie. 
1. Espoh·on:e re~ina sobre el dibujo y cepille el exceso de forma 

que caiga dentro de la caja. 
2. Aplique talco y límpiclo con un algodón limpio. 

Primer grabado 
Prepare la solución tle grabado. Utilice una brocha fina sin férula 

metálica para generar un agente de grabado débil general para el 
trabajo más ligero o las zonas sólidas (a menudo goma arábiga sim­

ple) y una solución más fuerte para grabar áreas concretas. Viase la 
tabla de grabado de la página 170 para determinar la acidez ade• 
cuada para las condiciones de dibujo concretas. 

1. Aplique el primer grabado. Empiece cubriendo la piedra con la 
solución más débil. 

2. Grabe áreas concretas a través de esta capa con el agente de gra· 
bado más fuene para el trabajo más duro, con cuidado de evitar 

las zonas delicadas. La solución debería producir una ligera efer­

vescencia en las zonas donde se aplica el grabado más fuerte. 
Mueva el agente de grabado durante unos minutos má.s. 

3- Retire el exceso de goma con una esponja sucia. 
4. Rápidamente, pase una estopilla por la capa de goma para 

obtener una superficie fina y sin vetas. Esta película de goma se 
conoce como pla11Ii/ln de gomt1. Sigue en su lugar, protegiendo 

las zonas en las que no hay imagen cuando los materiales de 
dibujo se retiran en el siguiente paso de limpieza. 

S. Deje reposar la piedra ( 12-24 horas preferiblemente). 

Limpieza/aplicación de la tinta 
Este paso es el entintado. Es el momento en el cual se sustituyen 
los materiales de dibujo por la tinta. 
1· Vierta goma arábiga sobre la piedra y extiéndala de i¡,rual fom13 

en la que se apllcó el agente de grabado. Esto sustiniye la goma 

acidificada del primer grabado por una capa menos .1cida para 
preparar la piedra en la eliminación de los materiales de dibujo. 

2
· Limpie la grasa de la superficie con trapos limpio y secos y litho· 

tine. No lo fro te con fuerza; debe dejar que el disolvente acrúe. 



Primer grabado 

r-
' 

4. fiort bien IJ piedra con un traPo 

Limpieza/aplicación de la tinta 

l. 
i G•abe ZvMHMcretJ, 

5- Déjela repos.ir 

3 APiique polvos de 1alco rnn un UJ;-,l 

Buena práctica 
Guarde!~~ ~ros de aqem? ce grall..>dv ro C'14 bc:t!'J dt •~orna 
e1eedente• E.Ita goma aráb,ga a(ld,m rt.oe<!tfíl'pl~a~pa·J dt~~i 
los bordes dt Ollas ffillll{l'S di! ,mprM~ 
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Segundo grabado 

1 <,rabt• 1111\lS <OI\Crtla; 

3. Pula la superficie con asfalln. 
4. ílNirc la plantilla de goma con un pa,io luimcdo o una esponja 

de goma qut· reserve sólo para el 1rabajo más sucio. 

5. l lumcdczc:a la piedra con una esponja de impresión nueva y 
aplique tinla negra rlgida. 

G. Vaya cnilualldo la imagt'll a medida que aplica la tinla, pasando 

el rodillo por :i:ona~ concretas, si es nccc~rio. El color negro 
tleberia ser ,ólitlo. Cuando la imagen ;,parezca por completo. 

scqut• la piedra con la ayuda tic 1111 ventilador. 

i- Espolvon.-c resina y talco sobre la tinta híimcda. 
En este punto pueden realiza,sc pcqticiios cambios por reducción. 

ílctin• las zonas no deseadas de la imagen con hcrrmn ien1as ele 

bormdo abrasiv.1s. Prt•s1e espt-cial att•nci<ín a las zonas borradas 

al aplicar el segundo grabado, ya que d grano St' habrj daflado. Si 

dehc aiindirsc más dcrnlle a la imagen. la pit•dra tendrá que desta• 

carsc para que- la superfidl' acepte más grasa. 

Tabla de grabado en piedra /pH / crayón 

Apliodon BJ>ndo Duro 

~b,I pll 4apHJ pll 4apH J.S pH~a¡it )) 

Mcoo ~H l,8apH1 oll 3 l a pi! l.8 oH U arll JJ 

Fumt pH l,9apH 1 S pll }.$ a pH 1,9 pli l,2 J pH 1.S 

-

Tabla en piedra /pH /tintas materiales 

Aj)liodón S.rro/d11ol-..n1, P•lta!H O 
1 

Oebtlº plO a p!i 2.3 rH l apH 1.7 pHJapH }5 pll)9apll2.S 

Me!liJ pi! }.6 a pH 1.2 DH ).la pH 1.4 p111.4a rH2.9 rH t.Sa r-H 1} 

lu-:r1e pH l,Sapli l.) ~11.s,ri, u plll / ar.119 pH UapH9 

. . 
Guías de grabado para dibujos con polvo de tóneres 

Segundo grabado 
El sq;undo grabado rcfuer'l.a el .. recuerdo,, d,· I, 

las condiciones química, de la i111a¡:cn t·n1 in; ,ul 
t. l.a capa de 1in1a t•s una pc-lírula lina I umh» 

ción ron los malt'.rinlc•s d ..- tlihuío y 11,J t '' r, , 

ProtrJa la, zonas muy d<'l knda, con g<Htl,l 

2. A continuad,, n. apliqut· 1111 agualu 1• r1<- ¡:c•111•1 
cada 2!I ¡: de go111a o lk 1111 pi I de 2.!i. Ct·p tll,· 11 
duran11· unos r u111ro mu1111os. 

• 1 11 1·, tabili,., 

1 ,·,1111para-

11· :i I ácido. 

"l(<Ha, por 
1 1,, , 11prrficie 

3. 1.impit· la picdr;i )" p:\~dc una CSIIIII/I, 1.il • .,,111, ,. 1·,plna en el 

pa~o .¡ dl•I primf'1gr.il,ado11·,111.i• p:i¡:. l hH¡ 

,¡. Deje c¡ue la piedra repose dur.11111· .,1 mt•110, di,·. nw1111"' (una 
hora es mejor y lo prd1•riblc 1·, 1kjarla dur,1111 .- 1•11 l.1 !,, nocheJ. 

5- Ahora la piedra l!Sl;i lis ia para imprin11N' 

Procedimiento de decapado de la piedra graneada 
Si desea ailadir más dibujo a una picdr:1 ya ¡:rahad.,., , he lll\t'rtir 

la película de goma absorbida (capa tk nítra1n de cal,, d,• la pie­

drJ, pnm ncu1raliwr quimic:unentc la picclrn y <1t11· pu,· t.1 m h-era 

0 Me1tlfl,dt (U(h.irdladw,,1JI..Sdt hlílJ ,:,.~,. ".)(lml 

d~ aq1Ja tleltrldila 

O Con una l'\pOnr,t que iclo u11l,,r p.HJ e¡,1 1a:,·J j:•l,iu~IJ 
10lu,1onwble lJ P,N!d duJJnít 1•jminutOI ln¡ll.lgu::ll \.."Q•J:'b 
v vcel .-a • rep,:1,, el p,o(l'iO 



t 

.._ 

l SO .... Ar ,,rasa ('O las zonas descubiertas. Además si S" ha 1. . 
a> '"" " • ~ , e 11m-
nado µarte del dibujo (rascando. con graneado selectivo. etc.). vol-
i·cr a e.,1,oner la picdrJ también la retornará :i un CMado neutro. 
1. fJitinte la imagen por completo para protegerla de la acción 

ligeramente corrosiva de la solución desoxidante. Aplique negro 
con rl rodillo si ha utilizado una tinta tle color. 

2_ Añada resina y mico. 

3. Mezcle la solución desoxidame con una proporciún de 11, dr 
cucharilla de cristales ele {1cido citrico por cada 2110 mi de agua. 

~- Vierta la solución sobre la piedra seca y manipúlela con una 
esponja limpia (que utilice sólo para este propúsi to). ya sea 
de forma selectiva o sobre toda la piedra. l\lantcnga la ~olu­
ción en movimiento (debe ser bastante ;1h11ndanw) durante 
2-3 mi111110s. depentliendo de la delicadc~a del dibujo. Cuanto 
más tiempo actúe la solución, mejor fun cionar~. p('ro tamhi(•n 
podrá causar mayores daños en la imagen. 

5. Enjuague la pirdra completamente con la mangueril, reti1e el 
excl'So de agua con una rasqueta y stqucla. 

G. Repita los pasos 4 y 5 dos o tres veces m:ís. 

Buena práctica 
Para traba¡osdehcados. aphqueel grabadod tra1-rsde una ur,i d~q MJ.!' •1 1, 

Ahora, la piedra es receptiva a la grasa r puC'dl• arcptar 111a, dihujo 

El grano. sin embargo, se ha reducido por los grahadoi. Jll l'1"io, y 

por este decapado. Si la piedra se abre y se cicrm ror11111uaim•111e 
podría hacer que se pierda el control de los tonos mfü, di firilc,. 

Estabilice y grabe el nuevo dibujo. siguiendo el prorcdimic1110 
del primer grabado. el grabado posdecapado se ~uelc realizar en 
el lado rn(ls débil. Puede volver a aplicarse goma sobre• lo:- re,10s 
de imágenes si no han resultado al teradas. Continúe el procl•,a-

J 

1 r ,1.,. 

Tabla de grabado en aluminio con crayón (proporciones de TAPEM [o mezcla estándar de ácido fosfórico y goma} por goma arábiga) 

Crayón litográfico Crayón frotado 
~ (11yón blall(O (r,yón mtdlo (~duro Ap/lUOÓn úol)ónbl.lnco ÚolyOllmtd.o 

Dél4I ~WJ>[M 11 IAP[M GrabJdo (ioma arat~gJ ()e[,,I 1,1~r[M ' , IA![\I U +lr.J ,r ttuü t 
puntual h IAPEM Puntual "I IAl'fl.l 

••~d ½¡ ½IAPf.M \\ IAPU,1 1.IAP[M Mt'Ju 1; IAHM '' J '. TAí'O,I 1,¡"q'\' 
Puntual Y: IAPfM Puntual l? IAP[M Puntual 1, IAPFM . 

•i,i1e ½a½lAP[M ½¡ ½ lAPlM 1,1APU.t ÍU"llt Hr(l,ldlM(M • !J Urt V ,l f~. [',\ 'í l !Af: ',\ 
L Punt1»I. TAPEM Puntual ½ a !IJ IAP[M Puntual h J IHAP[M 

~bla de grabado en aluminio con pincel (proporciones de TAPEM por goma arábiga) 

Tintas Utogr¡fim - Con agua Tintas litográficas - Con d1¼lt1-ente 

~ ,....___ tnp¡sll 
Apllmíón Ulhotint Alcohol. ittlon• 

lltb-l ilJIAP[M l'J JAP[M - Plmt~l Wso Puntwl so/so 
'·'~l>. 

nai'IIAJ1M i\ • h JAfl/,1 

~bd 1~ lAP(M 1 IAFl ',1 

l'l,ntuJI lAPI M 

Ml.'dld fAPU,1' por pll 1 IAl'!J.' 

1--._ Pl:ntu>.f. SO/so por TAPl/.1 Puntual So/SO 
f~, 

J&Pii.t IJ.P(I.\ 
Furrt~ TAPEM ' poi pll 1.s 11,m,. ()C(rH1.1 

Pun•uaJ + pll 1.s- 1,7 Puniudl ➔• pH 1.7 
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r~in fl¡¡,¡s. 'lt-•t<F.a a !-límt lou."i l. 1oo6 Fotol1tografi.i sobre papel morera nrgro. 68,S x 101.6 cm. Cortesía del artista. 

los l'!l>~j--c1G!/', i'd,f:c~ m1usmalt"S se han ~ureodo debído al polvo y las marcas acumuladas en una ventana abandonada. fl montaje de dos 
í~ mir:.:i los ref:e¡~ de las ventanas [I JX)lvo y los graffi111 reafirman la ~perficie b1d1men11onal de la1 propias estampas y la separación 
emre el es,'('GJd()( ) el 1mponentt ed,fmo, asi como la distirK1ón entre la fotografta y la expenencia. 

miento de la forma normal: frotado, limpieza, entintado, segundo 

grabado, etc. 

Procesamiento de la plancha de aluminio 
El procedimiento básico para procesar planchas de aluminio es 
similar al uliliz..ado en la piedrn. Como la imagen no se fija sobre la 

plancha con un depósito de grasa como suced<.> con la piedra, ligera­
mente se ei.tabiliza para la impresión con w1 proceso químico algo 
distinto. En lugar de utili1.ar ácido nítrico, la plancha de aluminio 

responde ml!jor a una m<.>zcla de ácido fo~fórico y tánico CTAPEMJ. 
Este tipo de solución parn planchas con ácido tánico está disponi­
ble comNcialrn<.>ntc en Estados Unidos, pero puede ser dificil de 

encontrar en el resto de·! mundo. En e~te caso, puede sustituir el 
TAPEM por una mezcla de ácido fosfórico y goma arábiga en una 
proporci(m de 1 :G4 con un pH di! 2,5. 

A difl'renria de la piedra, al aluminio no le ayuda que el baño 
conlleve mucho tiempo. No grabe las planchas dura111e más de un 
minuto: si lo hace. dariará la plancha y provoca.rá que las áreas sóli­
da.~ sean niás difíciles <le entintar con el rodillo. 

El TAJ1EM (o mezcla estándar de ácido fosfórico y goma ará­
biga) se utiliza solo, diluido con goma arábiga, o fortalecido con 

unas goias de ácido fo~fórico. 1.as tablas correspondientes (véase 

pág. 171) ofrecen las proporciones dt• TAPl:M por goma arábiga 
urili1.adas para grnhar las ~olucíones para cada grabado en con­

crero. Como el aluminio es menos sensible que la piedra caliza, las 
proporciones de ingredientes son más generales. 

Primer grabado 
1. Ames de empezar a grabar, establezca las marcas de registro 

sobre la plancha. 
2 . Estudie el dibujo. Determine e l contenido graso y planifique 

cómo va a realizar grabados generales y puntuales. Hágalo 
antes de es polvorear talco sobre la imagen. ya que después 
no podrá ver el dibujo. 

J . Mezcle los agentes de grabado. Consulte las tablas relevantes 
para determinar la fuerza de grabado que se necesita para su 
dibujo. 

4, Elipolvoree el dibujo con talco (no utilice resina sobre las plan­
chas de aluminio). No es necesario pasar una gamuza sobre el 
talco, ya qut' hacerlo aumentará el riesgo de rayar la plancha. 

s. Realice los grabados puntuales. En primer lugar. aplique gorna 
arábiga sobre todas las zonas que recibirán un grabado más 
fuerte. Oesput\s, grabe los puntos más oscuros ron los agen­

tes de grabado más fuertes. Grabe las áreas más delicadas, en 
último lugar. con goma o con lo que haya quedado des pué~ de 
pasar la gamuza por las otras zonas de la plancha. No aplique 

ning(in agente de grabado durante más de un minuto. 
6. Hetire cualquier exceso de agente de grabado fuerte. 1\pliquc 

una 'pequeiia cantidad de gnma arábiga y extiéndala con una 

esponja hasta obtener una capa fina. Pásele una estopa con cuí· 
dado, para que quede uniforme. pero no tanto como parn que se 
difumine el dibujo. 

7, Deje reposar la plancha durante, como mínimo, un periodo de 
tiempo de una hora. 



. ·eza entintado y segundo grabadll 
l!JTlPI 1 • 

U
e el exceso <le unta del rudll ü , , r:l 1 \nacl·i . 

1 
!llsq . . _ • , una unta 

· ra media-rígida y trahá¡ela lm•1· e 11 \ n,1 cucli'ill d nt>g . . a e mc1-
clado. Aplique una capa um1ornw n,n, 1 , ,dillu. 
, ¡·ique una nuc:va capa de goma ar:iil ~-' \ dc~puc· . d, 2- ,.,p · ~ ~ pa.~arll;' 
una gamuza, séquela con un vr nt1!.1d,ir 

3- pón¡;ase los guantes y cnjua_gue la irn.igcn ron lilhotinc ('ll una 

ºn
a adecuadamente venulada. No l.i trote c-011 d . 1 Z ' C'lllaSlllt 11 

ruerza, ya que podría '.1u~enc~r la oxid,1ción tk la plancha. Deje 
que el d1so!Yente actue. En¡uaguela con li tho1111r hasta que no 

a""irezca ningún resto de los matcriale · de dibui·o en los t . t'- r.1pos 

liJ11Pios. 

4
. Aplique una capa de asfalto. 

5- Elimine la plantilla de goma con un trapo sudo y pase una 

esponja con agua limpia. 
6. Aplique tinta rígida sobre la imagen con la ay1.1da de un rodi­

llo: dé pasadas rápidas horizontales y verticales para reiirar el 

exceso de la película de asfalto. Siga aplicando el rodillo sobre 
la imagen desde las cuatro esquinas hasta que ésta esté total­

mente entintada. 
¡. Espol\'oree la imagen con talco. 
8. Aplique un segundo grabado estabilizador sobre la plancha con 

50/SOTAPEM y goma arábiga. Espere al menos quince minutos 

antes de realizar una prueba. 

Correcciones en las planchas de aluminio 
Igual que ocurre con los bloques de piedra, para que las planchas 
de aluminio adquieran de nuevo un estado neutro y poder realizar 

adiciones es necesario aplicar una solución desoxidante. También 
se pueden añadir productos químicos; sin embargo, a diferencia 
de la piedra, no es posible conseguir cambios sutiles con métodos 

abrasivos. 

Decapado para realizar añadidos 
La sol ., d ucion e decapado para planchas más sencilla y menos 
dañina (tanto para la plancha como para su salud) es utilizar agua 
caliente. Antes de realizar el decapado, aplique un rodillo sobre 
la imagen Y €spolvoréela con talco. Vierta agua hirviendo sobre la 
plancha Y muévala hasta que se enfríe ligeramente. Retire el 

ex~eso de agua, séquela con papel de periódico, y elimine cual­
qwer exceso d h d . . 
1 

e ume ad rápidamente con la ayuda de un venll· 
adorpa . raevnar que se oxide (véase pág. 162). Repita este proceso 
tres veces. 

También puede utilizarse una solución de ácido cítrico Cl 1
4 

~~illd · · ª e cristales de ácido cítrico por 300 mi de agua). En pn· 
merlugar '6 d · empape la plancha con agua. Nunca vierta la soluc1 n 
edccapad d' 

1 
° irenamente sobre una plancha seca. Póngase guan-

~ l'lrote 1 1 u . ª P ancha con cuidado con un trapo sin pelusas durante 
n minuto E · El áci<Jo . · .nJuáguela y séquela. Repita este proceso ues veces. · 

cítrico p d · J d · a 'i<Jb ue e ser más dañino para la plancha s1 o e1a sec r 
ie la su¡,e ti . . , . . 1 i ~ r cie. ,Asegurese de eniuagar bien todos os reS

t
os. 

el morn · ·a1 d dibu· emo de realizar af1adidos con cualquier maten e 
JO. AJ pro · d lo· R!atenai cesar información nueva, grábela de acuer o con s 

Sól es. La información de la imagen que ya se haya entintado 
onecesit ª un grabado estabilizador de 50/50 TAPEM/goma. 

E!iminaciones con goma 
Co1_110 tualqui¡•r acción abra,-iva soh r 
tru1r:í la superfici¡ d e In pla ncha metálic¡,¡ des-

' 1;ranea a, iodos 1<1, t , d 
químicamente Esto 1 . iorr<1 os deben realizarse 

· íl'~ll ta ~encillo ~¡ se en -1 la . 
tinuaci(m ' º 111·11ta11 1 • uaga unta Y, a con-. ·' • as zonas 1 1 · · 

JJ\PC.\1. rmpierr po . r , . l e· a ima~cn ron i,oma arábiga o 
. • . r ap 1c,1r1111a nucn1 plantilla de •urna a . 

lll u1 r cualquil'r gom·i a . l'li. 1 . g P• ra sus­
c ita no ha . . , Cll I ll n_l a existente y nscgurnrse de 4ue e n 

e 
mflu1do cl agua. t\phquc li thutine porto<la I¡¡ imagen 

ua11dD ha)•·, ·1p1·1c d ¡· 1 . . ' ' 11 0 ll lot me portoda la imagrn po Irá · 
con goma a.r:íhiga . b , 1. . · e pmtar ,. so re a zona en la mal dcst•a horrar información. 
1 ,ir~ o~1ener gradaciones en el borrado. pul'dc aplicar la goma con 
un .icrugrnfo o sal · 1 :1 • . ' p1cur a \ e algun u1ru modo sohre la 7.ona de la 
nnagen. Una vez haya terminado el proceso de eliminación, deje 

quc_ia g<'.ma se ~eque bien. Procese las planchas de la manera habi­
tual, entmte la imagen y aplique una solución de grabado estabilí­

zador de 50/50 TAPEl\1 /goma. 

Consejo - ' 
Guarde los recortes de lds planchas de alum1mo en un recipiente 1ndepenÚnte 
para reóda1e dt alumm10. 

Fotolitografía • 1 

La fotolitografía consiste en fijar una imagen sobre la matriz con un 
proceso fotográfico. Aquí se utilizan planchas de trabajo positivas, 

que necesitan una transparencia positiva para crearla imagen. 

Materiales 
Además de los materiales litográficos nonnales, este proceso 

requiere: 
• planchas fotográficas positivas 
• transparencias para la imagen 

• revelador universal 
• acabado para planchas (acabado comercial, TAPEM o goma 

arábiga o mezclas fosfóricas) 

Transparencias 
La transparencia positiva, también Uamada simplemente positivo 
o foroposiri110, se utiliza para exponer la imagen en una plancha 
fotosensible, que constituye su mmriz de impresión. El positivo 
puede crearse de forma digital o dibujarse a mano, tal como se ha 
explicado en la serigrafia, aunque los positivos para litografia pue­
den realizarse con un semi1ono más fino o texturas sutiles. 

Manejo de la plancha 
Las planchas de fotolitogralla apenas son fotosensibles y hacen 

necesario contar con luces amarillas de seguridad. Consérvelas e11 
un recipiente que las proteja de la luz hasta que estéll listas para 
utilizarse de nuevo. Una vez dentro del cuarto oscuro, corte la plan­
cha según el tamaño deseado. Ésta debería contar con unos márge­
nes cómodos (8 cm más anchos que la imagen). Omc las esquinas 

afiladas de la plancha. 
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t ,1, pl:u1ch;,, tt, · 1<1tt1l1tn,;r.1E,l w ' t!1•lr11 utilirar nltl el r.·gi$IIO 
p u, ¡w 1fn1 .1<::n11 p.•r:t uin.,q:inr llll,\ 11!,m:,u·,,111 f'~.1ct:t dt• la pl:11 1• 

chr, l,1~ 11·,m,p t11' l1í 1.t\ pn,iti..t, \ d pup ,·1 dt: in,pi,•,ión. t\l p,:río• 
r.,, l,1 p l:n,t ha r,H, .g,j t1, ,1 awwí1v ,C' c.l•• ptull'¡!t'r la ,u¡1c·rfid 1• fnhi · 

'>('r,• ;:,¡,. 1 11ltri,·1.d'1Lt i·on llll lYU'l.(l d l' , ·aurin 

Exposición de la Imagen 
Le..-.. pb, •~ha'- dr t\1htlíl1.,lgt.lfta nt\c. •~~rt~,u ona ftu~n\l' ele h1/ po tr.:1tt<.\ 

r-;,n\ti un:1 l.1:np;:r:1 ul1r.~\ ;ut• t:• d1• ttui~'-tenu. no ~trc..:n d,· carbono 

ti d, · '.f'IJl)tl 1·,; rr1•((•J ih!,· t:(1!1\.ll l'./Jl1 U\1,1 11111d:id dt \'~:do par,, la 
,:J<pn,:c,on. 1wm. , ¡ 11u •!' ,,,í. ,,11 1w 1,1 c!v n i, tal ¡w,<,1do \' uno~ 
toct,~ t::inh;()n :-t•n~rnn { t'L'ds,· inM,:tadt,n ,asl·r~, r,íg ü3J. 

Realizar exposiciones de prueba 
Dus lacturt', lr,lluven etl et tiempo d,• 1.!.~po,idún: el Tipo de lw . y l.i 
c.1lid.1c.l t<kn,1d:idJ 1lc l:i 1r:msp,,rí'1wia. 1';11-ri d,•t<' nnina1 el til'mpn 
dt' cxpr"ic1ón óptimo parn '-lll,, circun~ranci:,. tone 1'.1ria~ plan­
chas pc-quc,):L~ para rpalí1a1 c,poskio11es d!l prueba utiii:,:anc.Jo 
tiempos distintos. Escoja una panc e.le la transparencia que• tenga 
1..ona~ cl;iras y !Jscuras. Podría resultar necesario ceder en cien os 
aspectos para const•guir variedad ton:il. Las í11cntcs ,.k luz ultr.i­
\ÍOlcta se sud en exponer entre treinta segundos r tres minutos, en 
íunció11 del ripo de transparenci:i. Las películas transparentes wr­
dan de treinta segundos a dos minlttOs y las fotocopias engrasadas 
hasta tres minutos. Las luces de arco de carbono o xenón suelen 
tener tiempos de exposición más bre\'es. 

Una vez determinado el tiempo de exposición. proceda a expo­
ner la plancha de impresión. 

Exposición de la imagen sobre la plancha 
La oriemaci<in de las planchas y las transparencias debe relacio• 
n:use 1:on la fucme de luz: la luz penetra en una transparencia 

O ¡Advertencia de seguridad! 
1 .• 1 " i• (.·•· · · .,, r;,.:~1-1.• 1\'J111,••ci1e,1lmrnunazcnJb!en 
J \e'l.j " t 4" • 1,'a., ' ,1.1 • , • • 

•, t'ftiua<1J . 

que c:st:í en contacto con la oupcrticil' foiosensil.Jle de la plancha. 
l:~t:t, instrucciones deben .1plin 1rs,· 1•11 un:1 unidad de exposición 

C'n la wal la luz pn,,·cnga de l:1 parle inferior. 
1. Ahra la c;íinara tic- ,·adn de la 11 nid¡11I el<' exposición. Cnmprurbe 

qur. el ( rb1:tl 1!M1' limpio y libre de residuos. Utilice limpiacris­
talt·~. si,·~ nccc,,uio re, 111• empicar csp.itulas con cuchilla parn 
,·lin11nar n•siduo:. c·urno cintas aclhc,ivas u otros restos. )~I que 
pod1 i:, rn) ,H 1·! cri~wi y ;1fectar a la exposición). 

2 . CnloquC' 1;1 cnn1b16n po~itiva hncia arriba. tal como deberla 
a pan•ccr la imagen fi nal, ~nbrc el cris tal. Ponga la plancha con 
la cnn1l, ió11 boca abajo. en contacto con el positivo. 01ra opción 
rnnsist,· t n. ron la ayuda del regis tro por perforación, alinear la 
1ransp,mmda po~itiva y 1;1 pl;md,a, con los lados ele la emulsión 
junws. y colocarlas en la c;'imara de vacío. Esto podría parecerle 
obvio, pl' ro ¡a~cgúrcsc de que la superficie fotosensible esté 
orientada hacia la h1Y1 

3. Cierre bien la cámar.i de vado. 
4. Accione el interruptor ele vacio y espere hasta que el vacío haga 

cont.icto (medición de unos 25 psi). 

5- f-ije el temporizador en el tiempo dc1erminado por la exposi· 
ción de prueb.i. 

6. Encienda el foco e ínicie el temporizador (podría ser aulomá­
tico, <lependiendo del equipamiento). 

7, Cuando termine el tiempo. apague la luz de exposición (si no 
es automática), clesactil'e el vacío y desplace la plancha hacia la 
bandeja de revelado. 

Revelado 

Las planchas se revelan con un revelador universal. 
1• Cubra la plancha con el revelador. Con la ayuda de una 1oallita 

de fieltro para revelador o una esponja suave. frote la plancha 
con movimientos rápidos y circulares. Mantenga el revelador en 
movimil'nto sobre la plancha . 

.!. Después de unos dos minutos. escurra el revelador de la mallita 
0 la esponja Y repita el paso anterior. Este proceso debería durar 
unos cinco núnuto~. En este punto, la im.igen debNía resultar 
claramcme visible Y no debcrfon aparecer tonos o neblinas de 
fondo. 

3, Enjuague la plancha con agua frfrl. 

Althea Murphy-Prl(e. To<üdon • 8, ioos. lnografla. 68.s x 4S.2 cm. Comsia de la ~mm. 
fn eita o!xa Murphy-f'li<c ¡ 1 

1 
• exp ora a cr.iuna relación enue 11 •rultura del c •bcllo,, 

Y a cultura relNJ101,1 l\10<J,1d d " · .1 ., 
0 J 111~1\U o con el 01gullo. la moda, la !nnovMl6n y la 

a1,m, d<:on, rl ubello1e (On·ilenc 1 ..... . · 
1 . dose Pn J meta,vra pa1a h.lb!Jr de IHomun1dJd n,-gra 
nl¡llra~ ·. ~n lo\ ptmados Y los IO<Jdos Que ie llr,·an a lo; :.rrv,(losrelia:ow,, . 
M~1pllh¡ -Pr,,e u11hu1 <a bello s,nie11co para •dibu¡ar,, ell'Qdntl", fo,ma1 ú~ t~adO\ U 
Cdclf o \intellco \e COO'/\Nte e11 una pla 111 f . 
d O'· ª ot.igiafic.,queb!oquca!.l loulm'oc.!~a 
iitctamenresobre una p1allehd de fotoinog:aha Y etponer PI <oojun10. • 



.¡. Hctire el cxcPso de agua con un papel de periódico limpio y 

se4uc la plancha con la ayuda de un ventilador. Una vez reve­
lada. la plancha puede manipularse bajo la luz normal, aunque 

si va a guardarla durante un tiempo prolongado, deberla hacerlo 
en un entorno sin luces ultravioleta. 

Limpieza del cuarto oscuro 
Asegúrese de retirar todas las transparencias, herramientas y per­

tenencias personales del cuarto oscuro. Limpie el cristal de la uni­
dad de exposición si se han utilizado transparencias engrasadas. 
Enjuague la bandeja y la toallita de revelado. Guarde la toallita de 
revelado recta para que se seque. Limpie cualquier vertido de la 
superficie de la mesa. 

Proceso 
J. En primer lugar, en una zona bien ventilada, retire cualquier 

parte de emulsión no deseada de las zonas negativas de la plan­
cha con la ayuda de un hisopo de algodón o de un trapo impreg­

nado en acetona o un fluido de eliminación comercial. 
2. Para terminar la plancha, vierta un poco de acabado comercial 

para planchas. y siga las instrucciones del fabricante de la plan­
cha. Con la ayuda de una esponja limpia, extienda rápidamente 
el acabado y frote bien con una estopa. Como alternativa se 

puede utilizar goma arábiga o una mezcla de 50/50 TAPEM Y 

goma arábiga. Frote todo bien hasta conseguir una capa fina. 
J. En este momento, la plancha puede guardarse o imprimirse. 

Impresión de la litografía 
Como siempre, debería reunir todos los materiales que va_ a nece-

. ., rop1amente sitar antes de emprender e l proceso de 11upresion P 
dicho, y, a continuación, seguir la secuencia de trabajo que encon-

trará en las lúteas siguientes. 

O Pa1a la impre110n, neces,1aia un rt,hllo de p el. iin;a Ji~J 

neg1a. bande;as ce cig•Ja l,m¡¡,a y sucl3, espon¡b de ,mp:oo,, 
trapos de l,mp,ezd, nmpano. lubrrume ~·a el :1nfJno y c:nta 
aóht'$1Va proteciora. 

Realizar una prueba de la imagen 
Antes de imprimir la imagen en color. es recomendable empezar 
por imprimirla en negro. El motivo es que las tintas de color suelen 
ser más líquidas y tener menos adherencia. Los rodillos sintéticos 
suaves que se empleen para imprimir en color también permiten 

un menor control de la imagen. Resulta m:ís fácil e\-aluar los requi­
sitos de impresión. tanto en términos de cantidad de tinta. como 
de número de pasadas y ciclos necesarios para entintar la plancha 
por completo. utilizando un rodillo de piel y tinta negra. 

Preparación para la impresión 
Con el fin de garantizar un proceso de impresión más eficiente. es 
importante colocar al lado de la prensa todo lo que m a necesi-

O Las esponj.ls de ,mp,~ón se lab11cao con una celulos.i de JJOlt>s pequelith. _PJia l'll tJr Qut 

se desprendan tro?os d~ ~pooJJ durante la ,mpreston, una practl(a lOmun (O~~te en reooodl'ar 
los bordes de la ~on¡a para que no se desg~ten al rozar tl filo de la plJnch.l. 
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Jenny Schmid en su estudio 

, Dtbuio sobre rl film ~ poliesrer 

4. La plancha y el film de polléstei I!' colocan boca aba¡o sobre et 
cmtdl de Id unidad~ expos1CIÓl1 

10. í,¡aoón de la PfMn. 
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2 El reg1s1ro r,cr rerforac,ón perm,ie que la imagen clave 011en1e el 
d1bo¡o en 101 hlms de polikter p.¡ra las dr;11n1a1 capas de color 

s Cerrado de ta urndad de expo11oón 

8 Comien10 del rni,ritddO de la pla11Cha. 

11. B.lrra de la rasqueta pieparada 

3 F,¡aoon de las clav11a1de rei;111ro p,¡ra el hlmdel)Oliestery la 
plancha 

6. Revelado de fa plancha 

9 Entintado dev.Je otro ángulo. 

12. la pla1Kha pa\.! por Ll piensa 



las c-Jpas y la estampa terminada 

(dp.is azul y ro¡d 

.-

Jenny S.hm,d,[/(ll/rfl{OhllllldelmaiMmo (CUJtrlll'llados 
de ccl-0rl. 1003. fotol,to,¡raf.J, 10.s" JS, cm 

las ~r,11m t11Jrnp.is Jr knny )ct.m,d IMtan efl t•m~e 

hiJmor Jr1ersos 1emas y p¡obltm.11 C(IO{tm~d/1& fn 
t\lJ eld!xxddl i'SC~. u1l dt4blt) ¡\lltl Ctl ~ rtpt<'SCOU 

JI llld(/ir~ l'I e,¡1111\ddo i'<'f uru mu;er que lt ;pon:J , 
coo uru rscorm.10 Qw ron e fin a IJ) m,r11de1 tú mal 
911110 por p,irtc de lill hombres ta unll.'MtÓn dd P<'Oll'IO 

fo1o1,1ogralíco J))I p.ine dt Schmod lí' remnr s.!<Jr p<IM'COO 
~ 1J Cli'.1Coón 9rJ&.J y de un color.do mur v~tOIO 

[I lt'gl-5110 poi pttll)ld(IÓ,1 ,~sul:a dr d)'OOd PJIJ Id (l\'J(lOll 

d-! d vI1(1ot1 d~ color 
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Capítulo 7 La litografía 

tar. Existe una fromera muy difuminada entre una impresión pla• 
centl'ra y las diflcultades de impresión. y gran parte de ello está 
relacionado con 1Cner a mano los artículos necrsatios para c\itar 
cualquier posihte problema. Alltl'S de tocar siquiera el elemento de 
impre,;i6n con un rodillo, prepare lo siguicnlC: 

Papel 
• 10-15 hojas ele papel de prensa un poco más grandes que la pic­

clm o plancha para rc:1füar las prut'bas 
• M:ls papel dl' prensa cll' un tamaño algo mayor que el papel de 

impresión para utilizarst' como papel dcsli1.antc 
• 2-3 hojas de papel económico para realizar pruebas. por ejem­

pto, cnrtulina~ o dor.;os de viejas estampas 
• Papel de edición. ra ~gado seg1ín el tamaño deseado y marcado 

con un registro de T y barra o por perforación 
• Papel de refuerzo para empicarse entre el papel de impresión y 

el tímpano (normalmente bastará con una cnrtulina o una hoja 
de papel de prensa económica) 

Agua, trapos y esponjas 
• Dos bandejas de agua limpi:i. una que permanecerá limpia 

durante el proceso y otra para el lr:lbajo sucio inicial y para 
escu1Tir las esponjas de impr<'Sión 

• Dos rmpos. uno muy mojado y 01ro húmedo p.1ra el lavado inicial 
• Dos csponía~ de impresión d<' celulosa y de poros finos: una 

•seca, (ligeramente humedecida) y otra empapada 
• Una éspooín pequetin para la ¡;oma' ar:lbiga y para limpiar los 

bordes 
• Una esponja vieja y usada para la limpiez.i. general 
• Media docena de trapos para la aplicación y para frotar el asfalto, 

y para la posterior limpieza general 

Preparación de la prensa • 

1-2. Megúresedeque ta barra dela rasQueta tenga el ta~añoademdo IM'ª to que vaya a ,mpnm11 

• Solución de tinte, así como limpiador de bordes· 6 
" . 1 r r. . 28 1 d . gotas de 
,1C1C o ,os,onco por g t e goma agua a 

• Un trozo cuadrado de fielt ro para limpiar los bordes 

Preparación de la prensa 
1. Escoju una barm de la rasqueta que sea más larga que ¡3 anchura 

de la imagen y más corla que la unchura de la piedra O plancJia. 
lnlrodúzca.la y lijcla en el centro ele la prensa. 

2. l)urunte la impresión, se coloca un tímpano sobre el clcmcnio 
de impresión }' se lubrica con aceite para que lu barra de 1;¡ ras­
queta pueda deslizarse por la superficie para ncar la estampa. 
Compntebe que el tímpano no tenga ninguna abolladur:i que 
pueda crear una presión uesigual. El lado que entra en contacto 
con el papel debería estar limpio. Ponga una peque1ia cantidad 
ele lubricante limpio en el lado que entrará en contacto con la 
rasqueta. 

3. Limpie la base de la prensa y la parte posterior de la base de la 
piedra o la plancha para eliminar cualquier materia extraña que 
pueda causar roturas. 

4. Centre la picdrn o la plancha en la base lle la prensa}' ajtiStelas 
con respecto a la barre! de la rasqueta centrada. Fije las planchas 
a la base de la prensa con cinra de poliéster. 

s. Establezca el m~todo de registro que prefiera pam la impresión. 
Asegúrese de grabar puntualmente las marcas de registro de Ty 

barra que acabe de realizar. 

Buena práctica 
llunca utlli<t una b.lrra de la ra1queta pequeña con una pi!dra grande, 
independlt'ntemente dtl 1amailo dtl d,bulo. ya (IUt' b p1e110n COO(en:r,¡¡jJ ~J 

prOl'OCar su ro1Ura 

3 Se aplic.i lub11c,1nte wbie la 1uprrfic1e dt•I 11rnpJno p.¡ra que 
la b.lrra de IJ ra;queta pueda desplmrse w.ifmen1e JXll la 
1uperfioe a mrdidJ que la b.l1e dt la prrnsa va Jvania1clo. 

4 l~rn~~ de crnrutlr.t'\lvJ ~01 e11 b bale 
mó,,, d~ ll pren¡.¡ I<' ,¡l~Jn (00 t,¡ !)lile hJJ de la 
m,1ma U p11irl'! 1roro ,r.4rc.1 la001K1ón dela base 
~ l.l ~tilla d'.lnée !J barra~ la ra-,qutta se•• 
con ti pua:o d• in.tio 

s la ltgund.i mar(d informa al 1111pfe\Of de <uclndo 
~ dtlentr l.l prensa 6. Prl'l).Jre ti rod,llo la\Cando el en eso de títlta l'ltjJ 

con un.i t'Sl)átula alargada 



¡;, Establezca w1as marcas de funcionamiento para facilitar la rei­
terada colocación de la base de la prensa durante la impresión. 
Paro hacerlo. pegue prímero un trozo de cinta sobre una parre 
fija de la prensa. al lado de la base móvil de la misma. Para deter­
minar la marca de inicio, empuje la base de la prensa hasta que 
la impresión se alinee con el punto en el que la barra de la ras­
queta bajará. Marque este lugar pegando un tro1.o de cinta en el 
borde de la base de la prensa para que se alinee con la cinta de la 
parte fija de la prensa. Sin bajar la barra de la rasqueta, empuje 
la piedra para alinear la barra de la rasqueta con el margen infe­
rior del elemento de impresión y ubicar la marca de finaliza­
ción. Pegue otro trozo de cinta en la base de la prensa y vuélvala 
a alinear con la cinta fija en la segunda posición. 

,. Empiece con una presión de impresión suave. Para establecer 
dicha presión. coloque una hoja de papel de prensa y el tím­
pano sobre la impresión. Alinee la marca de inicio y baje la barra 
de presión. Aumente la presión hasta que la barra de la rasqueta 
esté firme, suelte la barra de presión, y, a continuación, apriete 
el tomillo un cuarto de vuelta más. 

8. Utilice un rodillo manual de piel para el negro y uno sintético 
para el color. Si parece que el rodillo de piel tiene un exceso de 
tinta. páselo por un bloque limpio para reducir la cantidad exce­
siva. Repíta este proceso varias veces y rasque el bloque excesiva 
entre las pa.~adas del rodillo. Si la acwnulación de tinta es exce­
siva o si el rodillo se ha empleado con otras tintas negras más 
grasas. o con propósitos de procesamiento. rasque el exceso de 
tinta del rodillo con una espátula alargada. 

9- Para imprimir en negro, empiece con una tinta moderadamente 
rígida, trabajada en el bloque hasta que se ablande. Aplique 
sobre el bloque solamente la tinta suficiente para oscurecer el 
cristal. Los rayones debeñan verse a través de la tima. Empiece 
poco a poco: siempre podrá añadir más tima si es necesario. 

10-Prcpare una tinta de color apropiada para la imagen en cuestión. 
La~ imágenes con tendencia a rellenarse requerirán una cinta 
tigida Y con adherencia Por el contrario, las imágenes sólidas 
(trdhajo con crayón o plano) suelen tolerar tintas más líquidas. 
En raso de duda, empiece por una tinta más rígida (véasPexpli­

cación sobre los modificadores para tintas en el capitulo I). 

Procedimiento de impresión 
:l procedimiento de impresión de la litografia es esencialmente 
td~ntico para todos los tipos de matriz de impresión. con algunas 
cons·1u • , b • , ,lanchas foto-erac1ones especiales cuando se tra aia con 1 < 

&ráfita!,, tal tomo explicamos aquí. , 
'· Aplique una nueva plantilla de goma Y frótela bien. EStª. es, 

sobr d . • 1 lwtilla hubiera e to o, una medida prevenova, por s1 a P • 
rc•suhado dariada por el agua. 

i. t,c,, Ieee por bañar la ,pro con las planchas fotográficas, emp 
Imagen en li1hotine. A continuación. bár1ela en una capa de 
a~[aJ . . d"JI sobre el ele• to. reitre la planúlla de goma y aplique el ro 1 0 • . • 
ll'lent d , 1 la im¡>res1on con 0 e rmpresion. Nota: si está preparanc O , 
una t' , ¡ 0 11 lithoune para 11113 en color, cree mm mezcla de t nta c . 
Ultllz 1 3 4 ·c1os par.i la pn· ~raen lugar del asfalm. Empiece con • cr .. 
mer-J . al • mero de pasada~ 

Prueba. Cada ciclo hace referencia 1111 , 
SObrc I· . ·1 dillo suele recar&arse ª r>redra con el rodillo cargado.!: ro 

de tinta cuando se pasa la esponja por la piedra entre 1111 cíclo v 
otro. Con esta pueba se pueden determinar las nece~id;ides d~ 

la lmpresión. El número de pasada~ por ciclo, el recargamiento 
del mismo. la veloddad del rodíllo y el añadido de tinta al blo­
que se pueden moclif it-ar en función de la imagen concrrta. 

3- Después del último ciclo. limpie los bordes de la impresión con 
una esponja seca para eliminar las marcas restantes del rodillo y 
la espuma. Utilice un limpiador si es necesario. 

4- Coloque el papel de prensa, el de refuerzo y el tfmpano sobre la 
prensa; baje la barra de la rasqueta y realice la primera prueba. 

5- Retire el papel de prensa lentamente. La primera prueba debe­
ría ser bastante clara. 

6. Siga realizando pmebas. con aplicaciones del rodillo de tres o 
cuatro ciclos. para conseguir mayor claridad y densidad. 

7, Añada una pequeña cantidad de tinta al bloque después de dos 
o tres pruebas. Sin embargo. debe cencr cuidado, ya que la apli­
cación de demasiada 1inta es la causa más común de los pro­
blemas de acumulación. Las imágenes más amplias y oscUJas 
necesitarán más tinca. Podría tener que realizar siete u ocho 
pruebas antes de comprender cuánta únta afiadir. · 

8. Aumente ligeramente la presión (un octavo de vuelta del tornillo 
de presión) para cada nueva prueba hasta que la imagen le resulte 
satisfactoria. (SC consigue una presión firme aproximadamente 
después de la tercera impresión.) Utilice esta prueba en papel de 
prensa como patrón o compare el resto de impresiones. 

Consejo 
Tenga a mano d05 esponjas de impre,lón. un.a ,mojdda, y una <15eea,. U\íli(e 
la esponja mojada pa1a d1sp011e1 d? sufi(lente agua para humedecer toda la improon. 
A continuación, la esponja sera re!lrarcl el ~f es~ e humedad. y dejará una superficie 
sin surcos de agua. 

9. ¡No corra! Tenga cuidado por si las partes más oscuras se· estu­
vieran obstmyendo. El objeúvo es imprimir con el bloque más 
fino y con la menor presión posible para una impresión sólida. 
Ajuste los añadídos de tinta (ya sea al bloque o at"rodillo) y la 
presión si aparecen mnas negras demasiado rápidamente o si 
se obstruyen de tinta panes del dibujo. Deténgase y vuelva a 
realizar el grabado si persisten los problemas de obstnicción. 

10_ Después ele realizar tres o cuatro pruebas consistentes seguidas 
en ptipcl de periódico. pase a los papeles ele impresión. Pasar d~I 
papel de prensa a un papel de mejor calidad suele requerir un 
pequeño aumento de la presión y un añadido de tinta en el blo­
que. (Algunos prefieren un papel para pmebas más económico 
como transición hacia los papeles de edición más caros.) · 

11• c uando haya realizado una buena prueba, pase al papel de 
impresión para la edición. llcalic(• el mismo número de ciclos y 

de añadidos de tinta. 

Después de la impresión 
1. Pase el rodillo sobre la matriz con la f11ert.a de impresión. 
2. Espolvoree con resina o talco. 

3. Aplique una solución de decapado o aiiada una capa de goma 
para guardar la piedra o la plancha a cono plazo. 
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• • 1 cerebral y poética del la obra de lngrid ledent es una contemplac,on a a vez 
enigma del tiempo. A medida que los acontecimientos recordad~s ch_ocan 

. . d d' .. presenta una expenenC1a unos con otros, una refutaoon e me 1ac1on 
cualitativa del tiempo. Experimentar las imágenes sutiles, aunque 
complejas, de ledent sugiere una mayor durée vivida; un encuentro fuera 
del tiempo marcado. 

m Describa s11 proceso crt!ntiuo. 

El proceso influye en el comen ido y el contenido en el proceso. Con1enido == proceso 
=contenido :: proceso = contenido= proceso. Como artis1a. prefiero no establecer 
di,isiones entre las artes impresas y el campo general de las artes pl;ísticas. El artista 
debería des::ifiar los limites de cualquier medio. La utilización de impresiones 
en instalaciones u obras tridimensionales demuestra la flclCibilidad de los medios 
impresos y lo útiles que son para los artistas. En mis propias obras, aumento la 
utilización de técnicas de impresión trndicionales. y las combino con la impresión 
por ordenador. el '1deo y el audio. Conceptualmente, el proceso de impresión es 
muy importante y se ha convertido en parte del contenido de mis obras. l',.le fascina 
sobre iodo una de las características principales de las técnicas de impresión: la 
capacidad de reproducción. La empico no para realiwr ediciones. sino como elemento 
generador. Durante el proceso de impresión, las ,,repeticiones• se superponen y crean 
nue\-as formas ,~suales. 

Nunca realizo esbows elaborados; mi obra evoluciona en la prensa imprimiendo 

·una.~ capas sobrc otras. en un proceso de trabajo fluido. Por supuesto. dispongo 
de mis fuentes. El 1iempo. al ser también un proceso. es el tema básico de mis obras. 
Me siento muy influenciada por la idea del tiempo de 11 lenril Bergson, especialmente 
en su pensamiento lilosólico sobre la <lurée. el continuo perdurar de un recuerdo. 
que conduce el pasado hasta el presente. A pan ir de mi forma de experimentar el 
ticm¡>o. pongo de relie\·e aquello que no puede interpretarse como concreto. dentro 

del tiempo mesura ble, ya que el alma no puede comprender la experiencia como un 
íenómcno enmarcado en los límites cronológicos. Í.:sta es la base de mis imágenes. 
un tejido arcaico y opaco de formas frecuentemente recurrentes. También son 

importantes en el contenido de mis obras los procesos de manipulación, el fenómeno 
de la matriz, y la coincidencia controlada o serendipia. El tiempo 1ambién es1á 
relacionado con el cuerpo humano, así como cnn las acciones que lleva a cabo. 

Así pues, a menudo ut.iliz.o mi propia piel y panes de mi cuerpo para hacer referencia 
y traducir el tiempo a aspectos más visuales. 

Esto puede observarse a mwés de la o~cura cuadrícula subyacente en una estampa 
litográfica. L:mergen las líneas horizontales, continuas en toda la obra, formadas 

a partir de las arrugas de un primer plano fotográfico de mi piel , o de los elementos 

reconocibles de mano o boca. que provienen de fotografías de las superficies de mi 

cuerpo. De esta forma. el tiempo que se invierte en producir la estampa litográfica 

se refleja e11 el paso temporal evidente en las arrugas de la piel. para que mi presencia 

!isica. a modo de autorretrato, se unifique con el proceso que scgui durante un período 
de tiempo para producir toda la obra. 
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Sellas Artes. Amberes. Bélgica; Aca:lemia 1, Aries 
Aplicadas. Praga, Reptibhca Checa 

Empleo actual Prof!:'Sora de la Real Academi3 ~~ 
Bell.ls Artes de Amberes 

Premios y exhibiciones lasobrasdüedtnt 
se incluyen t'n numrro~s colecciones públi(a¡ 
y privadas, entre ellas el Museo l-lac1onJl de ~!a1 
Arles de Amberes. la colemón del íra~Ma~rctl 
Center: el Museo de Ar1e Moderno de Arrne~.u. f1 
Museo de Arte Gasol, en Suddfrica: la Fu~danón 
Internacional Senelelder, en Alemanld, y la coie<c~ 
de la Bienal de Arte lnternaoonal dt 8e1jinq. e~ 
China. Prenuos más ,mportanies: Gran Prem:o de ll 
Bienal Internacional d~ Impresión de Guanlan, (fop,a 
(2007); Gran Premio de la 8.' Bienal lmeinactlllvJ 
de Dibujo y Artes Gráficas de G1or. Hungría (2006); 
Gran Premio de la Trienal lnmnac,onal de lmpresioo 
de 2006, en Cracovia. Polonia (2006). 



~:.7&, 1,;r-r,1 r:. 1005 (de ,1qui~rda ,1 derecha) l11og¡.ifia 10bre p.¡pel Zerl.Jil, &,,s x 89 cm; Impresión d19aal y litografía sollrt IJ<JJX'i 
;" ,t,6;J . 6:ltm. h:o,pf:a soble p.¡~I Zeilall. 6S.5 x 89un,en totat6s.s , 1.iacm Coitrila d• laart,sta 

t ! i:W 11! !.IT,1,tu:l qráflta. Lriknt rn,ib~e un pa,a!eh5mo entre la cuadr(cula de m.irc,;s mec~n,cas y las pro10bmnc1a1 de IJ 
~1,tm.~ ck 1, e el U , ,den regolM nos inv,ta a contar, a marcar ~1 tiempo, tal \'PZ como m!dlda (I(> pér111téll(l.l 
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.¡. !>i, .1 a guardar la pirdra o la plancha durantr 111:ís de dos sema­
n:1-,. t't1j11aguC' )¡1 tima de imprc~ión con liihotinr y frote la supcr­

lJcie Cll ll ::¡5faJt O. 

., 

182 

Limpieza 
'\11-(a lo\ procedimientos de limpicz,1 normales para las tintas con 
h,,.,.. de aceite. 1ww recuerde que los rodillos de piel 111111rn se 

!nnpian l'Oll d1sul\'mtes. t\lgunas tarea~ específicas para litografía 

indu~cn: 
1. Ha~quc el rodi llo ele piel. si la tinta lllili7.acla se modificó bas­

t.mh:. C.libralo con papel de aluminio y guárdelo. 
:.!. Limpie d lubricante de la barra de la rasqueta y del tímpano. 

Séqurlo, rnn un trnpo seco y guárdelos. 
3, Rt:ti rt• la piedra o la planchn de la base de la prensa y guárdela. 

.,. j 

• 
, .. 

4. Limpie la base de la prrnsa. t•n primer lugar con limpiador 
dcsengrasantc p.1ra ret irar los rc~tos dt• tint:i y dt• gom:1. lltilire 
espíritu de pctrólt·o sülo l,i l'I sohrantt· tl1· tinta ('S ¡wr,bti•ntt•. 

5. Enjuague y ~equc rápidamente• l;,is estopas y t·uélgudas para 

que se sequen. 
6. Limpie las bandeja~ de agua ron limpiador. 
7. Limpie y guardl;! c11alq11icr material del raller utilizado para cllhujar. 

grabar o imprimir (tintas. cuchillas o recipiemrs de medida. ctr.). 

Consejos especiales para la impresión de planchas fotográficas 
Para que el proceso se desarrolle con las mrnores complicaciones 
posibles. tenga en cuenta los consejos siguientes: 
• Como las planchas fotográficas ya barnizadas tienen un grano 

muy poco profundo, no retienen mucha agua. Añadir una cucha-

Atul O-Od1yd, So/>tmcm StJS/'ÓjJ'OS. ~ l•toorJflJ 
en (UatrO tolo:~ y (¡)/l<1q,· dt papel d~ (h·u 

co11cor1e:d sobre pJ~~I ~IPI ée dlgndon eti<lo. 
127 > 101 6 en, Aüldnd All Mu,l'Uíll, un,,rr,1daj 
de Carolina del llnrte tn (hJ¡,(I H,11. Atll~nd fu'lll 
(oHeíÍJ d~I dll~td y Sodtu A,t, 11){ 

fn Pila obra Ood,vJ mt~rr;,'ld UOJ hl\tdn.l 11~ IJ 
ep1cd md1J. [J R11mc¡ur•,1 u;,J mu:0 r 111bil ~•J? ~111• 

como crm,tdñd en un bct1q11e N't'f,I INJ ,u vlll.1 
para m bindtc,Ja ~o• vi 1mr.<irr hcicdtroh.ltr:J 
ell(dfílJC ion ~e la flM,JJtl v,~hnu la1 h,111,1'.11 

\ d1JUdddS ht119rJhtd1 'l rl v1s•,110 ,cln¡ 1.1,~N~~ 

de iel,eve IJ desc11,x1on nll 11,id~l(ln11 d·• 11 
sen1uJl1dJd ¡ul'rn:I d~ Satll11 por J\,Jlir ,u 1li,1~·J 



radita de glicerina y una cucharadita de 50/50 goma/Tt\PEM a 

2.2 litros en el agua ayuda a que la plancha permanezca húmeda 

durante m,ís ciempo. 

• El rodillo se aplica sobre las planchas fotográficas con bastante 

rnpidez. así que cenga siempre un bloque donde apoyarlo. 

• La pasada del rodillo debería ser rápida y vigorosa. Las plan­

chas fotográficas requieren menos pruebas para e ntintar com­

pleiamentc la imagen que las necesarias pam estabilizarla en 

la impresión sobre piedra. Como existe una imagen laqueada 

permanente sohre la plancha, es inherentemente estable. En 

ocasiones hace falta una presión inicial adicional del rodillo para 

conseguir que esta laca acepte la cinta. No deje que la tinta se 

acumule en los bordes. Si no está emincánclose por el centro, uti­

lice un rodillo pequef10 en la zona central para que la plancha 

:icepte la tinta. 

Almacenamiento de las planchas fotográficas 
1. Cuando haya terminado la impresi6n, enjuague la tinta con 

lithotine y agua (lavado húmedo). 

2. Retire el exceso de lithotine con un trapo y agua limpia. 
3, Seque la plancha con un ventilador. 

+ Aplique acabado para planchas o goma arábiga con u na esponja 

Y frótela con la ayuda de una estopa. 
5- Guarde en un lugar resguardado de la luz. 

Litografía en color 
Existen muchos enfoques para la litobrrafía en color. Del mismo 
modo que con otros procesos de impresión, las imágenes en color 
pueden crearse' con múltiples ma1rices que se imprimen juntas 
para crear una imagen final, o una única matriz puede modificarse 

e írnprimirse varias veces. 
En el primer caso, un enfoque común consiste en crear un 

elemento de impresión que contenga información detallada de 
la imagen. El color se imprime primero como superficies planas 
0 texturas más sencillas. con la imagen clave impresa encima. 
r.omo alternativa. pueden combinarse una serie de matrices inter­
liepcndientes. para componer una imagen final. Cualquiera de los 

dos métodos pt•rmite realizar una prueba ele la imagen. 
En elsegtmdo enfoque, la primera capa de la imagen se imprime 

en un color concreto. A cominuación, el elemento de impresión se 

re-duce o. en las piedras. se granea hasta que sólo queda una sombra 

d: la primera imagen: después se le aplica una solución para deso· 
XIdar la plancha. se altera y se vuelve a dibujar el color siguiente. 

E~to permite un enfoque reductor. pero implica mayor riesgo. 

Preparación de la imagen en color 
Existen • 1 t • ba¡·o con 11t1a 
. vana\ preparaciones especificas para e ra 

l11c,.,,afi · d ,3 de cómo -,,., ª <le rnúJtiples colorns. Resulta útil tener una I e, 
trilorea 1. • . 1 r · llar la imagen 

r as impresiones; las estrategias para tesa ro ' 
Plled~n b . 1 1 . 1 r a imprimir. ser astantc• distinta.~ en función e e co 0 

Dibujo para color . 
O dil,ui·< . 1 5 mismos mate-
• J Para una imagen en color se reahza con ° 

11a.!ts "U , 1erali1.11do creer 
" e Para el blanco y ne¡,rro. Es un error muy ge, 

que una matriz que transporrnrá un color claro debe dibujarse: sua: 
vemente. En su lugar, considere- el dibujo como gradaciones dr un 

color sólido en lugar de pensar en el paso de oscuridad a claridad. 

Calandrar el papel 
El papel debe calandrarse anres de imprimirse. Consiste en pasar 

cada hoja por la prensa sobre una plancha o una piedra limpia. 
Esto pregraba el papel. lo cual permite un registro adecuado. 

Registro 
El registro apropiado de cada capa con la sigui en ce es fundamental. 
Asegúrese de establecer un registro porTy barra o por perforación. 

Consideraciones de la impresión en color 
Al imprimir con una tinta de color, existen ciertas consideraciones 
a tener en cuenta para obtener los resultados más exitosos. 

Mezclado y modificación de tintas de color 
Las dos características más importantes de la tinta litográfica son 
la longiwd y la adherencia. La mayor parte de impresiones litográ­
ficas necesitan un,1 tinta más corta con cierta adherencia. Deberla 
tener suficiente adherencia para imprimir la imagen limpiamente, 
pero al mismo tiempo tendría que separarse de la matriz de impre­
sión sin retirar fibras de la superficie del papel. las imágenes planas 
y muy marcadas con pocos detalles suelen poderse imprimir con 
cintas más blandas (largas y poco rígidas). Las delicadas zonas e 
imágenes de tinta litográfica que suelen rellenarse necesitan tintas 
mucho más rígidas (cortas y adherentes). La impresión más dificil 
surge cuando la imagen tiene tanto detalles extremadamente finos 
como amplias zonas llanas. En este caso, la grasa y la adherencia de 
la tinta deben estar equilibflldas. I..\S áreas sólidas y amplias reten­
drán un depósito de tinta mayor. mienm1s que las zonas más sua­
ves requerirán una cantidad mucho menor. Ajuste el movimiemo 
del rodillo para aplicar más tima en las zonas sólidas. 

Consideraciones del procedimiento 
Las aguadas en color son iguales que para el blanco y negro, aun• 
que en lugar de frotar la plancha con asfalto, se utili7..a una mezcla 

de la tinta de color y lithotine. 
Trabajar cm1 un rodillo sintético es ligeramente distinto de traba­

jar con un rodillo ele piel y tinta negra. Como el rodillo no es de piel. 
la cap,t de rinta se deposita sobre la piedra o la plancha con las pri­
meras pasadas. 1\sí pues, es necesario volver a cargar el rodillo con 
más frecuencia. Las imágenes en color se suelL•n entintar más rápi­
damente. y se necesitan menos ciclos para dar fuerr..a a la imagen. 

Cambio de colores 
E.xistcn v;irias formas de cambiar de colores durante la impresión. 
Si pasa de un color claro a otro más oscuro similar, el enfoque m:1~ 
sencillo consiste en realizar impmsioncs de prueba de la imagen 
sobre papel de prensa hasta que ésta se imprima con poco color. A 
continuación s1• entinta el siguiente color l'ndma. 

Si va a utilizar un color distinto. en linte la imagen con el primer 
color, espolvoréela con resina y tako. y aplique una capa de goma 
arábiga. Enjuágucla y cntíntela con el siguiente color. 
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Otro enfoque algo arrit•~gaúo con~hte en sumrrgir la pinlra 
1'n un b;if10 de agua y aplicar litho1ine , obre• l.1 imagen. El rolor 
:m1t¡.,1t10 ('S di~uelto por el lithotine y dNpu&, ,p limpia con trapo, 
limpio,. El :igu:i protege la~ mna~ donJt• no hay imagt·11. E11 rslt· 
pron•~c, del>e tr.1hajar~l' r;ípidaml'nt<', ya que la ,.ona 1·xpuc~la t·, 
vulnNable a rorroN~C por el agua. Cuando la piedra e,tl' limpia,~,, 

entinta enseguidJ con el nuevo t·olor. 

Una vez terminada la impresión 
Si va a seguir proccsan<lo la imagen, realice una pnieba de la 
misma y. a cominuaciún, t·nLintc la piedra en negro y espolvoréela 
de la forma habitual. fato es necesario porque las tintas de color no 
tienen el contenido graw de la tinta negra y ~cm má~ vulnerables 
a los grabados. !.os resultados de continuar el procesami1mto de 
la imagen sobre la tintn de color serían impredecibles. 

Retire la, piedras o planchas df.' la ba~e de la prensa. Limpie el 
bloque de en1intado y aplique el tímpano con aceite y limpiador 
biodegradable. Retire la baira de la rasqueta y elimine el exceso 
e.Je grasa. Guarde todas las herramientas y el equipo. Limpie la 

prensa. 

Innovaciones en la impresión planográfica 
Las premisas de funcionamiento de la impresión planográfica 
requieren la existencia de superficies ele impresión y de no impre­
sión químicamente exclusivas. Aplicar este principio con \'arios 
materiales <le soporte ha dado lugar a algunas opciones litográficas 
alrernativas muy útiles. Las variaciones del concepto litográfico uti• 
lizadas más ampliamente son la litografía en papel y la litografia en 
plancha de poliéster. Las ventajas de ambas incluyen su economía 

Procedimiento de impresión 

y un proct·~o 11·1 nico 11111y ,i111plilii.:acf11. l ¡1\ pl.111d1,1, di• 11 ll 1. ,, ,-,1~, 
MJ11 ligc·raml·11tt· 111:h v1·r-,á1ih·, y d11rad1·ra,. 

Aunque no pu1·d,111 11·rn•ar la va, i,·dad d1• man ,i, 11 la 1~.1.1 1. • ~ d 111• 

dad de la litografía tradiriorn1I. "'11, 1111 oli,r,tntc•, proc,•vi, \· 1. d ,fJV1\ 

por c.Jen•cho propio. Amlm, po,il,ililall forma\ ,r11rilla, d,· , 00 
ceptualizar 1111a irna¡,:1·11 (Jlll' Úf'\ J)lll'' 5l' \t·guirá d1•\Jn11lando 1,11 ,~ 

imprc~i()n o d1· ariadir iníormad(m a obra, de arti, 4111· \C 1 '"~ran 
a modo c..11• dibujos o rintura,. 'l;rnw la lirografla 1·11 papt·I ci>1no 
las planchas e.Je polié~1t•r pu,·dl·n in1pri111ir,c l'll un 1(1nulo, 1,, 1 u:1! 

simplifica la impre~i6n dl· t(:rnic:a, mixtas. 

Litografía en papel 
La litografTa en papel aprovecha la di~ponihlli1fod de la, fo!Ocr>pia­
doras. El proce~o u1 iliza la propia fowcopia como matriz de imprc• 
siún. El polvo <le t6rwrcs que crea la imagen sirve como ha<ie de 
irnpre~ión para la tinta con hase de aceite. Para poder imprimir. 
las zonas blancas e.Je! p,1pcl dehen tratar~e con goma arábi~a para 
que la tinta aplicada ~obre la superficie !>C adhiera sólo a las w,m 

negras de la fotocopia. 
Este proceso no es adecuado para ohras con gran cantidad de 

detalles y úradas de impresión larga~. Normalmente pueden rea• 
!izarse sólo un par de impresiones a partir de una única fotocopia. 

Preparaciones 
Empiece con una fotocopia de buena calidad sobre papel de adhe• 
rencia normal. Las diversas máquinas crean copias con varios 
grados de esrabilidad. Aquella~ que no fundan los tónen.., sufi· 
cientf.'mente realizarán copias que se estropearán en el proceso de 
impresión litográfica. Experimente con varias fotocopiadoras h~ta 
que encuentre la más fiable. Aunque el proceso puede lleva~ a 

s. Coloque la plan<ha boc, Jba¡o !Obrr el pare! de c.ako Y 
rnbrdla coo ""'"' d ,,..,. e piensa anrl'S oe l)dsarla poi IJ pi~n1.1 



cabosohrc la fotocopia tal como está, puede conseguír que sea más 
durndera si la roda o le aplica laca con la ayuda de una brocha. 

En comp,1ración con la tinta mezclada para la impresión litográ­
fica. la tinta para la \irografia en papel debe ser un poco más suelta. 
,\ilada acPitc de plancha quemada o de clavo para conseguir una 
consistencia oleosa. Las tintas muy adherentes pueden suavi7.ar­
sc con una pequeíla cantidad de compuesto reductor. Aplique la 
tillla con un rodillo de mano hasta que tenga una consistencia lisa y 
aterciopelada. Como los colores negros y transparentes son difíciles 
de diferenciar, resulta más sencillo comprobar cuándo la copia está 
entintada si afi.ade una pequeña cantidad de blanco a la mezcla de 
tinta. Como la litografía en papel se imprime con una tinta menos 
rígida, los espacios negativos suelen retener cierta tonalidad. 

Procedimiento de impresión 
L En un cuenco, mezcle una solución de goma arábiga y agua a 1:3. 

2. E.xtienda un poco de goma arábiga sobre una superficie plana y 

coloque la fotocopia cara arriba sobre ella. 
3. Extienda goma arábiga sobre la superficie de la imagen fotoco­

piada y retire el exceso con la ayuda de una esponja. A medida 
que se expanda el papel, vuelva a colocarlo bien para reducir las 
burbujas o las arrugas. 

4. üm el papel extendido y la superficie lisa, aplique, con una 
esponja. una solución de agua/goma sobre la fotocopia. 

Materiales y enfoques para tas planchas de poliéster 
Mttoclo dt cmdón Materiales 
deimigtn6 

Notas de pr0<esamiento 

!l!b-Jpd;recro Bolígrafo Esto, materiales también 

Rotulador permanente pueden traba¡a1se por 
reducción rascando. 

Cra)'Ón graso El rendimiento del crayón)' 
Piedras del crayón graso me¡o1a si se 
(rayones no solubles al agua calienta ligeramente. 

Aguarlas y tmura1 Abr,llamado1 de ~elos acnlico Aplique estos materiales con 
(para añadir v1sibih~d. col01ee el brochas, aerógrafo. 
abnliantador con tíma de India) 0 con t~rnicas de sellado o 

Bloqueador (d1lu1r en agua, P agua pian tillas 

por bloqueador) 
Tinta dr India 1esistente al agua 
Pintura acrílica neg1a c,11b6n -

l\;i,-o de ténei~ Impresión l.!scr o de fotocopiadora Añada 1-2 gota, de agente 

d1rerumente sotxe plancha humrdecedor fotográfico para 

de poliés1e1 ayudar a que se susl)<'ndael 

Oibujo d1re<to (b.lrras de carbonollo 
pol\'O de róneres en las aguadas 

füogr.ifico) Lo, tooeres a~1cado diR'(1dlllt'nte 
debe fija~ sobie la piar.cha con 

Ap:1::.iuón d1re<ta de aguadas de tóner la ayuda de calo1 o diSOlvente 

r---. 
1,~1.4r. 

(,orna arábiga Dibuje primero con estos 
marerial~s. Cuando Cltéo se<os. 

Llp:m solubles en agua dibuje sobre ellos con cualquier 
matenal no 511luble en agua 
{u,indo este ,e haya se<ado, 
reure el matcnal de bloqueo 
para retener las zonas 

O Plancha, de poliéster utilizadas con fotocopiJs, polvo de tóoere, y 
materiales de dibujo 

s. Aplique cuatro o cinco pasadas de tinta sobre la superficie de 
la fotocopia. Pase una esponja con frecuencia para evitar que la 
tinta se deposite en las áreas blancas. No deje que la fotocopia 
se seque. 

6. Siga alternando las pasadas de la esponja y del rodillo hasta que 
la imagen parezca totalmente cargada de tinta o hasta que el 
papel empiece a deteriorarse. 

7. Termine con una pasada final de la esponja. 
8. Coloque la fotocopia entintada boca abajo en el papel, cúbralo 

con una hoja de papel de prénsa, y páselo por la misma. · 

litografía en plancha de poliéster 
Las planchas de poliéster se han utilizado para la impresión offset 
durante muchos arios. Pueden introducirse en una impresora láser o 
una fotocopiadora para crear imágenes. También pueden trabajarse 
a mano con varios materiales distintos. 

A diferencia de la litografia en papel, las planchas de poliéster 
pueden soportar tiradas más largas, y pueden utilizarse para crear 
impresiones de múltiples capas. Con un registro por perforación o 
dibujando las marcas del registro porT y barra en la parte posterior, 
las planchas pueden ponerse unas encima de otras, como haríamos 
al realizar separaciones en film de poliéster. 

Creación de imágenes sobre planchas de poliéster 
A diferencia de la litografía tradicional. los materiales siguen exis­
tiendo como base de impresión. Por este motivo, es importante 
estén bien fijados sobre la superficie de la plancha, Aplique los 
maceriales de dibujo direc10 con suficiente presión. Los materiales 
líquidos entran en los poros de la plancha. Los polvos de tóneres se 
fusionan con la plancha, el calor o en la cámara de disol_ventes. 

Proceso e impresión 
Aunque, en esencia, las planchas de poliés1er están ·listas para 
imprimir una vez terminado el dibujo, algunas personas recomien­
dan un procesamiento mínimo con una solución universal. 

La impresión sigue al proceso litográfico normal de pasar la 
espon_ja y entintar. El ajuste principal para las planchas de poliés­
ter tiene relación con la consistencia de la tinta. Las planchas de 
poliéster se imprimen mejor con tintas moderadamente ógidas 
con una longitud considerable. Las tintas negras rlgidas pueden 
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requerir la adición de un barniz litográfico más ligero. Las tintas de 

color purdcn necesitar carbonato de magn~io. 

Volver a trabajar la impresión 
Una de la~ carncw rl<.tica'> po~i;ivas d<.- la, pb•t< , •'·· ;y,; _ .. t!!r n 
que pueden ~eguir trabajám.losc· durante IJ 11t,p·, •r~:1 En ocasione,;. miadir un 1ap611 de solución de mojad(¡ al agua 

de la e:.ponja 1la proporción más adecuada es 30: 11 puede rc·sultar 
útil !'i la fom1ación de c!>puma prL"$Cnta un problema. C-0mprucbc 

el pH del agua (debería ~i1uarsc entre .J ,5 y 5,5). No utilice la solu­
ción de mojado o hágalo con mucha moderación cuando ímprima 
dibujos. 

limpieza 
Para limpiar la plancha. realice una prucha: 1mp:imJ c·n papel de 
prensa tres H.'CCS ~in entintarla. r\ conunuatirin límpi<.-la lii;era­
mente con solución de mojado y unu c'>ponj:1. ',i limpia una plan­

cha dibujada. dilu~-a la soluci611 en agua para no horrar el dibu¡n. 
Preparación de la prensa litográfica 

Preparación de la prensa de grabado 

0 Si r;~1.? c~i t.i..! Vf"lSil l ~1·;,~~{a. ct·i:1~~ -!" 1J t;?.C~ l: r•er~? ~"'3 

ro·K~~ ·-;;--JL,(¿~·cr:¿1H¡''.r~:,~3 P:'"'J!·: ::1: r ""'j~~(Y. ~·:r 
t:t~: 1-? t: : -... r.~ !ii .1t~f:~.,. t /.! e .. )·J ' _ ;r ~t~· -:'"~., i..:"' ~,z~ d~ e;-~ 
o=b-:?· _ E;--: ~ .. rr, •.>.;u.-; · ¡ J .:; tr:'T: ;~ 1-r-::~ ... ~·? ~ i.s~'~¿~:a 

r:,:: e' ~::Je d: ~ p'!f'¡:~ 3 ae r: e:'~· : (t3 ~ e,:r~~-l..,~:--·e t/ 
~• •~ -.:;~r 11-:1~ 1'3>rd ~ t t/!l~ ce ,~ ~·:r:~t 1 ~: ~~L: el~,· a; 

dt ffT~;:o e:". f l°'fat ~~~¡;_3j j j: 1! c·arrr¿ 11·:rª.::a (r~ ·, i ·:~ :;_ . 3 

~~;~ f., . ""7a· la t.!3')Ji3 s-:t .. ~ t"" rr·ra' l't•J1i':C. f..,; ·,3 G? 1~ C"t:->=J 

;..,ccri; 1u;:1~~. v.: v ter.;. c..:: r~~sfer · lJ p ~'\et~ t "'" --:-¿j,3 d s .. :d!, ;.:; 
~ :tg :1r: , c·::~::t .. l 'l c 1x.:: r~ d~! w:t: Ot 1":,,:) :;:i. e: e¿~~ 

prct~t~r ~ el 1,ml)clr.o ¡:n ¡¡3,ar el (G~i\Jr,¡o ¡:,e• , a ~•ar<hc 

O 51 t·a:J,d ron 1..i--1 r :r~ :: ; ·i:_:~: ' ! 

pre~-:r::.:- t'! t""~"':.: - ¿ .. 1:e : ,- ;""'l.; a_:­
con,~~ .. , e'crr:~: .. ~-: -.;•~ ..... ; ·!t!~: 
S1, ~:T"t.a'~J ~~I"!'\/ i ... J :3 '"t:es¿~ ·l .. : ra .. ~·~: :·. 
s~e•,,,- :'.a~ f~¡·;, se G:i: .. : 1..--: r 77'::!-: ,.; :: 
(C'f"O U1d ~~,H ,n·•, .; ~e~ f :..,. '¾ sc:·t d p¡:-; 

é~ 1mr1~;1.,n, 13 t' .¡,l rc·~,:ya ¿s:;:f::;a -•¡ 

rr<S,on fi:rre. r,,e-, ne 1;0 :, ce~ rra G-~ r?S1.
1
: ~ 

MCll g•rar la mar~~ a 

Ju!1e Meh1etu, Emro;--o C()ltS/Wí<'Ón. :oo; l1;1:9rJf.J 
con th111e co'1,• en papt>I GJml,'1 ,ccre Scmer•el SJt•'l. 
1u1.6 x 1;6,3 cm lmp'.ew v publicad~ ¡,cr H u~r,~,1 

Cen1e1 for Pnntma~•rig (ortellJ de la ar:11ta 

Mehreiu des(001pone plano, dfQU1lt' d Oíl1<.CS de 
ierm,nalt.'I de Jeropueuo. mJpl , y wadn:ulJI ~il,\Jl\3\ 

plrJ rro1g~mz.1• \U\ (•l1'fllt' íl!OS en mTipt'\I, ,eres 
mult1d1mens1onales y ~em,.iomJr DI (omr'r:J'11tM 
nue-m [o esta ~1timr,i ur1l•!a 1,,,.,,JrJ1 de lr1J 
1mpresion Jntenor. cornt>,nio;s t,1~ ui:.i ccirlJ • ir.i 

~•(11.!'1(" creadlparat.'lwn,1.¡en (ÜHJ~ i1<•1•fl~ l·"l:' • • 

11\dq.~M'cnll' wb1e pJp!'I CiJ•l'i" ,r. · l' J ,, ~•.r,iJ .,_, 

sesupei-¡xme yse un,' .il CJP<I \Nl1'1>~1 ,,.,J·i11rlJ 
tern:u ck' en rf 1aff 
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Capitulo 8 La monoimpresión 

Para obtener los elementos lineales, con un palillo dibujaba sobre 
la superficie entintada Hasta hoy, estas técnicas son emblemáti­

cas del monotipo. 

Edgar Degas (18..14-1917) es otro anista famoso por su utiliza­

ción del proceso del monotipo. Como Castiglione, al principio él 
también empleó una técnica por reducción. Más tarde, sus obras 

muestran adiciones pictóricas que ampliaban tanto los colo­

res como la calidad de los dibujos realizados en la ohra. No cabe 

duda de que Degas disfrutaba con esta forma de trabajar, lo cual 

se demuestra en el hecho de que muchos de sus dibujos al pastel 

empezaron como monotipos. 

Paul Gauguin (1848-1903) amplió todavfa más las técnicas del 

monotipo. Al dibujar sobre una hoja de papel colocada encima de 
una superficie entintada (en ocasiones otra hoja de papel sobre la 

cual se habría aplicado 1a tinta con la ayuda de un rodillo), reali­
zaba lo que hoy en dfa se conoce como monotipo trazado. Éste se 

caracteriza por unas líneas suaves y marcadas. 

La historia de la monoimpresión se remonta hasta muy atrás 
en el tiempo, ya que cualquier variación única impresa a partir de 

una matriz constituye, en esencia, una monoimpresión. Algunas 
de las monoimpresiones más famosas fueron las realizadas por 

Rembrandt (1606-1669), cuyas diversas pasadas de trapo sobre 
las planchas grabadas creaban diferencias notables en la luz y la 
atmósfera general de imágenes realizadas a partir de una misma 

plancha. De un modo similar, William Blake ( 1757-1827) a menudo 

se tomaba libertades con la idea de la edición. La información 

reflejada en sus planchas a menudo era un punto de partida para 
explorar variantes a través de la impresión y el coloreado a mano. 

La monoimpresión contemporánea se ha construido sobre la 

idea de la articulación variable de la matriz. Además de las mani­
pulaciones pictóricas y de dibujo características del monotipo, 
pueden combinarse gran variedad de estrategias de impresión de 
muchas formas distintas para crear una imagen única. 

. ':. :_ '. 

•·- ..., . 
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~ ·•· \ · . 
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t ~ · ·: .;'" ~-=--~..,.........., 
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J ~- . - ., ~ :...:..: 

Paul Gauguin, la consv/10. 1899/1900. Mono11po, 28.1 x 19,7 cm. Ackland Art Museurn. Un~-enidJd 
de Carolina del Norte en Chapel Hill. Colewón Burton Emme1. 

Fíjese en la1 lineas suaves y marcadas de este monotipo. Gaugu,n llamaba a estas obras 
dibujos ,mpreios. 

Riitta Uu~talo, Joco /10-;1), 2002. Monoimpresíón con grabado de madera, 61,s ~ 91.4 cm. 

Uus!talo u!llila un bloque de made,a mínimdmeme tallado PiJra crea, una sene de rm.igenei. Emplea el 100 II ,, 
• • 1 o como~ se trarara de una b1ocha entinta el bloqut> con mult,ples colores y anade eltmen101 estampado\ y pintados a rr¡¡v~ de planrillas o U . 

1 1 
. • 

L • . . • ,ara usua o, e naba¡o ~ fa (al(' 
mJs gr~"CJnte del proceso drt11tKO. La mono1mpresr011 le perrmte pt>rmane(er en un ~tJdo de des( b • . 

u 11mrento continuo de la imagen . 
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Herramientas y materiales 
1.as hl'rramirmas para 111011oimpn•sió11 incluyen prácticamctlle 
todas las ('xistentes r11 el estudio de impresión. ,\ menudo se adap­
tan dl' un modo Cf('atim par.l t·mplcars(' l'n la mo11oimprel-i6n II el 

monotipo. Los rodillo~ pueden utilizar~\' para dibujar. los pinceles 
para aplicar o modific:u capas de tinta, y los trapos purden ir más 
nllá de su típica fu11ci61t de limpi('za. En esencia. es posible utili­
zar todo aquello que pueda aplicar tinta o manipular una capa de 

tinta. 

Tintas 
La selección y la modificación de la tinta dependen en parte de 
cómo pretenda realizar la imprc~ión. Cualquier tima de impre­
~ión con base de aceitr puede adaptarse para su u1ili1.:ici6n. Para 
1•1 monotipo por rt'tlucción. la tinta debe modificarse para conse­
guir una consi~t('ncia li4uida. aunque manircosn. y 110 <kbe tener 
demasiada adhrrencia. o ser;i cfilicil de exwnder. t\riadir 1111 acrile 
ligero o una proporción ele un 30 % como m,íximo de compuesto 
reductor facilitará el trabajo por rcduccitin. Cuando se trabaja por 

O ldl h~r,aml('ntdS p.¡rJ la mono,mpre11M sucltn ser b.ls1ante ~imples. pero se uHI zan d~ k,rmas 
dl\l•'lll Lish(-rra11.'('['J1 ruarl trJbaioí('I red'1C<1"'11ncltf;tn losd~os. l\lstonollos dtalt¡ooón. 
l!Jr,?I prncttes y ~erram,en· h (On puntJ ~ 'J')ll'J ¡wa 1ehar nu•cas. Se ~ .kn (lfd' te,:u,~ 
,on henam11'ntJ1addpL!dasdr orras func,ones. como este utrn1d1odegrmeadJde mddtrd 
u 11isilllll'S<'hHl1ZJNJJel IJ,ado 1.11)1,11¡,•~,r~ rroo ru, yed 'dl rrletml(IOO 

Roy 111-dNf.(ol't:JhfrJ:,o /(rvr~llliJn t>f"C"-1/JnrJ/, 1991 1,1000.rr.¡vcs,oo 
con bol,yJb 1 t•ffll Go.9 '45: cm 

.P~•nS<' con J on m1¡11ew1 La 1r,1ura v,suil ~ uu mJn1rul1~0 cnJ fina 
m-ad, ltr!l t<l '•'1-1' J,• rr-•:iJ' U"-111\hJ J~ Unl JCcm;iJ,:r,;, 
f,)l(d ,Jr ¡ NJ o o)', ·••t;J), d~ ,t ...... e~!e <t rtlti\.~' Jll • ' ,t:tYl~ 

~l ,11p1m I IJ ~•~n:r1J ,·~ la p,;n..,¡ (t.J1>Jo Y ut.'tla i!~l.t•r •J.lmrn:e 
"\!HhJ .;:J('.~(ft'l'IJM't,.IJ ·¡º..¡l'\l~:e 
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:1dición •dibujando .. con rodillos. o si se emplean estratebrias de 
impresión por capas como las plantilla~. será útil cualquier tinta 

adecuada para las obms en relieve. 

Estrategias para la creación de imágenes 
Las monoimpresioncs y los monotipos pueden ser tan \'ariados en 
sus enfoques como los ;m istas que trabajan este medio. Los enfo• 
ques aquí comentados engloban las diversas posibilidades. No tie­

nen por quf emplearse de fonn a aislada. 

Consideraciones respecto a la supe,rficie de impresión 
1.os diversos puntos de partida exi¡;en varios grados de planificación 
prc,ia yde espontaneidad. El estílo de trabajo o ta intención de cxpe• 
rimentar para la estampa concreta que tiene entre manos puede 
influi r en decisiones acerca de las superficies sobre las cuales traba­
jar o en las elecciones de papel. En impresiones que requieran que 
la imagen se pase en múltiples ocasiones por la prensa, puede ser 

fund~ental la capacidad de registrar la ítúorrnación. En este caso 
podría ser preferible una plancha de plástico transparente. 

O S1 IJ primtrJ cJpa de una 1mprl'l!ÓII de mull1pl5 tall.l\ se hJ 
~nollado (OffiO un elemento~ ,m¡,,es,ón op1co. l.h \'9u,i-r·e11_a0,.11 
de 1nbm10n P'J~ r!'Q 111.~ 1mp1 ~~,, J pa;t,1 do V!l.l f';;;c~~ 

uan1pa1~nte. Para d!'W con1tdnna d? c,rnJ 1nío1111ot'rn de ll 1m11~1én 
or,gma1 con propo1,t01 de reg,wo. i61o roene que colou• un.1 plJ'ICI¼ 

Opc.iones de planchas para la monoimpresión 

Tran1p.J1Mt~:_ Cristal acrílico 

IPle.llljlás. Perwe,) l'olia:bon.to 

llt?S 

(Po11l'lt[eno de alto 1m¡Mcto) 

Pehcula de pol'éster para bo!radot 

Opaco Pla1t,cos f.ílQI (Hli'S, larnm1do para enomera, 
pla1Xha de espuma de PVC) 

Plandld de grab.l'Jo 

(arton 

PI.locha l1t09r.ifica 

SUl)"JfKielllil Acrr1Co trallljl,Jrffitt 

HIPS 

Plan<hd de grabado 

Sc:iemcoecon re,tu•a urr.>Nd-ic0111t1ttura tlormica) 
nn) 

PlálllCOS l'l!Tlf.'l~ddol 

Plancha bt091Afic.i grantadcl con bola 

Plantha Po'ª grabado Cua1quier pl,mcha p.1rciahlll!n1C irab.l)dda 
o relieve l),lrei.tlmen•e 
11t.ia~ y ouas 
11,-:,e,f,ucs cr.n ltttura 

Ml\d (1 mm e menos) IIIPS 
. 

1 ~m 1k p;lit11t1 du•o 

tlrton 

PiJncha fitogr)fic.1 

de Ple>1gla1 hmpl.l lObre la esrampa (con las 1:Jf.erfi'1l'I eN n1JJJs ¡u:,1.sl 
Con un 1O1Ul.!dor llldcltNt, calqt1e ru.~~r 1n'mm.>.;i,;.n ~i.ll l!l!lu ~ 
la1 marcas de 1 y bdrrJ y otras marm de reg1s1ro \\J1 wde se b,ina,a 
el rotulador con alcohol (n este momenio. la plancha l'ltlra hita pua 
~rroll,me y añ.ld11!e caoJ1 de mfo1mac1on ad,ciOn,l•~ 

lncomtnifntts 

Ayud.l a un reg~1ro con múh1ples colo;es, ti d1buJo de 9ukl puede Se rJya í.iolmente. lo cu,11 ha¡e ne(esa1,0 
<oloccllsed.?ba¡ood,buµrseen la parte pastero de la pl.lll(N cambiddo con m.!)1l! frl'l.ueno-1 

l'tflnj1t que la 111form.l0ón de guia 1e d bu.f' 101xe la plJncha 
en cualq1111~r punto de la imlJ{es1ón e akando la mfO!l1lclc1ón 
~nc,al con un rotulador indeleble 

En las 1uperliol'I blancas. el colo: 1e puede observar Oofüulla el desarrollo Je mult1plt1 col,¡¡es 
con mayo¡ premión - 1m trJb.l)dr 1a 1111agen famasma 

. 54 l.11uperfi:1e es oscu•l tldl~ ur.Hll!'1''1' 

col!ÑtlÓII fntte ti ce~ d~ ll ¡,ú,1dl.l 
y el color 1'1lp1eso 

Í.)(1h1a los metOtlol ror rel!ucoón Su;>NÓ(ll' r~ml, ck fotnUG.:t ~ ti 
tan 1('(eptr.a para tod)1 la1 mero<b 
por ad,clón. en l'lpc<1al la1 aguJda1 

P.(titne b!ell lo\ lavados con doolwntt lono IUCIO de 1. ~r,chJ (Uln.lo !t ~tM 

Pt<¡ueño 1el1eve, Qur íuncion.1 me¡-01 con b.lrra, Jle01.l1 con me1odo1 por redu:c1Cn 
o oa¡-one1 y ljp,ccs de acuarela Rl'Sulta más d1tidl e1tablece1 blaixo1 

tono de la PlalXhl Wl\t y amboe11t.il MndG se ot1hu bn!lantes 
<Oíl ~odOI por INIUCoóo 

f1lmenta la U1ve111gac1ón de series Limita la CO(Tlpostoon 

Se mode!a íacrlmtnte Pliedt ClJfVd'le o JCJrt.tr mutlld\ ro 

Puede u1!r.1a1~ paraol'JI el~111dt t~J ocGmO plai..olla ~cldl\ 

Pttmitt la su~rposicrón de capas r ,mpnmu ¡uma~ m11lt1pl~ f,IMOI durad?ra N•• un U\O pro~}!}.• 
piezas SIS(' trat,l Jt: {4rtoi o un rl\JtrilJl 

~~e.d?be1t:lat1• 
~ 



Cada 111mcrial de la superficie tiene sus \'Cntaja~ y sus ilu·om·c­
niente:, a la hora de desarrollar la imagen e imprimirla. fü•,ulta litil 
considerar rs1as propiedades ante~ de empezar una im¡>il•,ión: d 

propio elemento de impresión puede contribuir a su cstratl·¡:ia de 

desarrollo de la imagen. 
Recuerde que todas las planchas deben ser ~ulicicme111en1c 

finas O biseladas antCl> de rrabajarlas: dl'I mismo modo que con 
las planchas de grabado, si los bordes son afilados pueden cortar y 

estropear los costo~os fieltros de impresión. 

Estrategias de dibujo y pintura para el monotipo 
Los mon0tipos suelen generarse utilizando enfoques hasados en 
el dibujo y la pi mura. La información puede desarrollarse por adi­
ción o por reducción, igual que en un dibujo 11uedcn dibujarse o 

borrarse los trazos. 

Por adición 

lJ 1r¡,¡lll<ttla p,n¡el ,~ uneft..-ro 
ll'V, f'{,0.~0 

Por reducción 

Se crc.1n a:¡wdn 11 la 1,nia ie reb.J¡l 
cc,n dM!vtntr 

Enfoque por adición 
1 r,thaj;u pm .1d1t ion 11nphr.1 l., :iph, ·" 11111 1h1,~ 111 ,1,· 111.11,.rl,11, , 
~h1r la ~upnhri,· 11<- 1111:1 111,tnch,1. 1'1w,h- .,ph, ·'" ' ' ,·I , 11h11 ,k 
Íllnna pino, ka: l,1 11111.-a hmi1,1citi11 ,., qn,· 110 ,., l'"''hl,· ,,ph, .11 
rapa, l:IUl''-'' d1• 11111,1 ,11h11· la ,11¡wrhr11• ,¡ d1·,1111,·, l., 1111.1¡:1·11 ,., a 

imprimi~1• l'll 1111.1 pwn,,1. 

El cnfoqul' más nnnun para l'l 1rah.1j11 pm :11 hd1111 , 1111, i,11• ,•n 
aplic.ir In tinta din·ct.11111·1111• ,11hn· 111111 pl.111< h,1. 1 ., 1il11a p1wd1• 
nwdificar~l' dt' \'.lrias ímm.,, tl i,tínta, ¡,.,ra ""'"''¡:1111 dll1•11·n1t·, 
cualitladc-,. t•n l'I traw. llna tinta ri¡:id,t 1i1·111· la .,p,1111•111•1,1 ,t.- 1111 
pinn·I seco. l1111•rven¡:a con arl'i t,·, ,,-t111r1u11·, o 1111'di1" olt· pin 
tura al ulco para nt·m lím·a, 111:í, tluídas. ll1 1i111a 1:1111111,~11 I''"''''' 
diluirs•• l'll dhnlwntt•s paca <'íC':tr a¡:11a1la, 

El pmt•ncial dl' \"Jriar la ,·i-rn, itl:1<I 1k la, tinta, 1a111hi(•111·, utrn 
foctor suscrptihlr di: ,:xplutar~i:. lnidal11w111t· ,e ph11,1 una hna¡:1•11 
con una tinta grasn. llna sc¡:untla 11111.1, n111rho 111(" s1,1·.1, s1· upli1·11 

LO\ rod 11()1 d·• ,J1u1anchur.is dr,l>llla\(r?Jll 

m.llUI ml\ mKdfllCJ\ 

(fm¡>lo ¡j!' ,t>(O-,ñt! UI\J MU llf-1\1 r•rt tJ I rn 
l'(IIM ul)' l"lhJtJlt 11111am.11vu.11)1u 11 

1'11(1111.)11)01.t ayuJ J 1f••uo•,lf!d111," l1hlJ mh 

\,Cd í('(OQP l I NII J 41,I\J y wdw ., ,1, pc,,11.ul.1 

d ~Jl'l'Jn•JJI' h,1 ._O()..,.J't:r~ .-h 1!11IO 

lit •111tl'!,m,nadt forma hnea1<on vJ11.11 
lv-t1°, "<'ll\ dl\11rrJ1. í<'' r¡<'nlplO h11opos 
~•j)'Yl'I 

Pueden t,onarse con trdl)O\ dlm m31 ampllAI 
La\ IJOUI y ~'Jl'(ad•JrJ\ d,> d,-.ci ,"f,,f J'<'{l.ln 

a IH apa d• Mil 

ar,11,,.♦ 11! tl)I': 

:'f~· u 
, ,:j :..:n 

,;Jt¿r o.ira 

[1 u•iid JO dtJJ10 tn unl ¡,lan1h.1 dt1p~, 
~• '"'pr,m I un¡ ¡,t,1r1,lli i.ml' •n llflll' 

un llir<to u• n 

l?I 
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El enfoque por adición 

O u t1111a puede aphur1e mediante infirnóad de m~todos: pinceles. trapos. con IOI dedo~ ete Para que 1u aphCdoón resulte más lt'nolla, puede dtlu1r1e 
en mtiltipJes mod1ficad01('1, como el lithotine o lo1 ace1te1 reductores. LO\ med101 de pintura di óleo (como el l1qu,n de W1n101 & Newton. qun1 
particularmente bueno) son 11m1lares a los aceites redue1or('I, ¡x>ro aportan un cuerpo ligeramente mas atrarnvo y ateroopelado a la tinta 

-- ·-
~·.;..,_,,)<-.•.·t1°' -· .. . .. 

O Ut,ltce hthonnepa1a diluir la nnta y conseguir efectos 
aguados o 1alp1odura1 La1 m.i1cas 1eal1z.da1 con un grafito 
blando se 1mp11m1rán al d1bu1drlas en este tipo de aguada de 
d1solw.>n1e Añada d•chas aguadas haoa el final de la ,magen 
S1 las añade pronto. a v('(es se 1eean lmpnma 11empre en papel 
humedeodo cuando utilice aguada1 Las 1am1na1 de ForrnKa, 
las plancha1 htog1afim granfadas con bola y el Plexiglá1 
esmer,lddo tienen una rextura que renrne bien la1 aguadas 

El enfoque por reducción · 

O la imagen se d,bu¡d eo la parte postenor de la plancha 
p.¡ra que sta v11,ble a rrav~ de una capa enhntdda Aunque 
las pelitula1 uan1parentes permiten 11mplemente colocar 
uíld llllagen deb.l¡o. el d1bu10 d11ec10 el1m1na la po11b1l1dad 
de que se mue-1a y, de l'lle modo. de que ÍI' desalineen las 
muh1ples capas 

. . 
-- . -----.. ·:--~ _ . .. .. 
• . '&:# ... ' 

/ • ' .- 4 

O Los barral de pintura al óleo permiten al artista crear 1ruo1 y 1extura1 similares a las 
del crayón Resulra útil 1an10 la pintura en barra de calidad art1111ca como 101 marcadores 
para ganado L01 marcadores para ganado suelen 1mp11n1111e de forma má1déb1I (con 
mayor tr an1parcnc1a} y pueden ser ligeramente má, efímeros en cuanto al color, pero son 
una alternativa econom1ca a los matcnall'I de categoría am,t1Ca. lenga cuidado de no de¡ar 
peda!OS grandl'I. se romperán y se extenderán al pa1ar por la preíl\cl 

l 

O Aplique un md11lo \Obre la superficie de la plancha. 
y troba¡e desde cada una de las esqu1na1 Cuando parezca 
que la tinta está distnburda por la superfic,e. empiece a pasar 

O Las planullas pueden crear filos mJ((ai 
coo textura, y funcionan lt'gun una foHTIJ e.! · 

el rOd,Jlo honzontalmeme para m1nim1zar las marcas las marcas 
del rodillo ,uelen ser más evidentes con trotas uansparentes y 
11 de~ 1mpr,m1rse una zona fn color solido. S, la plancha debe 
traba¡arse mucho. esto con1t1tu1rla un problema mucho menor 

El enfoque por reducción: herramientas para efectos distintos 

~ 

Trapos Hisopos de algodon 



1 
. i¡wrlirit· de· la i111ag1•11 con In ayuda cll• u11 roelillo, t .a 1 ¡111. 1,r1' .1 ~l ,l 

'" , .11,11ar,í l:i 1i111a m;ís ,1·ra. lo ql1t• p1·n11itir:í qui· l'I \'olor tic 
•r.,.!' .. l n:l . 

1· . r I iini;1 pt• n11a1wzca puro, n111·111rn, la s1•g11nda il'llt•n·, l'I 
1.1 prnn•· , . . , 

1 11 ·tlrt•<k dor. i\ nw1htla q111· l'I roel1llo l'Oll la 1in1a St't" l ll'l" I \n--·1 te ~ · · ' · .... 
~nl:n: l,t iinag,•11 gra,a. _1;11 11l'.ié1_1 rerng1•r;í dirha i111a¡;e11. por lo t:ual 
· 

1 1 ,11,uicnrial de 1111prnmrla 1•11 ollst•t y volver a pla,marla 1•11 ¡¡•11( 1, l • . 
• 

1
,crlirit•. Eslt' prorcso pucd1• uuhzarw para repc1ir informa-

t1tra ~11 
rir\ll pintada dir<•cta11ll'11t1• o para rcl'og1•r y transferir datos d i.: u,rn~ 
,1,,1111,111<,, dr impresión. 

\ -
10~ rodillo, p111•dcn tener 1a111anos muy distin1os. Pueden 

'lc.11'!-r ro11H1 lll'rra111ien1as de dibujo para crear u11a ima••cn c 11 t'nll ·' · " 
lu~ar dl' aplinn sr de forma t:011vcncional para plasmar u11a capa 

di• linta li, :i y uniforme. 
,\l••unn, mntt·ri,tlc-s de dibujo 11ormalcs ta111bié11 se imprimir{in . 
. " 

1 ª' barra~ al úlro ele t:alielad artística ncan texturas parecidas a las 

d~ losaayones cuando se• u1ill1.;111 sobre 1111a s11pcrlkie nin textura. 

Piw<kn mnseguirse varindones l' II la tt·xtura cuando ~e l'mplean 

junto con aguadas. De forma similar. el grnfiw muy blando ((ill o 

lápices de éb:inol se imprimir,i si se dibu ja con él sobre una aguada 

de disolvente. 

Enfoque por reduccíón 
El enfoque por reducci(,n es, en cscncin. una manera negra: con• 

sis1e en eliminar tonos darns de una capa de tinta s61ida. Se apli-

... 

(. 

1 V 

~ 
- ,, 

-! , 
•·• (<ftAU,,tl', ris J,r\,- l t. 0 1~ • 
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1
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O Un '1!'11ttllo reg1\1JO Jl')r ¡Jl'rÍOrJc,on puetk pt1m1111 ~bse1var 131mJqcn 
d,bur,tdJ ~ mrd,dJ que w va Udb.1,ir,<111 

can rodillos o un rodillo ele gran tamafH1 c,,r¡:ado de tinlil snhre el 
cll!mt·nto ele i111prl'~i611. El hecho dl• af1adir tran~parcncia a la 1i11ta 
permite ver la guia de dibujo a través ele la capa de finta cwmdo se 

utíliwn planchas de pl;istico 1rans parentc. 

Monotipos trazados 
Otra posibilidad para eliminar la tinta de una c:1pa s61icla es trans• 

fcrirla dirt·c·tamentc sobr<' el papel de impresión, dihujancln dc•sdc 

la partl' posterior o poniendo el papel de i111prl'~i611 en contac10 

directo con la plancha cn1i111ad;i. ll¡ir.1 hacerlo, ~l.! roloca una hoja 

.... 
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Y0Kh1 Yan,Jmoto (IU¡itllOI, de ilQu11•rd.l d deft'(hd) fl.&Jr,u, Fusen, Fu;'(QU y (hlf¡ Na,¡a•,· '!Ol:'7 \\ooot,p,1,. 18!' , i 

Yamamoto 11aba)J tanto Plíl dd1oón como por reJ1Xoón con IJ ayudd tanto dr roo,110111? , ar1011amJf1,,- r : 
l.'llampo1 rcrratan el p.1\c!¡e, no Cúmo un !CHt'110 h¡o, 1,no como un tslJllo d1nam1to y tlu,do l11rm,1, tk· ¡•. :•1 -

enwrgM ~e alrn(ll!era1 l,qu,das, que van di'ldfiando a !J gravedad a meo,da qu• ~ fi,,n .. 'nto1 IIJtJn y w 
alargddo ( Ol!<'51a del ar1r1ta 

O En lugdl de dPhCdr un J:rJ de (Olrir h1.1 
Y uniíoirn• Yamarnmo emp!rd un rodillo 
dt 9i.in tdfTIJJlO como hrl!díllltílld de 
d1bu¡o p.i,a ue~r frdn¡~1 tonal~ en su 
p/dn/1\,¡ ce m~11mpil'IJOn. 



\lrcm Kulig~11~1.f\r,n no:,, ¡ • : 

conrmp!('IIOn degJma. ,3.1, ~~ ! l", 

8l~S. (CHt'IIJ dcl dltr~d 

kol,go1,µ1 emp,emon aw1 d• lC.v ., , 

La im.igtn se dt'Sdlrolla ccn d,btr,:s ~~ .. 1 

MJrun f1v1an (d~ 1Zqu1erdJ a derectiJ ¡ J., 11,p,'r,111 J 1r.kr,,,11 
: rrurJS meio,, fJiC!l)no, <<1,JoJ1 r. ,/J, Y: • •.~ 1 •r ro r·n c~,e:, 
3~s"'~>-,cmcadluru Ml!i.Jilf;lt/,·(I• 1 l'lClde¡, 
(N tesia del artista 

L,is 4 tw1~ se crec1ron con una 1ecn,u de IIJn '•rrni u El drf15!J 
pinto scbre unJ lamina de plawo 1rar1\l)clr~r,:r , ,,n 11010 de 
acetato. 1eg~uado con <IJ.,,¡a1 St col,vo ~ t,,, l1. rinr , ~umrua 
y se/1010 liqcramente. p.ira re:,,ar unc1 r'il'"''.J • 1fd Se L~O ,.n 
segundo aceldtO y 1e le pa~ por enoma un r v!,ll11 mJnu,11, lo WJI 
1e11ro 01ra capJ lr('I ace1.nos ad,cionaft1 ~ ~ Jtiron ro1 IJ pren,.1, 
e.ida ,ez con Ull4 Pf('IIOn mo1or. con lo qu~ el d bt;¡o ,111111¿11t 
d 1'1d10 en onco UPJI la ,magrn se rch,zo p;,a ·ra w d11erSJ1 
vandntrs con la rmpres,on de los al elatos ¡umos lOn 01l'\1onrs 
d~tmras eo mul!,pl?s hOJJS de papt>I Los fondcx se 1mp•1m,tron 
lllfdldrtf Id tt'COK.l 1,tograÍl<a El l)(Oí~ de ,mprt'llon muodu¡o 
illformación de tex1ura, lo cual h110 qur la1 imagenes resul1aran 
bdstanre d1stm1as dr una obra p1nrada d,renamrote 

'-
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de pa¡wl de· imprl·~1ón ~uhrc una <;Ufll'rfkie que .,e haya rn1intado 
run un.1 c::ipa fina. 1\ rnnrimmd(rn Sl' dibuja ~obre una capa c.k 
papd tic pn' n,a colocada t•n la partt· po~tcrinr dd papel dr imprc­
~i(,n. l.a, cliH·r,a, hl'nat11i1•111:1, y el c:imhio tic prcsi1111 crearán 

\ ;1riarin11C'~ 111nall'~. l.a col11c:ari1i11 dt• 1cjidns dt• 1rn111a abierta o 
plan1i11.1, 1•111rt" c•I papel dt· impn•,ií,n y la plancha c111in1ada pcr­
mitl' mmhfkar aün 111:h la imagen dibujada. 

Una \W. tN111inacla la ima11cn transferida, la tinta qut• queda en 
la plancha pucd1• 1mprimir~c en la prrn,;a, In r ual creará una ver­
siún 11rgati\'a d1· la imagen din.·cta impresa. 

Estrategias de impresión 
/\dcm:\, cll• In~ enfoques pictúricos y de dihujo a~ociadns con mayor 
írrr111'11ria al monotipo. miles dr t(·cnicas de i111presió11 pueden 
ampliar el pownrial del monotipo u la 111011oim11tc~ión. 1 .. 1, tapas, 
las plantillas, In 11tifü.ari611 de par11•~ tll' rnmrict·~ reproducibles 
y la rt•pctición son posihilidadrs su:.ceptibles de e:..plorarsc con las 
nniltiplrs pasada., de la pren~;i. 

Capas 
Uno dt• lm, aspccw~ rmh h:hiw, L'll In imprc,iú11 ,011 fa, c,rp~, 

i\lczd :L, dr rnlor wmpleja,. H·x1ma~ t•n capa~. rclicvt•s. supt·rp,"¡. 

cionc~ dt· im,\g1•nr.,, o l.1 t•did1i11 dr irn:igcnt'.!. ¡>tll'dt·n <'OJhL•gui,51, 
,on impn•~ionL'S SlllTs h -:1~ dr informadim l'l1 una mnnoi11rprc'l>ió 11. 
f>odPmo, pen)ill en la pn•n~a corno <·11 un pincl'I: c-ada w•1. que r-l 
papel~ irnprirne. l.i i111agc•11 pucdt• rrc:1rsc o rnodilkar,c. 

L.1s plantillas ~0 11 otra p11~ihilidad ch· modilirarión de fa inia­
gen. Cuando se cmple:111 ele la forma rnm·c11donal. put•dcn tapar 
el elcnwnto ele impresi<ín a medida que la tinta ~e aplica por una 

abertura rnn la ayuda de· un rodillo o de un pincel. La planr ill:1 tam. 
l>ién puede utili1.ar~c para impedir que la tint:r se· imprima en el 
clemcnro de i111prc1-i!Ín final. Para ello. sr pune papel rnn forma, 
objetos finos o rcjidos de trama :ihicrta encima de u,w plancha 
entintada unte~ de wlocar el papel ele ir11prl'Si611. 

Cualquier conjunto concrl'lu de m:11nccs pucdr dar lugar l'n leo­
ría ,1 un 1111111cro infinito de impresione~. Las d t•cisinnt•~ an•rc:1 <Ir! 
color, la sccucncin, la forma dt• entintar}" la cantidad de capa, pue­
den proporcionar múltiples posibilidadc~ de explorncicín. ,\unquc 



--- .-

RicarooAbella. 5bcYio pa,a [WJ IV, 2001 Punta seca, monotipo. S6.l x 46.9 cm I\Jbll(ado 
~ ktliei lom Bla~s C011e<..ú del art~ta. 

U lrt111a argrollílo Ricardo Abella ut1!1Za múlr1ples cap.¡s de punta seca, monot,po y d1bu¡o 
pJ;a uear una etérea nc1nauva. 

\ 

algunas monoimpresiones son. básicamente, pruebas de color sus• 
ceptibles de editarse, es la actirud de imprO\•isación y exploración 
intencional de la impresión como algo infinitamente variable la que 
domina este enfoque. 

Modular y múltiplo 
La idea del múltiplo, asociada con mayor frecuencia a la edición de 
una matriz de impresión tradicional, puede ampliarse para englo­
bar una imagen modular. Puede construirse una imagen de gran 
tamaiio si se imprime una y otra vez cualquier elemento. 

Una ampliación de la idea de la matriz modular es la utilización 
lle muchos elementos de impresión distinros que pueden recolo­
carsc para crear múltiples variantes. 

Impresión de la monoimpresión 
Lis mono impresiones y los monotipos pueden imprimirse a mano 
0 en una prensa. Se utilizan con mayor frecuencia las prensas de 
aguafuerte, pero tambi<!n puede empicarse una prensa lilográfica 
Para plancha> de monotipo con superficit'S planas. 

M~ Sollnd1sen, M~. zoo; M.1n01mp1tSól con o!l¡e;01 rru:J:.:aé3\ eo tel.t,e. ¡u, s,;.s cm 
Cortl'Sia dtl amm. 

UnJ !Mili.! llld'lcl pue<P. <'lllllllaF,t' t ll11jl/Jl'l!lfie'fW.IS \ol'Cl'S tn tt'.J ~:rucru·~ et <aM o (1, ~~ l,l:l!ll!:. 

1cptl1IMJ 1upe1pue110 ld plJnch,1 j)J!,l esta 1mprt\ion se ha crtJ:lo con ra: ,!fil!,. 

Consideraciones respecto al papel 
Los monotipos y las rnonoirnprcsioncs pueden imprimirSt• en cual­
quier p;ipel de impresión clt' buena calidad. El pa¡wl puedr impri• 
mirse seco o húmedo, opciones que prcsem:111. c:1da un., de <'llas. 
ventajas e inconvenicnws. l.os papl'lcs tic hoja de a¡:ua Iba, como 
el Archcs 88. pueden imprimirse en seco co11 lmr11os resuhndn,. Al 
no expandirse ni comraerse, el papel seco íacilita rn gran 111t"tlitla 

los registros posreriores parn la monoirnprcsiún. 
Sin cmba11:o, el papel seco no es ;1cl,,cu,1do par,, l.1 iníon11.1c1ó11 

grabada en hueco o para pl:tru:ha~ tli111c11sío11alcs. 'ía111bié'11 '-'' po~i­
ble que no capte las delicadas ¡;radacicmes tonales rcali1 .. 1das con 
aguadas de disoh·enteso con dibujo al grali10. IJ11 p.ipl'I h1í111l'do l-$ 

mucho nuís sensible a este tipo <le informadún. l :1111bién e~ ,wcr ­
sario utilizar paprl húmedo para cualquier u·lie, e•. 

ll.xisten muchas alternativas al papel de impresión con\'t'ndo 
na! como posibilidades para la monoimpn:sion. 'lt'la,, papdes 
industriales. chapados de madera, mewles lino~ o l,1111ina,- d1· pl.i~­
tico son sólo :1l¡;un.1s posibilidadl's. Tenga 1•11 t:ucnta C'I impacto dl'I 
soporte sobre la imagen, tanto en lo n:íen•nw al contenido t·orno a 

la estética. 



perfil del maestro impresor 

Tom Blaess 
«En ocasiones es necesario irte a casa para encontrarte a ti mismo.» Eso 
afirma el maestro impresorTom Blaess. ~on unos conocimientos técnicos 
excelentes y sus ansias de conocer mundo, Tom Blaess abandonó Estados 
Unidos y se marchó a Europa en 1987. En 1990, fundó su propio taller de 
impresión cerca del lago de Thun, en Suiza, y se trasladó a Berna en 1999. 
Su especialidad en la monoimpresión atrae a artistas de toda Europa 
y Estados Unidos para colaborar con él. 

C Por fa11or. c.rpliq11e110s algo sobre s11 taller y mhll' su trabajo como maestro impresor. 
Después de aflos imprimiendo litografías en San Francisco con los maestros 

impresores Emest de Soto y David Salgado, me trasladé a Amsterdam en 1987. Allí 

trabajé como lítogratista sobre piedra en l'rintshop bajo las órdenes de Piel Clement. 
Tuve la sucrle de trabajar con los anistas del grupo COílRA Constan! )' l.uccbert, así 

corno con los artistas alemanes A n. Penck y Jorg lmrncndorf. 
Mudarme a Suiza en 1990 supuso nue\·os retos en lo referente al idioma y la cuhura, 

pero también posibilidades limitadas para encontrar trabajo como impresor, de 
forma que decidí fundar mi propio estudio de impresión. Asi. durante nueve años, 

\~ví en un pueblo montafiés en el lago de Thun. Aprendí a hablar a lemán y me gané 
la vida publicando obras de anistas suizos e imprimiendo mi propio trnbajo. En 1999 

me trasladé al taller de Berna, donde había encontrado un sitio ideal a o rilla~ del río 

Aare, que rodea el casco aoiiguo. Desde eoionces, el taller ha ido creciendo de forma 
constante. Dos veces al a1io celebramos una exhibición especial con el proyecto 

de un artisla invitado. Los fines ele semana organizamos talleres de monotipos. 
El estudio está presente en frrias artísticas de Suiza, con una mezcla de artistas 

europeos y de orros cont inentes. 

En mi taller puedo trabajar con la tecnología de los últimos tres siglos. Har una gran 
prcn.~a manual convertible para imprimir litografías en piedra. monotipos. y punta 

seca: una prensa en offset con liase plana para las lito¡,rrafías sobre film de poliéster 
y los monotipos en offset. y un apartado digital completo con escáneres y una 

impresora ele pigmentos Epson de gran formato. Me gusta experimentar con técnicas 
mixtas y combinar las limitaciones de la impresión analógica con las posibílidades 
ilimitadas de las imágenes digitales. · 

Cuando colaboro con un artista, ya sea estudiante o profesional, el primer paso 
es conseguir que confic en mí. Intento ofrecer el mismo respeto y atención a codas 

las pcr~onas con las que trabajo, independientemente de su talento. Los arios que 

he residido en países extranjeros han potenciado mi capacidad de escuchar: creo 

que codos esos momentos intentando descifrar lo que pasaba a mi alrededor rue han 
ayudado a ser más sensible con los artistas con los que trabajo. Resuel\'O los problemas 

utilizando la intuición, la lógica, el gusto artístico, la sensación del color y el humor. 

Básicamente, publico a a rtistas que saben dibujar. ya sea de forma figurativa 0 

absrr.1c1a. El contenido también es impon ame: me interesan las declaraciones fuertes, 

)11 seau políticas. culrurales. t•scc:ticas, o de alguna otra forma que me resulte atractiva. 
No busco necesariamente la a rmonía y el equilibrio; me gustan tos extremos. 

En cuanto al fut~ro de!ª im~rcsión, creo que compartir información es la mejor forma 
de mantenerla \Wa. as, que mtento transmitir todo fo que he aprendido. 

Nacido en (harleston, Cdrolina del Sur, Estados Umdoí 

Educación/formación Universidad del es1ado 
de M1chigan, Escuelo de O,seflo de Rhode lsland. 
Universidad de BrHish Columb1,1, licenciatura en 
impresión Nova Sco11a Coilege of Ari and Oes,gn, 
Halifax, Nueva Escocia, Canadá: 1978 impreso, manua! 
de lito9r,1fias para Ernest f. de Soto Workshop, Tri!ilum 
Graphics, tanto en San Frannsco, (Jlifornia, como 
en Pnntshop, Ams1erdam. Holanda, 1979-1989 

Empleo actual Propietario del taller de impresión 
Galene fom Blaess 

Premios y exhibiciones 1997. Oepanamento 
de Cultura de Berna, Suiza. taller de monotipo; 1990, 
Departamento de Cultura del Cantón d~ Berna, piedras 
li!ográficas; 1982, Narional fndowment of 1he Aits, 
Estados Unidos. beca para trabajar con f rnest F. de Soio 

SiruadJ en el río A.!rt d~ Be1na. Sur;a. ll gJlel'l·i, · , 
Bld~S ofrl'<e un ernplmm!ento ,rlíl:co pJ:a ur, ,1e'. 
de ccldboracron 



~q,A6ius1rev6J una UTiprr11on que~le de la fAG op 10.l. una rrensae~ offset 1u11a deb.l1e pl3n¡ 

~-1'1"\f\d•W'• 
rmo.r,;,, 1rcn.cos. t! cspcJrao¡;¡ 1allt'l p¡o¡:,,rC1011J luz nJtcrat lo cual creJ un entmno prop,c,o wa la colJbora(l(\n. 
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Capitulo 8 la mono,rrpresión 

2(1) 

Monoimpresiones de Polly Apfelbaum realizadas en Durham Press 

1 Ll J!IIStJ ~ur,eM1<1 IJ o•odu.coón d? una ,mprt'Slon de su sene 
Po·qi,? dt>' ª"'•>' lilS bl<r.¡~~ im1,n1ad~1 I" ,ol;xan bocd aba¡o 
scbre la eoorre ho¡a d~ papt'f r.ituKado a mar.o [ste proc~ 
se repue vanas vec~ h.1sta que f.¡ ,mJgen se tcrm,!\cl 

2 los bloques enuniJdos 1t colocan en la pren1<1 hld1.iJIKa. donde 
se 1mpnmen con una p¡t'llón vffi1Caf 

P-,llf ~p!~bd:,,•1. bq,i,: lit' amar 11. lOOJ Ml)001mprM11 mulucol(¡¡ rn bloque d~ made,a 
JCIC!. • iw.écm lrrprt?'.n ypoblarJd~pc,¡Dum.;mPrPS1 • 

Pn!'1 Jr i•"ú-l'Jl'll •.<~ l l'll'..-:~ f'\1,1rrpa: wftzaJ>OO cienr.,1 de bloques 1'11 relie1e con fomia 
[~14' 1· 1-:~ . vllf~ ~• ,r.:p11nro con una 91JO pie~ nlár.luliu para relir,e. la ieNÓ/1 
<!l':,,rpo1,nr. ,1io l.! ptPf'<,.¡ m.in,,;i df h.;;rrn 



11il.'' 1 

.· ,-.. ·.: 
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1,\Jrylyn Ointenfas (de izquierda a derecha) Palos y piMras 11: Jode y Peque1io Ruby, 2002. Monoimpresión, so x 104, 1 cm cada una. 
Cortesía de la artista. 

Dmtenfass traba1a con planchas con forma fabricadas en plástico fino (HIPS) y película de poliéster todavía más fina para 
borradores. Las piezas más gruesas contienen información lineal tallada en la superfKie, que puede imprimirse con la técnica 
d?I grabado. Los elementos se traba1an y se colocan unos sobre otros para imprimirse en la prensa Al aprove(har los colores 
y las texturas que quedan después de la primera impresión, Ointenfass crea una segunda (Urrle Ruby) utilizando el fantasma. 
los elementos se vuelven a colocar, algunos se entintan, y otros se giran para llegar a la tinta tomada de la disposición por capas 
de la prnnera impresión. 

Impresión manual 
Imprimir el monotipo o la monoimpresión ma11ualmente consti• 

tuye, en esencia, un proceso de impresión en relieve. Se coloca un 
papel de impresión seco sobre el elemento de impresión. Se frota 

un baren u otra herramienta similar por la parte posterior del papel 
para transferir la tinta. Una ventaja de la impresión manual es que 

es posible crear una capa de tinta con más textura en la superficie, 
ya que puede controlarse la presión de transferir la tinta a la plan­
cha. La impresión manual también ofrece una oportunidad adicio­

nal de modificar la imagen a través de la aplicación de una presión 

selectiva y variable. 

Impresión en una prensa de aguafuerte 
Si escoge este método, la impresión suele basarse en la preparación 
de la prensa para el material que se va a utilizar. Típicamente, se 
trata de una guía de registro porTy barra o por patrón de orienta­

ción. Si se han utilizado aguadas de disolvente, asegúrese de colo­
car papel de prensa protector adicional entre el papel de impresión 

y los fieltros. 
Una vez la plancha se ha impreso, el artista debe tomar varias 

decisiones. En ocasiones, la tinta restante en la plancha es suficiente 
para realizar otra impresión. Esto se denomina impresión ft111tnsma 
o prueba afín. Si determina que no existe suficiente tinta para rea-

!izar una buena impresión, el residuo que queda en la plancha 
puede proporcionar una guía para las capas siguientes· de la misma 

impresión o como base para crear una obra nueva y relacionada. 
Si utiliza una plancha transparente, puede dejar constancia de la 
información realizando marcas en la parte posterior de la misma. 
Como alternativa, puede crear una nueva imagen directamente a 
partir del residuo de tinta «trabajando el fantasma1►• 

O Pueden utilizarse tanto acuarelas convenoonales como lápices de acuarela 
para desarrollar la imagen de mono1mpresión a la acuarela. 
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La monoimpresión a la acuarela 
Una alternativa a las monoimpresiones realizadas con tintas con 

base de aceite es la monoimpresión a la acuarela. Trabajar con las 

acuarelas tiene muchas ventajas. Un punto positivo importante 
es que se evita la utilización de medios con base de aceite y ele 

los disolventes relacionados con ellos. Además, como la acua­

rela debe secarse antes de imprimirse, el tiempo d isponible para 

desarrollar la imagen puede ampliarse indefinidamente. Esto 

permite gran ílexibilidad; a diferencia de los ma~eriales con base 

de aceite. una imagen de monoimpresión a la acuarela puede tra­
bajarse durante \'arios días. 

Estéticamente, la aguada característica de la monoimpresión a la 

acuarela tiene una hermosa textura reticular, muy similar a la de 

las aguadas litográficas. En comparación con la acuarela aplicada 
directamente sobre papel, el grano de Ía plancha añade una sutil 
textura aterciopelada a la superficie. 

Materiales 
Las p lanchas para las monoimpresiones a la acuarela deben tener 

cierta mgosidad _para retener las aguadas. Los materiales trans­

parentes permiten colocar debajo un dibujo de orientación. Las 
láminas o películas de plástico esrnerilado son especialmente 

adecuadas para este propósito. Las láminas rígidas ofrecen la ven­

taja adicional ele' pe rmitir superponer múltiples planchas para ver 
cómo quedará la imagen final. 

Preparación e instalación de la plancha 
l. Las planchas esmeriladas pueden adquirirse tal cual o, si no 

cuenta con esa posibilidad, se puede imponer un graneado 
sobre acríl ico transparente. Para hacerlo, sólo tiene que pulir la 

superfi.cie con un papel de lija fino (grano 320), a mano o bien 
con una lijad ora. Los bordes de las planchas más gruesas deben 

biselarse y limarse para que permanezcan suaves. Si también va 

a imprimir los bordes, debe pulirlos con un papel de lija fino. 
2. Limpie y desengrase la plancha por completo con un limpiador 

el) polvo. 
3. Tiene que acondicionar la plancha para que la acuarela íluya 

- suavemente por ella. Vierta una pequeiia cantidad de goma 

arábiga sobre la plancha y extiéndala uniformemente con una 

Preparación e instalación de la plancha 

esponja limpia. Con la ayuda de una estopa, distribuya la goma 

por la superficie hasta crear una capa fina. Como la goma ará­

biga es soluble en agua, también ayuda a que la acuarela pene­
tre en el papel de impresión humedecido durante la impresión. 

l~ste no es un paso crítico; el método funcionará sin este acondi­

cionamiento preliminar, pero sald rá mejor si se lleva a cabo este 

trámite. 

4. Puede crearse un dibujo de orientación en la parte posterior ele 

la plancha o en una hoja independiente que se colocará debajo. 

Desarrollo de la imagen 
La imagen puede crearse de varias formas, trabajándola mucho 

sobre la plancha antes de imprimirla. La capacidad de trabajar por 
reducción constituye una gran ventaja. Recuerde que las marcas 

que realice primero aparecerán en la parte superior de la impre­

sión. Los tonos delicados aplicados sobre capas gruesas ele pintura 

pueden perderse en la impresión final. 

Si trabajamos con dos o tres planchas juntas, puede mante­
ner separados los colores y conservar su luminosidad. Las capas 

transparentes de tinta con base de aceite pueden imprimirse 

también con la información a la acuarela si esta actividad se lleva 
a cabo en último lugar. Cuando utilice planchas rígidas, puede 
«previsualizar» hasta cierto punto la imagen final apilando las plan­

chas sobre una mesa luminosa o fren te a una ventana. l\lire por 
la parte posterior de las planchas para ver la imagen invertida y 

la secuencia de información. Esta previsualización puede ser algo 

engaiiosa, ya que los colores más opacos pueden parecer más 

oscuros cuando quedan iluminados durante esta fase. Suelen ser 
más vistosos al imprimirlos. 

Impresión de la monoimpresión a la acuarela 
La preparación para imprimir una monoimpresión a la acuarela es 
idéntica a la de la impresión de grabados estándar. Es importan~e 

que el papel haya estado en remojo el tiempo suficiente para que 

. retenga la humedad necesaria para conseguir que la acuarela se 
desprenda de la plancha y se adhiera al papel. 

1. Rasgue el papel según el tamaf10 deseado. Recuerde dejar un 

margen adicional para las impresiones con múltiples planchas. 
2. Prepare la guía de registro y colóquela en la prensa. 

1. Lis~ Mack1e urilizJ una película de poliéster fina y e1merilada 
para su mono1mpres1ón a la acuarela. Aplicar goma arábiga 
sobre la superficie con la dyuda de un paño facilita que la 
acu;irela se desprrnda durante la irnprc-srón 

2. Un dibujo debajo de la plancha ayuda a guiar el proceso 
de la imagen 



Desarrollo de la imagen 

1-2. La imagen se crea con acuarelas y lápices de acuarela. 

1 Un bebedero profundo es una opción que permite a Mache 2. Se levanta la 1mpres1ón de la plancha. 
poner en remoJo una gran ho¡a de papel en un espacio l1m1tado. 
Una vez mo1ado. el papel se extiende y se mantiene húmedo 
entre láminas de plástico 

Trabajar el fantasma 

1 Después de la primera impresión, Mackie trabaja el fantasma 
para crear una segunda estampa. 

2. Sigue trabajando la imagen manejando el pincel 
por reducción. 

4 Vue!l'e a imprimir la plancha. El papel asiático, más delicado, s. La estampa se deja secar al aire. 
debe retirarse con cuidado de la plancha de fdm de poliéster. 

3- La pnmera impresión terminada. 

3- Mackie utiliza un tubo de cartón para colocar de un papel 
asiático fino en la prensa. 
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LiSJ MMk1e. firlundose. florando, ca¡•enda en una sewenoo perperua. 2007. Monoupo a la acua1ela en libio encuadernado 
de ~11110 ¡apones con t~CJlica mi~1a (in1enor í[lostrado). t lgunas páginas recubiertas de cera encáu111Ca, 91,4 x 73.6 cm cada 
una (olll'Sla de la ar11s1a 

MaLl1e continuó C1eando muchas mas estampas a parur de esta malnL Las estampas md1v1duales siguieron manipulandose 
ha11a comerwse en paginas de un cuademo de artista. 

3. Empape los papeles de impresión encolados durante al menos 8. Deje enganchados los fieltros y un borde del papel si va a impri-
una hora. A diferencia de la impresión con tintas de aceite, es mir múltiples planchas. Puede imprimir seguidas hasta tres 
importante que el papel adquiera una humedad considerable. 
Los papeles de hoja de agua sólo necesitan remojarse en la 
cubeta de agua hasta que estén bien húmedos. Algunos artis­
tas prefieren preparar su papel con anterioridad creando un 
paquete húmedo. 

-1. Establezca la presión de impresión correcta y fije los filtros. 
5- Coloque la plancha en su sitio. -.... 
6. Seque el papel. Cepille la superficie con cuidado para retirar los 

restos que pueda tener. 
7- Coloque d papel en su lugar, cúbralo con una hoja de papel de 

prensa limpia y páselo por la prensa. 
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planchas de monoimpresión a la acuarela. Después, ya no que­
dará humedad en el papel para que se desprendan las capas 
de acuarela. Si en algún momento parece que el papel se va a 
quedar adherido a la plancha, rocíe agua por la parte posterior 
hasta que se suelte. No obstante, tenga cuidado de no pulveri­

zar demasiada cantidad, ya que esto podría hacer que los colo· 
res se difuminen. 

9, Si queda información en alguna de las matrices de impresión, 
puede desarrollar el fantasma con más acuarelas y volver a 
imprimirlo. . 
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artíslica: «Exis1e una fuerte cualidad metafórica en la combinaciém 

de maieriales, imágenes y presen1acioncs formales donde los ele­

memos se mezclan y después amenazan con contradecirse entre 

ellos, lo cual establece un paradigma rico, humano, tenso, !imi­

tador y liberador al mismo tiempo. Eso es lo que me resulta más 

atractivo de la técnica mixta. Cada técnica tiene su propia marca, 

su personalidad única y su territorio hist(irico o conceptual. Para 

mí, es la mezcla y el contraste de técnicas lo que dirige la obra 

y la convierte, o no, en un éxito». El término técnica mixta es muy 

amplio. Describe aquellas obras que combinan distintos pro· 

cesas ele impresión, pero permanecen en el seno de la esfera de 

las obras impresas. El término también est;í relacionado con 

aquellas ohras que utilizan los procesos de impresi(m como un 

componente importante de su creación, pero que tal vez eluden 

Lau11e Sloan, Sm r,iulo, 2002. Serigrafía/papel rnrtado. 
76.2 Y so.8 cm. 

Impresas normalmen1e con una única pasada de la prensa. 
las unágenrs creJdas por la arusta Laurie Sloan utilizan 
una vanedad de planchas con forma. Los organismos 
se rrp1esentan a modo de drbu¡o ,mimado para 
·conirarrestar la crudeza visceral de los acon1ecimien1os 
biológ1rn1 proruestos. Lls formas hacen referencia a 
e!emen101 gráfKos pr0<edemes de los lebeos, e invitan 
a un relato. aunque sin llegar a explicarlo. 

cualquier tipo de clasificación estricta por disciplinas. Esas obras 

pueden denominarse estampas, dibujos. pinturas, instalaciones 

escultóricas, o designarse con el término que lo abarca todo, técnica 

mixw. Algunos podrían argíiir que esas etique1as son irrelevantes 

para la obra ele arte. Sin embargo. m.ís allú de la comprensión del 

proceso de creación. tales designaciones son importantes cuando 

contribuyen a comprender el con1enido de la obra. 

Este capítulo trata sobre la variedad de enfoques para mezclar 

medios de impresión. De acuerdo con el propósito técnico del pre­

sente libro, empezamos por algunos consejos pr.ícticos para com­

binar medios de impresión en las obras impresas, y, a continua­

ción, observamos algunas obras de arte que tienen los procesos de 

impresión como componente, siempre en conversación con 01ros 

procedimientos no pertenecientes al campo de la impresión. 



Combinación de procesos 
sea cual sea nuestra motivación a la hora de mezclar procesos de 

impresión, existen ciertas consideraciones prácticas que podrían 

orientar las decisiones de impresión. Una vez dicho esto, combinar 

procesos constituye una invitación a la experimentaci(m. En fun­

ción de la idea que tenemos, en ocasiones ignorar el modo «ade­

cuado» de hacer las cosas puede tener resultados imeresantes. 

Consejos técnicos 

La mayoría tic las veces, la elección del proceso está relacionada 

con la calidad deseada en la imagen. En este caso. podría ser 

importame conservar la «voz» de una matriz de impresión, como 

la cualidad gráfica de la talla de madera, la cualidad suave y deli­

cada de la marca a punta seca, o la nitidez y la luminosidad de una 

litogralfa. Los consejos siguientes pueden resultarle útiles a la hora 

de conseguir ese objetivo. 

Mezclar procesos no constituye necesariamente una idea nueva. Durante siglos, los impresores han coloreado a mano 

sus impresiones o han utilizado plantillas con matrices tradicionales de impresión en relieve o grabadas. En la práctica 

contempor{mea, no obstante, la mezcla de procesos adquiere una estrategia poco convencional. Aunque una matriz puede 

proporcionar la información principal, a menudo no existe un carácter impreso dominante en la obra. l A1 secuencia está 

determinada por asuntos más prácticos. 

• En general, es mejor imprimir primero mediante aquellos 

procesos que tengan como resultado una superficie lisa. 

Esto garantiza la calidad de la imagen y, como la capa 

de tinta se retiene mejor en las fibras del papel. 

es menos propensa a transferirse durante las impresiones 
siguientes. Estos procesos incluyen la litografía, la 

fotolitografía, la litografía en planchas de poliéster, 

o la serigrafía. 

• Algunas tintas con base de agua utilizadas para la serigrafía 

siguen siendo solubles en agua cuando están secas y, 
por tanto, no pueden ponerse en remojo como es habitual 

en los procesos que requieren la utilización de papel 

húmedo. Es mejor escoger tintas acrílicas que puedan 
soportar el remojo si ésta va a ser una práctica frecuente. 

Por otro lado, las serigrafías realizadas con tintas solubles 

pueden hrnnedecerse en una cámara de humedad. Con 

una <:aja sufidentemente grande para albergar el papel 

de impresión, ponga en ella una hoja de papel secante 
y humedézcalo con un pulverizador de agua. Coloque 

la parte anterior de la estampa seca sobre este papel 

secante y cierre la caja. Estará suficientemente húmeda 

para imprimir una capa de grabado en veinte minutos 

o una hora. 

• Los procesos de grabado, en especial aquellos que crean 
surcos profundos, como las planchas con una corrosión 

muy intensa, generan una superficie de tinta que debe 

secarse antes de continuar con la impresión para evitar 

que se reblandezca. Imprima las planchas grabadas 

en último lugar para wnservar esta característica 

de la capa de tinta. 

• Si se necesitan más capas sobre una superficie más física, 

como la generada mediante un proceso de grabado o 
relieve. resulta útil «volver a aplanar» la impresión después 

de que la primera capa de tinta se haya secado un poco. 

El tiempo de secado puede oscilar de toda una noche 

a varios días, dependiendo de la cantidad de tinta y de 

los modificadores que contenga la capa ele tinta inicial. 
Para aplanarla, coloque la impresión seca cara ahajo 

sobre un soporte liso, como una lámina acrílica para 

monoimpresión, y pásela por una prensa de aguafuerte 

con una presión firme. En ocasiones se aplanará mejor 
si el papel está ligeramente húmedo. 

• Si la estampa va a soportar varios ciclos de humedecido 
e impresión, lo mejor es afiad ir el chine co/lédurante 

la última impresión, ya que la mayoría de pegamentos 
duraderos se desprenderán al humedecer el papel. Otra 

opción es imprimir los elementos col/é por separado y 

aftadirlos más tarde cuando la superficie impresa esté seca. 

(véase comentarios sobre el chine co//éen el capítulo 5.) 

• No existen normas acerca de la secuencia y los t.iempos 
de impresión. En ocasiones se pueden imprimir muchas 
capas en un solo día, en «húmedo sobre húmedo,, (es 

decir, sin dejar pasar el tiempo de secado entre las t:apas 
impresas). Sin embargo, a veces pueden pasar semanas 

o meses entre una sesión de impresión y otra. Una posible 
consecuencia de esperar entre las diversas impresiones 

es el «rechazo húmedo» o el «rechazo seco ... El rechazo 

húmedo tiene lugar cuando capas muy grasas oponen 
resistencia a la impresi6n posterior de capas «más secas» 
o menos grasas si se imprimen con demasiada rapidez. 
De forma similar, el rechazo seco ocurre si depósitos de 

tinta muy gruesos polimerizan en una superficie poco 
receptiva si se dejan demasiado tiempo. Un remedio parcial 

consiste en rnntrolar el tiempo de secado acelerando o 
ralentizando el proceso. El secado al aire puede acelerar 

el curado de una capa para que pueda imprimirse antes, en 

los casos en los cuales sea necesario considerar la te>:tura 
o el contenido graso. En el caso contrario, con el fin 

de evitar el rechazo seco, puede retrasarse el secado 

guardando la impresión entre tablas, o entre hojas 

de papel, para que circule menos aire. 
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Exploración de la técnica mixta con Lisa Bulawsky 

1-3 Bulawsky prepara la 1mpres1on de una mJtriz grJbadJ r0<iando el papel con agua e mtroducrén dolo en un paquete húmedo. Algunos papeles 
tienen una capa ya impresa y otros est.in en blanco. Así puede explorar el efecto de la secuencia de capas. Una vez estableoda la impresión, 
resulta eficiente 1mpnm1r la misma matriz en vanas hojas de papel. 

·, 

4-6 Se utiliza una plancha de espuma de PV( para una de las primeras capas de la 1mpres1ón La línea de grabado es poco profunda)' la pasada 
del trapo de grabado por la plancha de PV( le proporciona cierto tono general. fíJese que sólo se en1inta la parte de la plancha donde está la imagen. 
Se trata de una elewón estética. En esta impresión, el tono armosfrnco se limita a la parte inferior de la impresion. 

7-9. El siguiente elemento a imprimir es un bloque en relle1·e. Para aislar una zona concreta de este bloque, se coloca pnmero una plan11lla utrhzando el registro por T 
y ba11a. Ésta se deJa a un lado mientras se entinta el bloque con un rodillo de mano, y, a con11nuac1ón, ,e vuelve a poner en su lugar antes de colocar el papel. 

/ 

·--.. ;, 
-~;~,· 

. J 

10-12. Para d1ferenoar el interior de la boca del fondo, 1e imprime un tono oerna a paíllr de una plancha df PVC grabada. Se evita que el tono crema se imprima en el interior 
de la boc.i gracias a una plantilla. Cúmo se trata de una 1mpres1ón de húmedo sobre húmedo, parte del rojo del bloque en relieve anterior se imprime en offset sobre la plancha. 

_j 
13-15 Se imprime una capa final a panir de ima plancha litográfica de po_liéster. Corno las planchas de poliéster pueden ut1liwse en ambos lados, esta plancha muestra una segunda 
imagen que no forma parte de esta 1mpres1on. Se aplican los puntos en unta blanca con la ayuda de un rodillo y se imprimen encima de 101 puntos rOJOS de la capa en relieve. Observe 
cómo la plancha de poliéster se coloca sobre la estampa y se pasa por la prensa. Como las planchas de poliéster son translúcidas, es fácil registrar la posición a simple vista. 

e 



Lisa Bulawsky, Deidad irascible, 2001. Monotipo con tallado en madera, punta seca, colagrafia, litografia, 48,2 x 66,0-I cm. Cortesía de la artista. 

La impresora estadounidense Lisa Bulawsky utiliza varias matrices de impresión para generar sus obras. Aunque sean modificables, suele explorar la variedad 

posible en un conjunto concreto de matrices. 
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Estrategias de impresión 
Los artistas pueden beneficiarse de las estrategias ele impresión en 

el caso ele las obras de técnica mixta a través ele varios enfoques 
distintos. Muchos utilizan los atributos ele la impresión discutidos 
en la introducciún del presente libro, como la matriz, el múltiplo, 
o el módulo, para desarrollar obras Ílnicas que dependen de estos 

aspectos de la información impresa. 
La extensión más simple de la impresión en el reino de la téc­

nica mixta es la impresión «ampliada». Hay obras que se conciben 

esencialmente como impresiones, pero que se mejoran con tra­
bajo manual. Esto puede incluir estampas coloreadas y realizadas 

a partir de una sola matriz, o los adornos creados con elementos 
de collage. Otros tratamientos de las superficies impresas incluyen 
modificar, manchar o cubrir la superficie con un material aplicado 
a mano, como el barniz o la cera. Estos procesos y tratamientos 
vuelven a introducir o amplifican el aura de realiz.ici6n manual de 

la obra. 
Cuando las observamos junto con el dibujo, podemos pensar 

en las impresiones y en la técnica mixta de varias formas distintas. 
A menudo, las impresiones son un cmalizador y proporcionan un 

punto de partida para una obra Ílnica. Podría resultar dificil distin­

guir los elementos impresos y los dibujados. 
En ocasiones. la combinación entre impresión y _dibujo se basa 

de forma explícita en la diferencia entre el elemento impreso y el 

dibujado. El contraste de «voces» saca provecho de las asociaciones 
de cada medio como parte del concepto de la obra. Este enfoque a 

menudo fonwnta el trabajo en serie o secuencia, de manera que 

la variedad ele elementos dibujados puede contrastar con un ele­
mento visual comím en vari.is piezas. Esas repeticiones de elemen­

tos impresos pueden crear ritmos o relatos visuales a lo largo de un 

grupo de irrnígenes. 
Otro enfoque de la combinación de proceso de impresión y 

dibujo es el «dibujo impreso», en el cual una matriz de impresión 

se utiliza como herramienta ele dibujo de forma modular para 
crear una imagen írnica ele mayor tamaño. Se repite un elemento 
impreso, pero normalmente no con una precisión exacta. En lugar 
de eso, las variaciones en la articulación del módulo permiten crear 

elistinciones tonales en la obra final. Como el elemento repetido es 
visihle, anuncia su presencia como herramienta ele dibujo. En con­

secuencia, el proceso pierde el anonimato y se convierte en parte 
del contenido de la obra. 

Tom Christison, Carne de mata, 2005. litografía, monotipo, látex 
\Obre papel, 48,2 x 38, 1 cm. 

Las imágenes de Christison combinan litografía, monotrpo y pintura 
al látex. Pinta «capas" de látex sobre la superficie de impresión, 
que se secan y se pulen. los elementos clave se registran con film 
de poliéster transparente. De medra, las estampas pa'xln por la 
pren'xl de quince a veinte veces, lo cual trene como resultado 
un aspecto muy prc1ó11co Esta obra explora simples narrativas 
sobre los<iclos de la vrda, el paso del tiempo, la regeneración 
Y la cadena alimentaria. 
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:~~~t.snit ;No s;mpr~ 5~ pucdl') flror prcpomdo: medidas de emergcnoa, 1999. D1bu¡o con tt'Cn1ca mixta (srrigrafia, tran,ferencia 1 1en e, apiz r co or,s. acua1ela, acrílico, fotocopia en color), díptico, 76,z x 11s,s cm. Cortesía dr la artista. 

Resbnick repite un m~mo elemrnto figurativo a lo largo de una sene dr obras la fig~;.i, \on los brazos cruzados establece un clima 
su yacente constante de frumación o vulnerabilidad. · 

Stacy-Lynn Waddell, Agachaos, zoo6. Papel marcado y quemado, 1o6,6 x 215,9 cm. Cortesía de la artista. 

. 
i 
1 

I 

Esta obra utiliza un hierro de marcar fabricado a mano como J1erram1enta de dibujo modular Como afroamrr1Cana, Waddrll explora los temas de la raza y la identidad la forma del 
hierro (unos labios gruesos como símbolo de las personas negras) se marca en la superfioe de un papel grueso Y re11stente. Aunque la imagrn errada uene relación con un )Jrdin, 
exuberante y seductor gracias a los tonos marrones y dorados, el acto de marcar/qUt'mar recuerda la in1i1tente presencia de la esclavitud y la d1mim1nación contemporánea. 
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. -
Descrito por Los Angeles Times como «un polvorín de ideas y alusiones», 
el arte de McGibbon fusiona dibujos, impresiones realizadas a mano, 
construcciones impresas o de collage, e instalaciones creadas en respuesta 
a entornos arquitectónicos específicos. Al dibujar a partir d_e imágenes 
históricas, sus obras reformulan narrativas ya asumi~as, lo que ofrece 
al espectador lecturas alternativas. 

O Opi11ió11 de la artista. 

Gran parte de mis obras están impulsadas por la noción de los ciclos históricos y por la 

forma en que las imágenes y las ideas se invierten, se superponen y se reafirman con el 

tiempo. Me interesa cómo los procesos visuales, conceptuales y funcionales de la creación 

de estampas se relacionan con la forma de pensar poética, fem inista y arquitectónica. 
Viajero se basa en un grabado ele Alberto Dure ro, en el cual un ángel sujeta el velo 

de santa Verónica, mientras vuela por los aires. Según la leyenda, Verónica ofreció a Jesús 

su pariuelo para qu~ se secara la cara, y, más tarde, en su tela quedaron reílcjaclas las 

facciones ele éste. Se veneraba la imagen del velo ele Verónica porque parecía no haber 

sido cre~cla por la¡nano humana. Aunque se consideraba a Verónica la santa patrona 

, .. · de la fotografía, tal vez su hiswria es más relevante para aquellos que créan estampas 

utilizando el instinto, la nc;cesidad del tacto. Innumerables artistas se han sentido 

inspirados por la imagen mági~a clcl velo.de Verónica: pero a mí me motiva su legendario 

gesto de comJhrsión. Viajero c¿nticne una imagen grabada, similar al ilraille, que envuelve 
~ , cilindro. Si lo hacemos roda·r sobre una superficie, deja una marca, que extiende el 
alcance empático ele Verónica para siempre. 

A m_enudo me imagino las estampas como viajeros, turistas, trabajadores extranjeros 
y exiliados. Entran y salen de las categorías artísticas a lo largo del tiempo, siempre 

están dispuestos a :ibsorber múltiples idiomas y cruzan las fronteras internacionales 

con facilidad. Viajan a múltiples destinos y marcan momentos fugaces y transitorios; 

sus implic·aciones culturales cambian drásticamente en función de dónde y cuándo 
se encuentren. Si pensamos en la impresión corno un conjunto de conservaciones 

transculturales que evoluciona consta111ernente, es un apasionante campo que une 
cualquier forma ele investigación creativa. 

Aprender a crear una impresi6n no es dificil. Sin embargo, la cuestión de por qué 

nos se11timos atraídos por técnicas concretas o las combinamos de ciertas maneras 

'depende de un conjunto de suposiciones más amplio sobre el arte y el significado del 

trabajo artístico. En ocasiones, el esfuerzo íísico o el grado de complejidad necesario en 

un próyecto refuerzan una sensación de convicción del artista o alimentan una unión 

entre colaboradores. En un momento en que hay disponibles tantas opciones, vale 

Ía pena considerar por qué nos acercamos a ciertos métodos de trabajo, cómo dirigen 
nuestra atención en el estudio, y si deberíamos mantenerlos o cambiarlos cuando 

pasamos de un proyecto a otro. Independientemente de las herramientas que utilicemos, 
el pensamiento gráfico a menudo imp~ica sopesar una serie de pausas y retrasos 

para·considerar posibilidades inesperadas que nos hacen replantearnos hacia dónde 

puede dirigirse una imagen. Si observamos de nuevo las pruebas y las matrices, podemos 

_vofver sobre nuestros pasos y encontrar enlaces con proyectos paralelos en otros medios. 

En este sentido, la impresión es un medio en el cual los artistas miran atrás y adelante 
al mismo tiempo. 

Nacida en Madison, Wisconsin, EE.UU . 

Educación/formación Licenciatura y master en bellas 
artes por la Universidad de Wisconsin-Madison, EE.UU. 

Empleo actual Profesora de arte en el Wellesley College, 
EE.UU. 

Premios y exhibiciones Las obras de McGibbon se 
incluyen en más de treinta colecciones públicas. Ha creado 
instalaciones en la Universidad de lowa del Norte; el John 
Micha el Kohler Arts Center, Suchi lnc; The Orange County 
Center for Contemporary Art y el Davison Art Center de 
la Universidad Wesleyan. entre otros lugares. Algunos 
premios por su obra incluyen becas de la Elizabeth 
Greenshields Foundation. el National Endowment of the 
Arts, The Western States Art Federation NEA. Art Matters, 
lnc., y la Howard Foundation de la Universidad de Brown. 

Vaiija d~ Ve1ó11ica:po1 Du!l'ro, 1001. Calcomanía de transferencia 
de cobalto sobre porcelana, 17,7 x 15,2 cm. Cortesía de la artista. 

Creada en colaboración con los maesuos de la cerámica 
tradicional china del Instituto de Cerámica de Sanbao 
en Jingdezhen, China 



Vioiero: por Dureio, 200s. Tubo de cobre grabado, s x 40,6 cm. Cortesía de la artista. 

~ ~:~~:~i~~~r~~~e :~:~:r:~~~~:uei~a;t
1
: ~~~ ~::~:::~c~: ~~:~~tocopia, Y después se reforzó con un bolígrafo Sharpie. A continuación 

Lo morco de Veromco: por Durero, 2oos. Serigrafía y técnica mixta sobre tela permeable, 2,s x 12 m. Producido in situ en la Universidad de 1owa del Norte. Cortesía de la artista 

Con la pantalla de forma modular, la imagen de Verónica se repite cientos de veces y su gesto de compasión se recrea metafóricamente. -· . ~ 

... 
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Capí1ilo 9 Técnica mixla 

Grorgkl Deal, lrad-0, 2001 lé<mca m11ta de 1mpres1ón (sengralia. transfcrenoas de pasta y cera) sobre pJpel fabrKado a mano, 30,4 x 101,6 cm Cortesía de la arusta. 

La ar1111a empieza con una hoia plana de papel fabrKado a mano a la cual se le mcrU1tan 1magenes de uansferenoa de pasta muy bdtida. Cuando la hoia se ha secado, 
se 1mpr1men un.igenes con gran canudad de detalles sobre la superfioe, y, a con11nuac1ón. se re~hza un bloqueo con vari01 materiales. Por último, se aphca un acabddo 
de cera fria sobre la ho1a para sacar el color del papel pigmentado. lo cual le confiere un bullo apagado a la obra final. 

Trapasar otras fronteras· 
Por supuesto, las estrategias impresas pueden traslaelarse al ámbito 
escultórico. De forma similar al modo en que se utiliza como medio 

hidimensional, la impresiém pueele proporcionar los componentes 
funcionales y conceptuales de las obras escultóricas. Una estrate­
gia uhvia para llevar la impresión a las tres dimensiones es crear 
objetos a partir ele materiales impresos. 

Pensar esculló ricamente invita a reconsiderar el sustrato, o la 
superficie sobre la cual se crean las impresiones. Materiales como 
el vidrio, la cerámica, el metal, la madera o la tela asumen un papel 
menos anónimo en la imagen impresa que el soporte tradicional 
ele papel. En ocasiones. un cambio ele sustrato resulta suficiente, 
pero a menuelo los elementos impresos también se distribuyen o 
combinan con una forma escultórica más amplia. 

Además ele convertir los elementos impresos en formas tridi­
mensionales, los artistas que trabajan en el campo escultórico a 
menuelo consieleran la propia matriz como un componente fun­

elamental ele su obra. En lugar de asumir que el producto final está 

contenido en la progenie ele la matriz, ésta puede adquirir un papel 
visible como parte del producto final. Cuando una matriz no es 

plana, elche revisarse el concepto de imprimir en una prensa. 
Las obras tridimensionales no incluyen solamente esculturas, 

·sino también instalaciones u obras emplazadas en un lugar con­
creto. Las obras impresas, en estos casos, no sólo influyen en el 
objeto, s ino también en su espacio. 

La producción del objeto artístico fisico suele considerarse el 
objetivo de una empresa de creación artística. Para ir más allá de este 
resultado tradicional, es interesante considerar la naturaleza repre­

sentativá de las estrategias ele impresión. En estas obras, el proceso 
se considera el concepto principal de la obra. Los actos de creación 
de la matriz, impresión o visualización se amplifican. En estos ejem­

plos, los artistas dejan que el azar contribuya al resultado visual de 
la obra. A menudo realizadas con la colaboración ele varios artistas, 
estas obras representativas motivadas conceptualmente se exhiben 
en muchas ocasiones en espacios públicos y no en galerías. 

Zheng Xuewu, Pa,saie<hmo. 200s Acrílico sobre papel, 1,s3 x S.7S m. Co11esía del artista y de }a Red ~a)e Gallery .• 

Las obras de Zheng Xuewu combinan lo tradicional y lo moderno al contener una sene de símbol01 que saturan el vocabulario visual de China. Zheng imprime 
números y caracteres chinos y arábigos, tipos de imprenta sacados de periódicos y sellos. y, a continuación, pinta en'los espacios negativos-de las imágeñes; 
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Lynne Allen, Mocasín 4, 1000. Papel fabricado 
a m.Jno, grabado, laca. hilo de hno, zz.z x 10,1 x 
6,3 cm. Cor1es1a de la ar11s1a. 

Allen explora los temas de la explotación, 
la colonización y la as1mrlac1on de la cultura 
na11va americana dentro de la cultura europea 
blanca mas extendida y dominante. los papeles 
impresos con entradas de diario, imágenes 
pictográficas h1s1011ca1 y elementos decorauvos 
siguen desarrollandose para 1m11ar superficies 
de piel o v11ela. A con11nuaoon. se convierten 
en bolsos o mocasines. Los elementos funcionan 
de forma me1afor1Ca, recordando al espectador 
que esos temas todavía son relevantes en el 
mundo contemporáneo. , 

Margare! A Cra1g. Forúnculo y burbu¡a, zoo6 Grabado de gel de 
alquitrán sobre forma de yeso con pequeñas 1ncrustaoones de cristal 
y reves11m1ento de resina. 40,6 x 43,1 x 40,6 cm. Cortesía de la arnsta. · 

Cra1g 1mp11me planchas grabadas convencionales pintando un medio 
polímero hqu1do llamado 9el de alqu11r.in sobre las planchas entintadas. 
Cuando el gel se ha secado, la cap,¡ de polímero se arranca de la plancha, 
lo que crea una cáscara íl('Xlble y translúoda con la rmagen impregnada 
en kl superficie A coll!Jnuac1on, ésta se grabo en formas tridimensionales. 
lo cual 11ene como rew~ado impresiones también 11idu¡iensionales. 
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J,11 ~.'( ·eoM. ic J ce mémo.;e, 2oo6. lnstalac1ón en pared de estampas en bajorrelieve y caja de cobre grabada, 1,49 x s m 

McKeo·:.11 co!t<CIO!la objetos. En sus obras. fragmentos de imágenes se unen en una única superficie, lo que sugiere una experiencia devengada que determina la identidad. En esta obra, 
no só!o las estampas ocupan su lugar en la pared, sino que la plancha de cobre grabada también crea una ca¡a de almacenamiento. Esta utilimión de una matriz de impresión existe 
como metaíora de la perspecuva individual de cualquier aconte<im1ento ep1sód1co compartido. 
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Anita Jung, Cuenros de hadas, 200s. Vinilo de aluminio, vinilo 9111, Plexiglás. luz proyectada. Cortesía de la artista 

En esta instalación del proyecto ACE en Buenos Aires, Jung explora las contradKciones del «sueño americano• 
con la realidad del periodo posterior al huracán Katrina que golpeó la costa del Golfo de Estados Unidos en 200s. 

En esta obra, las imágenes talladas con láser que representan casas suburbanas de clase media se combinan 
con un texto que subraya la respuesta del gobierno tras el huracán. Delante tienen colgadas láminas de plástico 
transparente con imágenes del cuento de hadas 1/ansely Gretel Cuando los focos de la galería brillan a través 
del plást ico, proyectan una imagen en sombras sobre la pared, con lo que todo el concepto del sueño americano 
se traslada al remo de los cuentos de hadas. 



•. ' 

En i'StJ obrJ l'r1e en,J¡,11,, una 1m.1J,' 11 M,>J\" 111J ,k ullJ ,,, , ,>11 d<' ,u hul'll.1 ,1.t,111.11 
con un ltl'."\I d,• (klíll111¡\\ rurJlll<' J,h J,J, ¡.,, ,,, ,1¡111., t'll ,,1~lt'\ lt,111,l1111d,11 V,,. lil\ l'lllll1 
a SJ m"mJ L,,) en,uentr," ,J1uJI,•, ll'll lJ lu.: 1 l.l •ll>l,1t\11.1.r,~1• u>n 1," 111,,.1m,m," 
dd rnJtNII◊) del s.~l\'mJ r-,,1,11 J,xur wntJn IJ ,,1.111,10 d,•1t1t'm¡1t11 l.! ,l1,tJ11t1J 

Drew Matott Drew (alll('ron y Jon Turner. rard ,k caMJ;e, 1001 Vlllurn,•n 1, t'll1ct00 de 
s. 6 estampas en pJpel de pulp.i en un sob1e de papel de pulp.i, •s.7, lOA cm CJJJ unJ 

la creaoon de estJ obra fue rnordinJdJ por MJtott (Jmerun y lurnrr, d,• 1\--c,plt•\ R,•pubhc of 
Paper en el Green Door Studro ]()(fo el pJpd ut1h:,1do s,' f.ih1110 J pJ1t11 d,• 111011,•1 d,' un,tmmrs 
de miembros de los vfüranos de la gue11J d,• h,1q ,ontrJ IJ QUt'IIJ l.01 vfül,111lh d,•itru1,·ru11 1us 
unrformes, que habran llevado en rnrnbJte, y los ,onrntreron en ho1.11 d,' r,1pC'! A cont111uJoon. 
el papel se imp11m1ó con las imJg,•nes de 1011111 mo1 soldJdos 1111,•ntrJs CollJhJn 101 umfl~mes, 
con lo que se completaba el proceso de acc1on J producto. 
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Capítilo 9 Técnica mixta 
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Santiago (ucullu,Arquíit'(lónico Wll/5 RH, ,ooó. Serigrafia y hÍograííá,'12 paneles, Z:8; 3 m. Impreso 
y publicado por Highpo1nt Center of Printmakmg Cortesía del artista. 

La presentacrón de esta obra incluye una oportunidad interactiva para los espectadores de reordenar 
las estampas de varias formas distintas. 
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Mariléne Ollver, Rod1anre, 2006. Chorro de unta sobre a<ríltro, 48.2 x 71,1 x 99 cm. 

Oliver <rea imágenes t11d1mens1onales 1mprim1endo secciones de escáneres sobre láminas de plástico. 
Al apilarlas, la presencia fantasmagórica de la figura vuelve a surg1r de las descrip(iones analíticas 
planas contenidas en los conjuntos de datos de los escáneres médKos. La obra es una reafumación 
de la totalidad pese a las presiones contemporáneas de fragmentación. 
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Solución de problemas 

Capítulo 2: Procedimientos digitales 

Creación de transparencias 

Problemas Motivos Soluciones 

El semitono es muy grueso. La resolución de píxeles por pulgada (ppp o ppi) es fije la resolución de ppi en 400 o más. 
demasiado bJja. 

El semitono presenta un efecto mo1ré. Existen sistemas de cuadrícula distintos entre la fre• Ajuste una resolución de ppp que no sea múltiplo de la lpp. 
cuenrn de semitono (lineas por pulgada o lpp) y la 
resolución de salida de la impresora (puntos por pul· 
gada o ppp). 

Necesito crear una transparencia Su impresora es demasiado pequeña. Imprima la imagen con una resolución de lpp (semitono) o ppi (tramado de difusión) más fina, y, 
mayor que la impresora de la cual . a continuación, amplíela en una copisteria especializada. 
dispongo. O lleve el archivo digital a una copisteria especializada para que lo impriman a gran escala. 
. - O: imprima la imagen por partes (en mosaico) y colóquelas juntas para crear una imagen de gran 

tamaiio. 

Impresión por chorro de tinta 

Problema Motivos Soluciones 

El color de mi impresora por.chorro La tmta de la impresora es de baja calidad Utilice una impresora que acepte tintas con base de pigmento o Tintas con base de tinte de alta 
de tinta se está apaga~do. calidad. Las tintas de marca registrada son más predecibles. Utilice las tintas de terceros con cuidado; 

algunas no son fiables, aunque puedan ser menos caras. 

La impresión por chorro de tinta La resolución de la imagen es demasiado baja. La resolución de la imagen (ppr) debe estar en un mínimo de 1so ppi en la escala en la que se 
parece muy pixelélda. 

~~magen está demasiado ampliada. imprimirá. La resolución de entrada original debe ser suficientemente grande para imprimir 
en la escala final de salida. Las imágenes optimizadas para observaciones en una página web 
tienen 71 ppi y son demasiado bastas para la impresión. 

La impresión por chorro de tinta El pape~~ digital absorbe la tinta y ésta se difumina. Utilice papel de impresión por chorro de tinta con un recubrimiento especial. 
parece bolrosa. . 

Prepare los papeles de impresión encolados con un barniz digital comercial. 

El color de la impresión por chorro 1. El monitor necesita ser calibrado. 1. Calibre el monitor con equipamiento y sohware especializados (semanalmente). 
de tinta no es el que veo en la pantalla. 

2. Las opciones de.la impresora son incorrectas. O: ajuste el color de salida dentro de los cuadros de diálogo de impresión. 

3. La impresora, y no el ·programa, está gestionando 2. los diversos tipos de papel tienen distintos perfiles de impresora. Escoja el perfil de impresora 
el color. relacionado con el tipo de papel 

3. Asegúrese de que el programa de imágenes está gestionando el color 
. 
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Capítulo 3: La serigrafía 

Problemas con la plantilla 

Problema Motivos Soluóones 
El fluido de dibujo sobre la pantalla es La pantalla no se desengrasó bien antes de crear la Prepare la pantalla frotándola bien con detergente que disuelva la grasa. Enjuáguela bien. 
repelido por la malla. plantilla. 

La imagen no desaparece de la t. La exposición es demasiado prolongada. t. Compruebe los tiempos de exposición. 
pantalla. 

2. La transparencia no es suficientemente opaca. 2. Las zonas de la imagen del posilivo deben ser densas y no dejar que penetre la luz. Es1e problema 
suele ocurrir con m.ís frecuenci~ con fotocopias lubricadas. 

3-La capa de emulsión es demasiado fina. 3. Recubra la pantalla con más capas de emulsión (una por la parte anterior y dos por la posterior). 

La imagen desaparece 1. La imagen se ha expuesto poco tiempo. 1. Asegúrese de que la luz de la unidad de exposición funoona. 
completamente de la pantalla. 

2. El agua de enjuagado está demasiado caliente. 2. UlilKe agua fria para enjuagar la pantalla. -
3- La emulsión es antigua. 3- Utilice una emulsión nueva. 

La emulsión fotográfica presenta Hay mueS<as en el emulsionador. Vuelva a recubrir la pantalla con una rasquela o un emulsionador hso. 
vetas gruesas. 

La emulsión fotográfica es desigual. t. La pantalla no está bien tensada. t. Elija una pantalla bien tensada o estire la existente. 

2. La técnica se está desarrollando. 2. Practique la aplicación de la emulsión. Con una presión firme, observe cómo avanza el 
emulsionador por la pantalla, asegurándose de que siempre está en contacto con la malla. 

Problemas de la impresión 

Problema Motivos Soluciones 

Existe un dibujo cuadriculado u Es un efecto moiré. En realidad, es un problema La resolución de semitono (lpp) no debería ser un múltiplo de la malla de la pantalla. 
ondulado en la plantilla fotográfica. de la plantilla, pero no es v1s1ble hasta que la imagen Asegúrese de alinear la pantalla y la plan11lla con cuidado. -

no se ha impum1do. La pantalla interfiere con -
el patrón de sem11ono de la plantilla fotográfica. · • ~-

. -
La tinta se difumina bajo la plantilla. t. La capa de tmta es demasiado fina. 1. Mezcle una nueva tinta que no sea tan liquida. 

. 
2. La pantalla se ha movido y s~ ha desalineado. 2. Asegúrese de que la pantal~ esté bien sujeta a L1¡nesa . 

. . . 
El papel se pega a la plantilla después 1. Imprimir grandes áreas provoca que el papel se 1. Rocíe un poco de adhesivo en espray sobre la superficie de la mesa para mantener el papel abajo 
de la impresión. adhiera a la pantalla. cuando se levanta la pantalla.• . - -. . 

2. La pantalla descansa sobre la supeificie. 2. Asegúrese de que la pantalla no descansa so~e la supeificie. Pegue espaciadores de cartón dobl~ 
en las esquinas. 

Existe una textura o un dibujo en la 1. La malla de la pantalla no está bien tensada. 1. Escoja una pantalla con una malla tensa. . 
tinta cuando se solidifica. 

2. La pantalla está en contacto con la mesa. 2. Pegue unas tablillas bajo las esquinas para que la pantalla no descanse sobre la superficie 
de impresión. - . 

La tinta se seca sobre la pantalla. 1. Transcurre demasiado tiempo entre la impresión 1. Inunde la pantalla inmediatamente después de realizar la impresión para que no se resulte 
y el entintado. expuesta al aue. 

2 Se ha olvidado la tinta sable la pantalla demasiado 2. Podría ser necesario limpiar la pantalla antes de proceder a la impresión de la edioón. Intente 
tiempo. limpiarla p11mero con un pulvenzador de agua y trapos con la pantalla colocada en su lugar. Si sigue 

3. La tinta se seca con demasiada rapidez. 
teniendo problemas, lleve a cabo un lavado completo. 

J Añada retrasado, de secado a la tinta {glKol de propileno o glicerina). 

El depósito de tinta es grueso y la 1. Existe una presión de entintado excesiva. 1. No empu¡e la tima durante el entintado; utilice una presión suave para cubrir la abertura con tinta. 
imagen no es nítida. 2. La rasqueta no está bien afilada. 2 Asegúrese de que el borde de la rasqueta esté afilado para la impresión en papel. Púlalo con papel 

3 La rasqueta no está colocada en el ángulo correcto 
de lija fino. 

durante la impresión. J. Coloque la rasqueta en un ángulo de 6o grados e 1mpnma con una pasada firme y rápida. 

Las capas no se alinean bien. 1. La pantalla no está bien su¡eta y se ha movido. 1. Asegúrese de que la p,rntalla esté bien sujeta en su lugar. 

2. El regimo se ha desalineado. 2. Vuelva a fi¡ar las clavi¡as de registro para alinear el papel de impresión con el film de poliéster 
Podría ser necesano comprobar cada 1mpres1ón con el film de poliéster para evitar desalineaciones 
o inconsistencias en la ed1C1ón. 
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Solución de problemas 

Capítulo 4: El relieve 
' .. -

Problemas con el material 

Problema Motivos Soluciones 

El linóleo se ondula y no puedo El linóleo cortado a partir de un rollo tiene un A medida que vaya cortándolo. el linóleo perderá fuerza, pero, si quiere un trozo liso desde el principio. 
alisarlo. «recuerdo» y tiende a conservar la ondula(ión. pruebe ellds soluciones: 

Enrolle el trozo en la dirección contraria, átelo y déjelo en esa posición durante unos días antes de usarlo. 

Corte el trozo según el tamaño deseado y colóquelo bajo un objeto pesado durante un par de semanas. 

Humedezca la parte posterior del linóleo para expandir la loneta y séquelo bajo un peso para volver 
a «estiwla». Puede hacerlo sobre un hornillo poco potente para acelerar el secado. Asegúrese de dejar 
secar bien la loneta antes de re11rarla de la presión; de otro modo encogerá y agravará la ondulación. 

Cuando ya haya realizado unos cuantos cortes, puede montar el linóleo sobre un trozo de madera. 
Para hacerlo, rocielo ligeramente (On un adhesivo en espray, y péguelo a un trozo de contrachapado. 
Coloque un par de clavitos en los huecos. Esto mantendrá el trozo en su lugar mientras sigue tallando. 
Puede probarlo a mano o simplemente arrancar el linóleo cuando quiera 1mprrm1rlo en la prensa. 
Montar el linóleo contra la madera puede facilitar también la utilización de un tornillo de mesa. 

El linóleo es duro y dificil de tallar. Con el tiempo, el linóleo puede secarse y Asegúrese de que sus herramientas estén afiladas. 
resuliar dificrl de tallar o puede desmenuzarse 

Caliente' el linólt,o para facilitar el tallado; algunas fuentes de calor posibles son un swdor de cabello, o descascarillarse con el tallado. 
una almohadilla calentadora, un hornillo. o una bande¡a calentadora, fijados a una temperatura baja. 

'Tenga cuidado: demasiado calor puede secar aún más el linóleo en lugar de sólo ablandarlo, lo que 
empeora su problema. Nunca introduzca todo en el horno (causará humedad. el linóleo se expandirá, 
se formarán burbujas y se romperá). 

la madera que utilizo está 1. Si no se tiene cuidado al seleccionar una tabla, se 1. Asegúrese de fijarse en la lisura de la madera a la hora de adquirirla. Compre trozos secados al horno 
deformada y es dificil de imprimir. puede acabar adquiriendo una demasiado «verde» y li1os desde el principio. 

que está secándose. o una que ya está ondulada. 
2. Guarde los bloques que va a imprimir en una posición plana para que la gravedad esté de su lado. 

2. Los ta llados antiguos se ondularán al guardarlos 
a. lmprirnalos manualmente (ésta es la solución típica). en verucal. 
b. Si la ondulación es débil. a veces puede imprimirlos en la prensa de un modo eficaz colocando 
la curvatura en paralelo al cilindro de la prensa. 

Los eones son irregulares 1. Las herramientas están romas. 1. Mantenga afiladas las herramientas. 
y rompen la madera. 

2. Está cor tando a través de densidades de grano 2. Cuando traba¡e con una madera con unas variaciones de veta pronunciadas, talle en la diremón de la 
distintas. veta. Para las lineas curvas, establezca un borde con la cuchilla, y límp1elo con las gubias en la dirección 

de la veta. 

lle tallado una zona que no quería 1. Se le están resbalando las herramientas. Los errores de tallado pueden ser difíciles de corregir. Evitarlos desde el principio es lo mejor: 
tallar 

2. La imagen no se ha planeado adecuadamente.· 1 ¡Mantenga afiladas las herramientasr 
-

• Nota: esto no supone que traba¡ar de forma 2. Plasme tanta información como pueda para ver hacia dónde se dirige. Si tiene gran cantidad 
espontánea sea malo. A medida que adquiere de detalles importantes, asegúrese de transferirlos al bloque antes de empezar. 
experiencia, puede determinar qué nivel 

No obstante, s1 se equivoca: de preparacrón se adecua a su estilo. 
Intente incorporar el error en el dibu¡o. 

Vuelva a pegar el trozo tallado con pegamento para madera o un adhesivo ílexible como el epoxi 
(linóleo), y púlalo para alisar la reparación. 

Si no dispone del trozo cortado por error, intente rellenar el corte con masilla para madera 
o un rellenador ílex1ble !linóleo). También puede intentar crear una pasta de linóleo molido y epoxi. 
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Problemas en la impresión 

Problemas 

La imagen no es nítida y ha 
perdido detalles. 

El papel se mueve durante la 
impresión, lo cual provoca cierto 
aspecto borroso y visión doble 
en la estampa. 

La imagen está granulada. 

La imagen tiene una textura no 
deseada. 

No puedo ver el tono del color 
oscuro. 

El segundo color no se registra 
con el primero. 

He impreso una hoja torcida. 

Motivos 

1. Demasiada tinta sobre el bloque se sale por los bordes 
y puede provocar formas borrosas o detalles rellenados. 

2. La tinta es demasiado blanda. 

l El papel se mueve durante la impresión. 

1. Al 1mprim1r a mano, la tinta se transfiere al papel y tiene 
menos capacidad de permanecer en su lugar. 

2. La tinta es demasiado escurridiza. 

3. Cuando utiliza un tórculo, el papel puede moverse en 
la dirección de la prensa cuando éste y el bloque entran 
en contacto con el cilindro, lo cual hace que la imagen se 
imprima dos veces (una más débil cuando se sitúa sobre el 
bloque por primera vez y otra al pasar por la prensa). El papel 
también puede estirarse al moverse por la superfioe del 
bloque, lo que crea una textura veteada caratterística. 

1. No hay suficiente tinta. 

2. No existe suficiente presión durante la impresión. 

3. La tinta es demasiado rígida. 

4. El papel tiene demasiada textura o es demasiado duro. 

,. 0 bloque no se preparó adecuadamente. 

2. la tinta es demasiado espesa. 

3. Existe demasiada presión. 

4. 0 bloque no se ha limpiado adecuadamente después 
de la anterior impresión. 

s. El papel se ha desplazado por la superficie del bloque 
durante la impresión, dejando la textura veteada. 

0 color es demasiado opaco o demasiado oscuro. 

1. El primer color se imprimió incorrectamente. 

2. Las guías de registro del segundo color no son correctas. 

3. los agujeros del registro por perforación podrían haberse 
distorsionado. 

El papel se ha desplazado o se ha colocado al azar. 

Soluciont1 

1. La tinta debería tener una superficie lisa y aterciopelada. 

2. Añada un poco de carbonato de magnesio para conferir ngidez .i'1J tinra. Tenga cuid~do de retener 
la adherencia necesaria Añada un poco de barniz n.0 7 o n.0 8 si es necesano. 

l Consulte las solU(iones en caso de moverse el papel (véase pág. 90). 

1. Cuando realice una impresión manual, urilice un poco de cinta adhesiva artística para mantener los 
bordes en su sitio. No mire cómo está quedando demasiado pronto, ya que volver a colocar el papel 
en la pos1oón exacta puede ser d1fíc1I, especialmente si es de gran tamaño. 

2. Pruebe con una tinta algo más pegajosa. 

3d. Configure la prensa para que pueda fi¡ar el papel antes de colocar el bloque. Baje el papel lentamente 
mientras amona la prensa para que toque la capa de tinta al impnmirse. 

b. Coloque un trozo de madera (tablón, contrachapado fino o laminado de Formica) después de poner 
el papel Esta capa absorbe el golpe de la prensa y ayuda a evitar que el papel se mueva. 

1. Determine la cantidad de tinta necesana con una prueba en papel de prensa. Podría necesitar añadir 
una o dos pasadas más para aquellos papeles más suaves y gruesos. 

2. Asegúrese de que la prensa tiene la presión correcta antes de la impresión. Esto debería determinarse 
de antemano pasando el bloque sin enuntar por la prensa con una hoja de papel de prensa. Compruebe 
el grabado. 

3. Para las tintas rígidas, añada un poco de aceite o una pequeña cantidad de compuesto reductor. . . 
4. Escoja papeles más lisos. Los papeles lisos de hoja de agua (sin encolar) son los mJs sencillos 
de utilizar. , 

Si la aparienoa estética de su estampa requiere un papel más duro o con textura, intente imprimirlo 
con un papel ligeramente humedecido (con una ca¡a húmeda). 

1. Si desea una superficie muy hsa. asegúrese de preparar el material del bloque ames de empezar el 
tallado. Recubra el linóleo con yeso o la madera con laca y púlalo coo estropajo o papel de lija fino. 

2. Asegúrese de que la capa de tinta esté lisa y aterciopelada. ... 

3. Ajuste la presión para acomodar el con¡unto de fieltros, tablas de refuerzo. papel y bloque para su 
impresión. ¡Esto puede variar de una impresión a otra1 

4. Limpie los bloques después de la impresión para evitar que se acumule la unta. 

s. Consulte las soluciones que han apaiecido anteriormente para el caso de desplazamiento del papel. 

Añada base transparente o tinta blanúl a la mezcla de tinta hasta que el tono le sausfaga. 

1. Compruebe las marcas de registro para corregir la orientaoón del papel. Si lo ha impreso todo 
del revés, por ejemplo, co1rija las marcas p.ira las siguientes impresiones. 

2. Revise las marcas de la guia de reg1s110. con una prueba sobre film de poliéster para localizar 
las posiciones correctas de las guías de registro. 

3. Vuelva a colocar las nuevas clavijas de registro utilizando un film de poliéster para colocar la impresión 
alineada con las clavijas. 

Tenga cwdado al colocar el papel para evitar un mal registro. 

Reahce un nuevo registro tal como se desrnbe anteriormente. 
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Solución de problemas 

Capítulo S: El huecograbado 

Creación de la plancha 

Problema Motivos Soluciones 

la plancha tiene un tono gris El barniz es demasiado fino. lo cual provoca una íalsa Cuando la plancha se ha grabado. este tono se ha fi¡ado sobre la misma. Puede modificarse 
general después del aguafuerte mordida. rascándola y puliéndola, pero es d1íícil de eliminar completamente. 
lineal. 

Vuelva a empezar con otra plancha y aplique una capa más gruesa de barniz blando o duro . . 
O ... aproveche es1e erecto ... Considere es1e upo de «ruido• incidental como parre del proceso. 

El barniz se separa de la plancha. la plancha no está bien desengrasada. Retire el barniz de la plancha y vuelva a empezar. Asegúrese de desengrasarla hasta que el agua fluya 
por la plancha. 

El barniz blando no ha 1. El barniz es demasiado espeso. r. Aplique una capa de barniz fina y uniíorme. Debería ser bastante translúoda. 
runcionado (las texturas/el 

2. El barniz es demasiado duro. z. Ablande el barniz en pasta tradicional añadiéndole sebo o vaselina. d1bu10 no han quedado 
grabados). 3. El barniz está demasiado seco. 3. Traba1e con los barnices con base de agua inmediatamente después de aplicarlos. 

4. No había suficiente presión para retirar el barniz blando. 4. las texturas dibujadas a mano suelen requem un barn12 mas blando en comparaoón con las 
que se crean en la prensa. Cuando trabaJe en la prensa, compruebe la presión antes de modificar 
la mezcla del barniz. 

la imagen del barniz blando se 1. El barniz se aplicó de forma desigual. 1. Tenga cuidado de aplicar una capa de barniz uniforme. 
grabó de forma desigual. 

2. Si los materiales uulizados para retirar el barniz blando 2. Uulice matenales limpios y no grasientos para imprimir texturas. 
ya se habían empleado antes. podría volver a aplicar el 
barniz en lugar de 1etirarlo. 

la plancha con barniz blando El barniz puede retirarse con láminas protectoras cuando Utilice barniz de tapado para proteger las zonas de la plancha que no deberían corroerse. Sin 
uene un tono gris general no establece texturas con la prensa, o poniendo su mano emba1go, como el barniz blando crea un campo tonal, las formas tapadas resultan v1s1bles. Téngalo 
deseado. sobre la plancha cuando oea una plancha de barniz en cuenta y aplique el barniz con cuidado o incorpórelo en el proceso de d1bu10. 

blando d1bu¡ada. 

El tono de la aguatinta impresa 1. la plancha no se desengrasó lo suficiente. 1. las zonas pueden pulirse o rascarse y después bruñirse para recuperarlas. Desengráselas bien, 
es desigual e insatisíaaono. y después vuelva a realizar la aguatinta. 

2. la aguatinta se aplicó a mano de forma desigual. 2. las aguatintas de resma aplicada a mano son las más d1ffciles de controlar. las aguatmtas 
en espray (aerógrafo o esmalte rooado) son alternativas aplicadas a mano que pueden resultar 
más sencillas. la ca1a de resinar permite un espolvoreado uniforme de la resina. 

la aguaunta impresa es de un Apareció una calva porque ... 
gris manchado. 

1. Se aplicó una aguatinta demasiado fina. 
1. Compruebe la cobertura del barniz de aguannra con una lente de aumento. 

2. la plancha se dejó en el mordiente durante demasiado 
2. Realice una plancha de prueba para determinar los tiempos de grabado preosos. . tiempo. •. 3. Antes de introducir la plancha en el áodo, compruebe una pequeña zona con un hisopo de 

3. la aguatinta no se fusionó suficientemente a la plancha, algodón para asegurar1e de que la aguatinta perdurará. Si parece que la aguatinta se levanta o 
así que se separó en el baño de ácido aparece la calva al introducirla en el baño de ácido, podría salvar parte del trabajo. Retire la plancha, 

séquela. aplique una aguatinta de pintura en espray sob1e la existente, y siga grabándola. -
En la aguat1nta impresa no 1. El ácido era Mbil. 1. Compruebe la fuerza del baño de ácido con una plancha de prueba. 
aparece casi nada. 

2 Se aplicó una aguatinta demasiado gruesa. 

3- la aguat1nta de resina se calentó demasiado, se convirtió 
2. las partículas de aguatinta deberían cubrir la plancha un so%, ap1ox1madamente. Compruebe 

en liquida y fusionó unas partículas con otras. 
la cobertura de la aguat1nta con una lente de aumento antes de empezar el grabado. 

3- C.liéntela sólo hasta que el polvo se funda. 

Impresión 

Problem• Motivos · Soluciones 

la 1mpres1ón tiene demasiado 1. La propia plancha no contiene el contraste deseado. 1. Continúe la preparación de la plancha has1a conseguir la variedad tonal deseada. 
o no uene suficiente contraste 

2. No limpiarla lo suficiente de¡a un tono general sobre 2. La variedad tonal inherente a la plancha puede aumentarse o reducirse pasandole un trapo 
de tonalidad. id plancha; limpiarla completamente crea una imagen manualmente. Pdra aumentar la cla11dad. limpiela hasta que las zonas bldncas de la plancha adquieran 

con más contraste. gran con1ras1e. Para suavizar la informaoón, saque parte de la tinta de las líneas con el rerroussoge. 

3- lmpnmir la plancha en frío o en calie111e puede afectar 3. Calentar las planchas ablanda la tinta e imprime más tono. la tinta se endurece sobre una 
a cómo se imprime la tinta. plancha íría y se imprime con más contraste. 

4_ El tipo de papel puede afectar a la variedad de tonos 4. los papeles con más encolado suelen imprimirse con mayor contraste, mientras que los papeles 
impresos. con un encolado mínimo o de ho¡a de agua son más sensibles. 
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La plancha es muy difícil 1. La tinta es demasiado pegajosa. 
1. Intente añadir un aceite o compuesto reductor, como Easy Wipe. 

de limpiar. 
2. La plancha estaba demasiado fría al entintarla. 2. Utilice el hornillo para calentar la plancha durante el entintado. 

La tinta parece apagada. La tinta tiene demasiado modificador. Utilice menos aceite o compuesto reductor. 
Las líneas no se imprimen La tinta demasiado aceitosa se sale de las líneas profundas. Utilice una tinta más rígida. 
con nitidez. 

, 

Limpie muy bien las zonas grabadas en profundidad. 
Existe una textura ondulada en Esta textura aparece cuando el papel se desplaza Primero. ponga el papel húmedo sobre la guía de registro. Coloque la hoja protectora y los fieltros; 
la superficie entintada en relieve. sobre la plancha al ser impreso. fíjelos en el rodillo y apártelos. Ponga la plancha sobre la guía de registro. Mantenga levantados el 

papel y los fieltros y vaya bajándolos sobre la plancha mientras awona la prensa. 

Hay rayas en la plancha que El cartón de entintado, la rasqueta, el aplicador, la tarlatana Asegúrese de que la mezcla no tenga grumos. Elimine cualquier resto de tinta seca del envase o del 
no estaban presentes antes o la propia tinta tienen algún residuo duro y seco que raya cartucho para garantizar una mezcla de tinta homogénea. Sustituya la tinta antigua si el problema 
de imprimir. la plancha al aplicar la tinta. se halla en el envase. 

Compruebe las herramientas para extender y limpiar la tinta y deseche las que estén contaminadas. 

Bruña la plancha para eliminar rayas no deseadas. 

La tinta se ha salido de algunas 
de las líneas. 

La tinta podría ser demasiado líquida. Utilice una tinta más rígida o añádale carbonato de magnesio para proporcionar rigidez a la tinta. 

Hay zonas blancas en las líneas 1. No hay suficiente tinta. 1. Utilice más tinta. 
de la estampa. 

2. No hay suficiente presión en la prensa. 2. Aumente la presión; para ello, apriete los tornillos o añada más relleno. 

3. Las líneas son muy profundas. 3. frote un poco de aceite de plancha quemada por la plancha antes de entintarla. 

4. El papel es demasiado rígido. 4. Impregne los papeles encolados durante al menos una hora. 

s. El papel húmedo rechaza la tinta. s Asegúrese de secar y cepillar el papel antes de la impresión para eliminar la humedad 
de la superficie. 

Hay pequeñas manchas en la Restos de papel en el baño de agua o en el papel secante Compruebe que no haya restos ílotantes en la cubeta del baño de agua. Cambie el agua si es 
estampa después de imprimirla. se pegan al papel y actúan corno plantillas diminutas, necesario. 

bloqueando la tinta e impidiendo que se adhiera al papel Cambie las hojas de papel secante si es necesario. 
de impresión. 

Cepille bien la superficie del papel antes de la impresión. -

Hay pequeñas manchas en la Hay polvo entre las tablas de secado o en la hoja protectora Utilice papeles de prensa limpios entre las estampas que están en los estantes de secado. 
estampa. de papel de prensa. Séquelas con un sistema al aire libre. 

Hay puntos blancos en la El papel no se ha humedecido o secado ~niformemente. Impregne el papel durante el tiempo mínimo necesario. 
estampa. Séquelo y cepillelo bien, sin dejar ningún punto húmedo y brillante, o utilice un ~quet'e _húmedo. 

Hay formas o zonas claras no Esto se debe a una presión no uniforme por el grabado, un Compruebe las opciones de presión: deberían ser iguales en ambos micrómetros. 
deseadas en la estampa. desgaste desigual, o cortes* en los fieltros de impresión. Compruebe que los fieltros no estén dañados. Si se han grabado, puede impregnarlos para 

•Silos fieltros están rasgados, deben cambiarse (aunque que vuelvan a expandirse y luego ahuecarlos. Cuando estén parcialmente secos, páselos por 
puede ser posible rescatar algunos fieltros más pequeños la prensa para volver a aplanarlos. Resulta útil disponer de un conjunto de fieltros adicional 
a partir de un trozo de mayor tamaño). Guarde los fieltros por si los necesitase. 
viejos como amortización adicional para la colagrafía 
y las planchas muy grabadas. 

Hay marcas de dobleces en la Los fieltros se doblan o se arrugan durante la impresión, lo Tense los fieltros antes de realizar la impresión. Si se·han arrugado, hurnedézcalos y aplánelos tal 

estampa. cual crea una presión adicional. como se ha descrito anteriormente. 

La estampa está rasgada por la 1. La plancha no estaba suficientemente biselada o el 1. Pruebe con un biselado de 45 grados. Rectifique el biselado, si es necesario. 

marca de la plancha. biselado se degradó bien durante el proceso de grabado. 

2. Existía demasiada presión en la prensa. 2. Compruebe la presión. 

Hay tinta alrededor de la marca 1. La tinta de la parte posterior de la plancha se difuminó. 1. Compruebe que existe el bisel adecuado de 45 grados. Perfeccione el bisel, si es necesario. 

de la plancha. 2. La plancha se movió durante su colocación, dejando 
tinta en el film de poliéster de registro o en la base 

2. Reduzca la presión de impresión. 

de la prensa. 

Los bordes son borrosos. El film de poliéster de registro estaba sucio. Limpie el film de poliéster de registro antes de cada impresión (utilice limpiador en espray o alcohol, 
o espíritu de petróleo si es necesario). 

1. La guía de registro no era piecisa. 1. Compruebe las medidas de registro. ' 
La estampa no está centrada 
en el papel. 2. El papel se colocó de forma inadecuada. . 2 Tenga cuidado al colocar el papel. 

J La plancha o el papel se movieron. J Fije los fieltros y el papel antes de colocar las planchas. Baje los fieltros y el papel hasta su lugar. 
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Solución de problemas 

Capítulo 6: La colagrafía 

Problemas con la plancha 

Problema Motivos Soluciones 

La plancha de cartón se ha ondulado El cartón no es suficientemente grueso para Pul'lerice agua sobre la parte posterior de la plancha para destensarla y vuelva a secarla ba¡o 

al utilizar medios húmedos. soporta~ la humedad. una tabla. 

La plancha no se secó bajo un objeto pesado. Con la ayuda de un adhesivo en espray, coloque el cartón sobre una segunda tabla más estable 
(papel, madera o alum,mo fino). 

Utilice una base de madera, metal o plástico. 

La plancha se descompone 1. Los elementos no se adhirieron bien en su 1. Vuelva a pegar los elementos que se han separado, asegurándose de aplicar pegamento 
durante la impresión. lugar. en todas las superficies Séquelo ba¡o un objeto pesado. 

2. La plancha de cartón es demasiado fina o se ha 2. Colóquelo sobre una segunda tabla. 
debilitado con los procedimientos por reducció~. 

La emulsión de fotocolagrafía Se han utrhzado materiales de preparación, Utilice materiales nuevos para la preparación de la plancha. 
se separa de la plancha. emulsión, una brocha o una plancha base Asegúrese de que la brocha esté limpia. 

contaminados. 
Utilice una emulsión nueva. 

En ocasiones, se filtran aceites desde la plancha de madera. Selle la plancha con laca antes 
de intentar revestirla con otro material. 

No se puede enjuagar la fotocolagrafia. 1. La planch.J se ha expuesto demasiado. 1. Compruebe el tiempo; realice planchas de prueba para determinar el tiempo de exposición 

2. La transparencia es demasiado fina. 
(orrecto para el equipo utilizado. 

2 La transparencia debe ser impenetrable a la luz. 

3. La unidad de exposioón no estaba bien 3_ Asegúrese de que la transparencia se haya srtuado sobre la emulsión y de cara a la luz 
instalada. de exposición (este problema tiene lugar cuando se instala del revés). 

Problemas en la impresión 
Problema Motivos Soluciones 

El papel se ha pegado a la plancha. t. !:a plancha no estaba suficientemente seca. 1. Rocíe agua por la parte trasera del papel pegado para ayudar a retirarlo de la plancha. Retire la 
tinta con espíritu de petróleo y deje que la plancha siga secándose. 

2. La plancha no se acondioonó antes de la 2. AcondKione la plancha con espray antisecante antes de emprender la impresión. 
primera impresión. 

Hay borrones de tinta en las texturas Las texturas pesadas retienen demasiada tinta. Reduzca la capacidad de retener tinta de la textura puliéndola o rellenándola con medros 
pesadas. húmedos o laca 

Algunas zonas no se imprimen. 1. La desigualdad de la superficie de la plancha 1. Reduzca la desigualdad superficial de la plancha. 
es demasiado pronunrnda y el papel no puede O: cree rellenos individualizados para empujar el papel hacia los huecos físicos de la plancha. 
curvarse para re1ener la tinta. 

2. EJ papel no es sufioentemente !!so 2. Impregne el papel encolado durante al menos una hora. 

El papel de impresión se rasga durante Demasiada variación en la superficie o bordes Reduzca la variación mediante el pulido de la planch.J. 
la impresión afilados. 

226 



Capítulo 7: La litografía 

Una impresión litográfica exitosa es tal vez el proceso de impresión menos· d I R · · 
. . • • in u gente. equ1ere que una imagen se mantenga estable a lo largo de un comple¡o proceso de grabado, modificaciones 

de tinta, y la pericia del impresor al maneiar el rodillo sobre el eleme~to de impresión. · 

Para resolver los problemas que puedan presentar;e, es fundamental conocer la química y la sensibilidad a los componentes físicos del proceso de impresión. 

Probl,ma Motivos Solucionts 

La imagen se oscure<e; se entinta 
Estas soluciones 1equieren devolver detalle y claridad a la imagen volviendo a realizar pruebas, con demasiada rapidez 
aplicar la goma mediante un masaje o, en los casos más 1e11os, un lavado húmedo. Estos 
proced1m1entos se describen en la página ns. Una vez recuperada la imagen, siga estas directrices 

1. La matriz no está bien grabada. para evitar que vuelva a ocurrir: 

2. Hay demasiada tinta. 1. Aporte al elemento un grabado estabilizador después de recuperar la imagen. 

J. La tinta es demasiado blanda. -
l Reduzca el bloque o la matriz de entintado con menos ciclos o pasadas por ciclo. Utilice pasadas 
rápidas. ya que un entintado lento puede depositar más tinta 

4. No se retiró suficiente tinta durante la impiesión. J. Aporte.rigidez a la tinta con carbonato de magnesio y tal vez un barniz n.• 7 

s. El entorno de impresión es cálido, por lo que la tinta 4. Aumente ligeramente la presión de la prensa paia retirar más tinta. 

se reblande<e y se difumina. s. 51 el entorno de impresión es cálido, intente aplicar agua fria con la ayuda de una esponja para 
mantener sólida la tinta. 

Aparición de escoria, tosquedad. 1. El elemento de impresión pierde el equilibrio quim1Co 1. Aplique una capa fina de tinta sobre la imagen periódicamente para restablecer la película de 
a lo largo de una sesión de impresión larga, ya que los goma absorbida. 
agentes tamponadores del papel atacan la película a. Añada una pequeña cantidad de goma arábiga al agua de la esponja (solución de mojado). El 
de goma absorbida. agua de la esponja ligeramente ácida reforzará la capa de goma absorbida. Pre<aución: demasiada 

goma puede quemar las zonas delicadas. 
b. Añada una pequeña cantidad de carbonato de magnesio al agua de la esponja para limpiar 
suavemente la imagen. 

2. La mezcla tiene demasiado carbonato de magnesio. 2. Añada barniz n.• 3 para aumentar el contenido graso de la tinta. 

J. Algunas tintas de color se empapan de agua J. Para la tima empapada de agua, limpie ei rodillo y aplique tinta !re.sea sobre el bloqÚe. Vuelva 
(íloculación) durante sesiones de impresión prolongadas. a realizar una prueba del elemento de impresión y reanude la imprl'lión con la nueva tinta. 

Pérdida de intensidad. 1. No hay suficiente tinta. 1. Más ciclos de tinta apenarán una intensidad total. 
• 

2. Las reservas de grasa de la piedra deben rellenarse. 2. Utilice una tinta más grasa (añada barniz n.• 3). Si es grave, aplique un negro más graso 
con el rodillo y apórtele un grabado estabilizador. . 

Registro inade<uado. 1. El papel se estira y provoca que la primera capa impresa 1. Estire previamente el papel antes de la imp1esión (calendanzación). 
se distorsione. 

2. El registro es poco pre<iso. 2. Imprima un film de poliéste1 del color actual y asegú1ese de marcar la posioón de las marcas de 
registro. Alinee el film de poliéster con las siguientes imJ)!esrones y cmi¡a el registro, si es necesaria. 

Se ha difuminado el entintado. Pigmentos solubles en agua se han filtrado en el agua Añada carbonato de magnesio al agua de la esponja. 
de impresión. . - . . ' 

Veteado. Causado por el exceso de agua dejado en la piedra o la No le pase la esponja después de la últrmj pasada del rodillo. 
plancha después de pasarle la esponja. Añada unas gotas de glicerina en el agua de la esponja. 

Textura ondulada no deseada t. La tinta es demasiado blanda. 1. Aporte solidez a la tinta con carbonato de magnesio. 
en una zona lisa. 2. El papel se estira o se mueve. 2. Esme previamente (calendarice) el papel. Vaya bajando el papel hacra la matrrz a medida 

que va avanzando en la prensa. 

Impresión en offset: la tinta de 1. La tinta no está suficientemente seca. 1. Pase la espon¡a con suma atención antes de colocar el papel. o espere más tiempo antes 
una capa anterior de impresión de imprrmrr la cap.i siguiente. 
se desprende sobre la matriz 2. La matriz se secó antes de colocar el papel 2. Aumente la humedad para evitar que el elemento de impresión se seque con demasiada rapidez. 
en impresiones posteriores. 

Marcas: marcas del rodillo 1. La tinta es transparente o blanda. 1. levante el rodillo de la matriz a medida que aplica la tmta para d~nibuirla de un modo 

no deseadas, normalmente 2. El rodillo ha retenido información del bloque 
más uniforme. 

perceptrbles en las tintas ola imagen. 2. Utilice un rodillo más grande y entinte sin girarlo. 
transparentes. 
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Capítulo 7: la litografía (continuación) 

Procedimientos de recuperación de la imagen litográfica 

Con el fin de corregir los problemas de rellenado, debe recuperarse la imagen antes de intentar esta- • Goma 
biliw la matriz y continuar con la impresión; de lo contrario, las medidas estabilizadoras reforzarán el Después de realizar una prueba oscurecida, extienda una pequeña cantidad de goma en el área 

oscurecimiento. Estos procedimientos se presentan en un orden de riesgo creciente. Intente las solu- rellenada. En ocasiones es necesario añadir goma en el área rellenada de un modo más agresivo 

ciones más senollas y potencialmente menos dañinas antes de recurrir a soluciones más agresivas. dando palmad1tas o golpes a la goma en la zona afectada, con la ayuda de una esponja. la goma 

• Volver a realizar pruebas 

Realice varias pruebas de la imagen sobre papel de prensa sm entintarla entre unas y otras. Siga 

realizando pruebas hasta que la mayor parte de la tinta haya desaparecido de la imagen. Proceda a 

aplicar pasadas rápidas y secas hasta que la imagen esté entintada. Compruebe las zonas rellenadas 

de la imagen. Si se han vaciado, aplique goma arábiga (a continuación) o un grabado estabilizador 

a la imagen. 

• Aplicación de goma arábiga 

Se trata, en esencia, de un grabado suave sin tener que pasar por el lavado y entintado estándar. 

Sólo tiene que aplicar una capa fina de goma arábiga sobre la imagen entintada con la ayuda de 

la esponja. Déjelo reposar unos quince minutos. Cuando esté listo para continuar con la impresión, 

retire la goma con una esponja limpia y realice una prueba. Siga con el procedimiento de impresión 

habitual. 

debería levantar las partículas de tinta sobrantes, de forma que la solución de goma parezca sucia. 

Cuando esto suceda, limpiela con una esponja y entinte la imagen con pasadas ligeras y secas. Siga 

alternando la goma con las pasadas de limpieza. Si retornan los detalles de la imagen, deténgase 

cuando ésta esté totalmente entintada para ser impresa, espolvoréela, y apliquele un grabado esta­

bilizador. Tenga cuidado de no grabar demasiado ninguna zona delicada entintada. Probablemente, 

cualquier parte de la imagen que antes estuviera bien sólo necesitará una capa de goma arábiga 

normal o el grabado estabilizador más suave. 

• Lavado húmedo 

El lavado húmedo es el último recurso para recuperar las zonas perdidas por haberse rellenado. Es 

algo arriesgado, ya que las zonas del elemento de impresión se exponen y se tornan vulnerables. 

Sin embargo, cuando se hace bien, a menudo parece un remedio milagroso. Después de realizar sin 

éxito la últ11na prueba, aplique una cantidad generosa de agua sobre la imagen con la ayuda de una 

esponja. Vierta lithotine directamente en el agua del elemento de impresión. limpie la imagen con 

un trapo hasta que se haya eliminado cualquier resto de tinta. Es importante actuar rápidamente; 

si el agua permanece en las zonas abiertas durante demasiado uempo, podría quemar la imagen. 

Cuando la imagen esté limpia, humedézcala con una esponja limpia yentintela rápidamente con un 

rodillo delgado. Examine las zonas problemáucas. Espolvoréela y apliquele un grabado estabilizador. 

Deje reposar la matriz durante al menos veinte minutos para que este grabado funcione, y, a conti­

nuación, limpiela y entintela de la forma habitual. Cuando empiece con las pruebas, tenga cuidado 

con las zonas problemáticas para que no sea necesario realizar otro lavado húmedo. 



Capítulo 8: La monoimpresión 

Monoimpresión con base de aceite 

Problema Motivos Soluciones 

Hay marcas de rodillo en el campo 1. Esto es más perceptible con las tintas transparentes. 1. Emplee una mezcla de tinta más opaca. 
de 1mpres1ón. 

2. Se utilizó un rodil lo pequeño para aplicar tinta 2. Levante el rodillo de la matriz para minimizar las marcas de éste o incorpore las marcas del rodillo 
sobre una superficie más amplia. en el concepto de la imagen. : 

La tinta se ha difuminado. La tinta aplicada en una capa demasiado gruesa Aplique la tinta con la idea visual en lugar de con las texturas. 
se difumina al pasar por la prensa. 

Antes de pasar la plancha por la prensa. seque los depósitos de tinta demasiado gruesos. 

Las aguadas que realicé no se El desarrollo de la plancha tardó demasiado Añada aceite de clavo a la mezcla de la aguada. 
imprimieron. y la aguada se ha secado. 

Imprima las capas de aguada durante la media hora posterior a su aplicación. 

Las zonas de color uniforme se 1. El papel tiene textura o está seco. 1. Utilice un papel liso y suave (ho¡a de agua) si va a imprimir en seco. 
resquebrajaron al imprimirlas. O: humedezca el papel encolado como haría con la impresión de grabados normal para aumentar 

su receptividad. 

2. No hay suficien1e presión en la prensa. 2. Asegúrese de que la preparación de la prensa sea la adecuada. 

3. La superficie de la plancha tiene textura. 3. Esco¡a una superficie muy lisa para un color sólido. 

¡En el monotipo han apare<1do líneas Las marcas de guía se dibujaron sin darse cuenta Marque claramente la parte POSTERIOR de la plancha para evitar confusiones. 
de rotulador no deseadas1 en el lado erróneo de la lámina acrílica. 

Esperaba una línea suave, pero La calidad de la línea depende de la herramienta Las herramientas duras y puntiagudas crearán líneas más marcadas. Un papel liso más fino también 
la línea del monotipo trazado y el papel utilizados. a portará más detalles. 
es demasiado borrosa. 

La superficie de tinta era demasiado gruesa. bperimente con varias herramientas y papeles para obtener el grado de claridad deseado. 

Aplique una capa de tinta muy fina sobre el bloque para los monotipos trazados. 

Monoimpresión a la acuarela 

Problema Motivos Soluciones 

El color se convirtió en un gran charco 1. La acuarela no estaba seca. 1. Asegúrese de esperar hasta que la acuarela se haya secado completamente. 

al imprimirlo. 
2. El papel estaba demasiado húmedo. 2. El papel necesita un humecedimiento mínimo y después debe secarse y cepillarse. La superficie 

no debería tener charcos húmedos. Prepare el papel tal como lo haría para la impresión normal 
de grabados 

La acuarela queda en forma de gotas La plancha no se desengrasó bien o no se preparó Limpie la superficie de la plancha con limpiador. 

sobre la plancha. con goma arábiga. Aplique una capa lina de goma arábiga con la ayuda de una gamuza. 

Algunas de las marcas realizadas 1. Los crayones no eran solubles en agua. 1. Guarde los crayones de acuarela en lugares distintos a los crayones con base de aceite o cera 

con crayón no se imprimieron. 2. Los crayones eran viejos o no tenían suficiente 
para evitar confusiones. 

calidad. 2. Adquiera mejor malerial para una impresión adecuada. 

3. El papel no estaba suficientemente húmedo 
para desprender el crayón para acuarela. 3. ftumedezca el papel como si se tra1ara de una monoimpresión normal. 
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Glosario 
Aceite de plancha quemada Aceue de linaza parcialmente 

polimerizado ut1lizado como vehlculo p.ra las tintas de 

grabado con base de agua y como modificador de tinta. 
Acetona (CH ,CCX:IIJ Oimet1I cetonJ 0110lvente incoloro utilizado 

para desengrasar y transfenr por fotocopia. 
Ácido acético (CH _COOH) Agente desrngrasante uuhzado en una 

soluc,ón del 5 %. El vinagre de vino blanco puede empleal$e 
en su lugar. 

Ácido cítrico Ulilizado en las soluciones desoxidantes para 
planchas graneadas. También es un ingrediente, junto 

con el cloruro de hierro, del Ed1nburgh Etch, utilizado 
p.ra las planchas de cobre para grabado. 

Ácido nítrico Acido muy corrosivo utilizado p.ra grabar 
las planchas de cinc. 

Adherencia Pega1os1dad de la unta 

Aguatinta Proeeso de aguafuerte especializado que uene como 
resultado vanaoones tonales. 

Ahumar el bainiz Con una plancha recubierta de barniz duro o • 

blando su Jetada boca aba Jo, se pasan velas de cera por la parte 

BAT (bon o tirer) Designación de la prueba que se convierte en 
estándar para una edición de estampas (en castellano significa 

«buena para urar»). 
Baumé Medida de la gravedad específica de los líquidos, uulízada 

cuando se comprueba la fuerza del cloruro de hierro. 

Bisel Angulo de 45 grados establecido en los bordes de las 
planchas metálicas para evitar dar\Jr los fieltros de impresión. 

Bit Unidad mínima de datos. 
Bitono Estampo de dos colores que utiliza semitonos de la misma 

imagen creados con vanos ámbitos tonales. Se imprime 
normalmente en negro y un color. 

Bloque de tinta Cap. fina y uniforme de tinta aplicada \Obre 

un cristal u otra superficie lisa para la impresión en relieve 
o litográfica 

Bloques de guía Tablones utilizados para fi]<Jr el cilindro 
del tórculo cuando se 1mpnme un bloque en relieve. 

Borrados químicos Eliminaoón informaoón de una matriz 

de impresión litográfica con d110lventes por oposición a la 
corrosión y la elim1naC1ón física de la información. Los borrados 

infenor para que el hollín se mezde con el barniz para crear qu1micos se utilizan con mayor frecuenrn en luografia en 
superficies más OS(Uras plancha. 

Aplicador de fieltro Trozo de fieltro 10bre el cual se pasa el rodillo Bruñidor Herramienta dura ut1lizada para allldr zonas rugosas 
que se utiliza para enuntar las planchas de colagrafia; funciona 
meJor con las planchas con mucha textura. 

Asfalto Solución creada a parur del alquitrán que se utiliza p.ra 
cubrir o bloquear las planchas cuando se realiza un grabado. 

Azúcar propulsor veose barniz propulsor. 
Baren Herramienta manuJI utilizada para bruñir el papel que 

o rayadas de la plancha metálica 
Buril Herramlt'nta puntiaguda de grabado de muchas clases 

distintas. 
Cabina de lavado Ubicación cerrada para enjuagar las 

emulsiones fotográficas expuestas de pantallas o planchas 
de fotocolagrafld. Algunas cabinas de lavado están 

se coloca 10bre un bloque enumado retro1luminadas para observar meior el proceso de enjuagado. 
Barniz Aceite polimerizado empleado para mod1fi<ar la adherencia Calva Momento del grabado de una aguattnta en el cual la 

de las tintas litográficas mordida debilitante del á(ido provoca la descomposición de 
Barniz blando Similar al barniz duro, con más sebo para que 

permanezca blando y pueda retener información al retirar el 
barniz aplicando cierta presión. 

Barniz de tapado Uulizado durante el desarrollo de una imagen 

corroída, se aplrca una sustanoa sobre una zona concreta 
de la plancha para evitar que el mordiente siga actuando 
sobre ella 

Barniz duro Rel'estimiento protector duro al secar5e compuesto 
de cera, asfalto y resina. El barniz se aplica 10bre las planchas 

metálicas y se graba con una punta para e1poner el metal 

y que pueda ser corroído en un baño de ácido. 
Barniz en bola Sclrniz trad1C1onal con base de cera utilizado 

para el aguafuerte lineal 
Barniz propulsor Técni<a de grabado que utiltZa una 10lución 

propul10ra 10luble en agua (azúcar, témperas) para establecer 

una imagen 10b1e la plancha. Una l'ez seca, ta 10lución 
propul10ra se recubre con un barntZ duro líquido. Cuando el 
barniz líquido se seca, la solución propul10ra se disuelve 

en agua, dejando una zona abierta en la plancha. la plancha 
se graba con la técnica de la mordida abierta o se sigue • 

procesando con aguat1nta. 
Barra de la rasqueta Parte de la prensa litográfica que ejerce 

presión a través del tímpano sobre la piedra o la plancha 
con el papel de impresión a medida que ésta va avanzando 

10bre la prensa. 

la plancha hasta el punto en que ya no retiene una tonalidad 
de unta uniforme. 

Carborundo Carburo de s11icona (Si(). El polvo de carborundo 
es un abrasivo muy duro utilizado para pulir las piedrai 
litográficas. También se emplea con pegamento o laca para 
crear las planchas de colagrafia. 

Chine colléTéfmino francés que descnbe un elemento de colloge, 
creado normalmente con papel asiático, que se impnme y se 
pega a la estampa al mismo tiempo. 

Cloruro de hierro También conocido como percloruro de hierro, 
es una sal corrosiva Es un corrosivo menos tóxico para el cobre. 

CMYK Cian ((), magenta (M), ama11llo (Y) y negro (K) conocidos 

como colores de procesamiento para la impresión 
Colagrafía Fusión de las palabrascollage y grdfi<o ut1l1Zada para 

desc11bir una impresión creada a pa1111 de una matnz pero 

con elementos de colloge. También engloba las matrices 
grabadas realizadas con películas o emulsiones fotosensiblés 
aplicadas sobre sustratos no metálicos. 

Color puntual Un único color. 

Colores de proceso o gama (CMYK) Cian, magenta, amarillo 
y negro. 

Contenido en fibra de trapo GJntrdad de fibra de algodón 

en un papel, normalmente representada en forma de 

po<centaje. El papel fabricado con fibra de algodón 
es más duradero, ya que tiene un pH neutro. 

Contenido graso Consideración importante en el calO de los 
materrales de dibujo y las tintas litográficas. 

Crayón litográfico Material de d1bu10 con base grasa para 

litografía, clasificado en función de su blandura y de su 
contenido gralO. Los crayones litográficos están d1spon•bles 

en barra, láplZ o tableta. El crayón frotado es un tipo de crayón 
especializado que debe aplicarse con un trapo o un paño suave 

para conseguir efec1os tonales suules 
Cubeta vertical de grabado Cubeta uulizada para grabar 

planchas de cobre. Al ser verucal, los sedimentos pueden caer 

hasta el fondo de la cubera en lugar de permanecer \Obre 
la superfioe grabada Al mover la cubeta se ayuda a que los 

sedimentos se desprendan de las zonas grabadas 

Depósito de grasa absorbida Carácter oleóólo de la piedra 
litográfica, caUlddo por una reacción de la piedra con la goma 
arábiga acidificada cuando los álcalis y las gralils se liberan 

en la superficie de la piedra. 

Desengrasado Limpieza de una plancha metálica de aguafuerte 
con l1mp1adores con el fin de prepararla para rec1b1r un barniz. 

Diazo SUltancia fotosensible utilizada en las fotoemulsiones 

para sengrafia. 

Disolvente para barniz Solución de disolvente uulizada 
en combinación con un barniz duro. Cuando se aplica 
sobre una plancha recubierta de barniz duro, el d110lvente 

deshace el barniz, que se elimina con un p.ño para dejar 
la marca pictó11ca del pincel. 

Doble gota Opoón de impresión de grabado en color en la cual 

la misma plancha, ent1mada de forma d~tinta, se imprime 
dos 1't'Ces registrada en la m~ma estamp.. 

dpi o ppp puntos por pulgada 

Durómetro MedtCión de la rigidez de la goma ut1lizada para crear 
rasquetas y rodillos (en el Reino Unido se utiliza la medición 
Shore). 

Edición Número de copias idénticas creadas a pan ir de una matriz 
o de un conjunto de matrices. 

Edición limitada Número fijo de copias Idénticas a partir de una 

matrtZ de impresión En ocasiones. el límite es deteuminado 

por el desgaste y la rotura de la mat11z. Otras veces, es algo 
arbitrario, basado en las preocupaoones del mercado. 

Edinburgh Etch Solución corrosiva con base férrea desarrollada 

por Friedhard Kiekeben en el taller Edinburgh, que elimina el 

problema de sed1mentaC1ón inherente en la solución férrea 
básica. 

Emulsión Liquido fotosensible para recubnr las pantallas en los 
procedimientos fotográficos de la serigrafia. 

Emulsionador Heuam1enta para aplicar emulsión fotosenstble 
IObre una pantalla de serigrafía. 

Entintado del relieve Aplicación de la tinta 10bre la superficie 

con textura de una matriz en relieve o ba1orrel1eve. 

Escala de grises Imagen digital sin color, pero que representa 
una gama completa de tonos grises. 

Escala de pH Medida de la acidez y la alcalinidad la escala 

oscila de O a 14. Una lec1ura de 7 es neutra, mientras 

que por debaJo de 7 es Joda y por enoma es alcalina. 

Escala Stouffer Pequerio trozo de película con distintos 

niveles uulizado para evaluar los tiempos de exposición 



y proces.imiento para las planchas fotolitográficas y 

nexográficas. 

Fieltro Material de refuerzo utilizado para pasar una plancha 

por la prensa. Normalmente se utilizan tres tipos de fieltros. 

El fieltro superior es el que más presión recibe por parte 

del cilindro de la prensa Está fabricado con un fieltro tejido 

para soportar el tiempo y las rasgaduras. El siguiente fieltro 

es el de amortización o de forma. Es el fieltro más grueso 

de los tres y se utrliza como amortización para que el papel 

pueda adoptar las formas de la plancha al pasar por la prensa. 

El fieltro inferior es el receptor del encolado. Se trata de 

un fieltro fino que se utiliza para absorber el exceso de agua 

y de encolado que se desprende del papel al pasar 
por la prensa. 

Filigrana Diseño, a menudo el logotipo o el nombre de una 

compañia, dibujado sobre una hoja de papel. El diseño es 

una parte fisica del molde utilizado para fabrrcar la hoja 

de papel, que tiene como resultado un depósito más 

fino de fibras en la zona del diseño. Es visible cuando 
el papel se pone a contraluz. 

Film de fotopolimero film de poliéster fotosensible utilizado 
en el grabado fotográfico. 

Formato de archivo Cuando se trabaja con imágenes digitales, 

los archivos se guardan con una disposición digital concreta, 

llamada formato. TIFF (formato de archivo de imágenes 

etiquetadas) y JPEG o JPG (Grupo de Expertos Fotográficos 
Unrdos) son los más comunes para imágenes de trama. 

Gancho de mesa Di1po11trvo utilizado para aumentar la 

seguridad cuando se talla un bloque en relieve. Cuando el 

bloque se encuentra con el final del gancho, se mantiene 
firme para que las manos puedan mantenerse alejadas 

de las herramientas de corte. 
Gic/ée Impresión artística por chorro de tinta {del francés glicer, 

«rociar»). 
Goma arábiga Sustancia de la acacia, utilizada para los grabados 

litográficos y, a menudo, como aglutinante. para los pigmentos 

con base de agua. 
Grabado Tallado o corte utilizado para crear planchas metálicas de 

impresión. Los procesos de creación de planchas tradicionales 

entran dentro de dos categorías: aquellos en los cuales las 
lineas se marcan directamente a mano, como el grabado 
propiamente dicho, y los procesos que emplean ácidos 

para establecer imágenes sobre el metal, conocidos como 

aguafuertes. En la actualidad, el término grabado puede 

referirse a cualquier matriz de impresión. 
Grabado al linóleo Técnica de impresión en relieve que utiliza 

el linóleo como matriz a partir de la cual se imprime 
la imagen. El linóleo no tiene veta, así que suele ser 
más fácil de tallar que la madera. Puede adquirirse montado 

o no montado. 
Grabado en madera Proceso por el cual un trozo muy denso de 

madera veteada se talla util izando herramientas de grabado. 

{buriles) que crean marcas y lineas con finos detalles. 
Grabado en relieve Impresión fisica de la matriz sobre el papel 

de impresión. Se observa con más frecuencia en las matrices 

muy corroídas de grabado, col agrafia o relieve. También 
se utiliza para referirse a las estampas sin tinta, llamado, 

asimismo, relieve «ciego•. 

Grabado por salpicado Aplicación de ácido directamente sobre 

una plancha de aguatinta para crear informaciones tonales 
sutiles y ahumadas. 

Grabado por sulfito de cobre (Bordeaux Etch) Solución 

de grabado fabricada con sulfato de cobre, una sal corrosiva 

que puede encontrarse en centros de jardinería y que se utiliza 
habitualmente como fungicida. 

Graneado de la piedra Acción de eliminar una imagen 

antigua de una piedra litográfica utilizando polvo 

de carborundo. El graneado también alisa y aplana 
la piedra litográfica. 

Graneador de media tinta Herramienta curva con dientes finos 

que se balancea por la plancha para crear una superficie 
con textura. 

Gubia Herramienta man!kll de tallado utilizada para eliminar 

material como la madera o el linóleo cuando crea un bloque 

en relieve. Estas herramientas pueden tener muchas formas 
y tamaños, sobre todo con forma de U o de V. 

Herramientas eléctricas Cualquier herramienta accionada 

por motor. En impresión, se utilizan para acelerar el proceso 

de creación de marcas o para eliminar zonas de superficie 
amplias con almohadillas o cintas abrasivas. 

Hidrófilo Que atrae el agua. 

Hidrófobo Que repele el agua. 
Hidrómetro Dispositivo utilizado para medir la gravedad 

específica de la solución de cloruro de hierro utilizada 
en el grabado. 

HIPS (Poliestireno de Alto Impacto) Plástico ligero que 
encontramos en láminas y que puede recortarse con 
distintas formas con la ayuda de unas tijeras o de un cuchillo. 
Estas formas pueden entintarse a continuación como una 

superficie en relieve o emplearse como plantillas. 

Hoja de agua Papel sin encolado adKional. 
Imagen de trama Imagen formada por un conjunto de píxeles, 

como se utiliza típicamente para la representación de 
imágenes tonales. Las imágenes de trama dependen 
de la escala, lo cual significa que no pueden ampliarse 

sin perder claridad. 

para construir capas de colores entintados en relieve en una 
única plancha. · 

Inundación En serigrafía, la tinta se vierte con cuidado sobre_ •. 

la pantalla para rellenar la apertura de la plantilla. 

JPEG Formato de a[(hivo para las imágenes de trama; útil para la 

transferencia por internet, ya que los archivos se comprimen 

y pueden ser pequeños. 

Kentó Sistema de registro japonés tradicional para el grabado en 

madera según el cual las guías de registro, o topes, se tallan 

directamente en el bloque. El papel se coloca en el tope de una 

esquina (kag) y, a continuación, se alinea con el tope lateral 

(hikitsuke). 

Laca Resina natural que puede licuarse con alcohol y utilizarse 

como sellador y agente endurecedor para los bloques 

de madera en la impresión en relieve. La laca puede aplicarse 

antes o después del tallado. También se utiliza como barniz 

de tapado durante la mordida. 
Lauán Contrachapado fino para la construcción utilizado en las 

impresiones en relieve. 
Lavado/entintado Paso del procedimiento litográfico en el cual 

la imagen original dibujada se borra (lavado) y sustituye 

por tinta (entintado). 
Lengua de gato Herramienta de grabado ~pecializada que crea 

líneas de una anchura diversa al trabajarla en distintos ángulos. 
Línea blanca Técnica de impresión en relieve en la cual la imagen 

se define por las líneas blancas grabadas (el área que no se 
imprime). 

Línea negra Técnica de impresión en relieve en la cual la imagen 
se define por las líneas res1antes después de tallar el bloque; 

si se imprime con tinta negra, éstos son las líneas negras 
que quedan. 

Líneas establecidas Patrón visible de líneas a lo largo de la 
hoja de papel, creadas por la distribución de la pulpa en los 
alambres del molde de fabricación del papel. 

Lineatura En ocasiones se utiliza para referirse a los diversos 
patrones utilizados para crear un semitono, como puntos 
Jf?Ondos, cuadrados o elípticos, lineal u otros patrones. 

Litografía forma de impresión planográfica que se basa en las 
superficies de impresión y de no impresión de la matriz, que 
son mutuamente excluyentes. La litografía tradicional depende 

del contraste entre grasa y agua para crear la matriz de piedra 
caliza o de plancha metálica (aluminio o cinc). 

Imagen vectorial Forma de imagen digital en la cual la 
información se representa mediante ecuaciones matemáticas. 
Las imágenes vec1oriales son independientes de la resolución, 
lo cual significa que pueden ampliarse a cualquier tamaño sin 
que esto signifique una pérdida de detalle. - Litografía en offset Forma comercial de litografía en la cual la 

lmitaóón de media tinta Establecimiento de una textura 
sobre una plancha con barniz blando u otro medio para 
conferir aspereza a la superficie de una plancha. Se crean 
toques de luz al volver a bruñir el metal. 

Impresión digital Impresión producida y realizada con medios 

digitales. 
Impresión por chorro de tinta Impresión creada con una 

impresora por chorro de tinta, que rocía gotitas diminutas 
de tinta sobre la superficie de imp1esión. 

Impresión por reducción Impresión creada a partir de una 
única matriz impres.i varias veces. La matriz se altera entre una 
impresión y otra para que cada vez se imprima una parte más 

pequeña de la información. 
Impresión por viscosidad Método de entintado en color para 

grabados que se basa en las distintas viscosidades de la tinta 

imagen se imprime inicialmente de una plancha a un fieltro 
de goma, y, por último, a un sustrato final. 

lpp líneas por pulgada. El número de líneas de puntos de semitono 
en una pantalla de semitono que tienen varios tamaños 
por pulgada. 

Malla Tela tensada en un marco para la serigrafia. Normalmente 
suele tratarse de un poliéster monofilamento y se mide 
en hilos por pulgada o por centímetro. 

Manera negra También conocida como colagrafía en seda. 
Proceso de colagrafía por el cual una superficie con textura 
se rellena seleoivamente con un medio homogéneo y duro 
al secarse. Cuanto más se rellena la plancha, menos tinto 
retendrá, lo que crea toques de luz y variedades tonales. 

Mapa de bits Modo de imagen que reduce toda la información a 
imágenes de mapas de bits blancas o negras. Puede realizarse 
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de dos formas bá1iCos, tramado de difusión o semitono, cada 

una de las cuales tiene diversas variables que pueden alterar 

el aspecto de la imagen. 

Masilla Pasta uniforme para construcción con base acrílica 

utilizada para tapar grietas y pequeños agujeros; 

puede utilizarse para crear texturas en las planchas 
de colagrafía. 

Matriz La plancha, el bloque, la pantalla, la piedra, u otra 

superficie que contiene la información para la impresión 

Matriz generadora Capacidad de cualquier plancha, bloque, 
pantalla o piedra de generar distintos resultados impresos. 

MDF Los tableros de fibra de densidad media son tableros 

comerciales de fibra comprimida utilizados como alternativa 
a la madera o el linóleo para la impresión en relieve. El fácil de 

tallar y no uene vetas. También puede tener muchos grosores 

y tamaños y puede adquirirse en casi todos los almacenes 
de maderas. 

Media tinta Proceso de grabado según el cual la superficie de la 

plancha metálica se torna áspera gracias a una herramienta 
dentada con el fin de producir una fina textura general 

que, al imprimirse, crea un color sólido rico. La imagen 
se establece rascando y bruñendo esta textura. 

Medio en gel Gel acrílico grueso utilizado para recubrir 

y texturizar planchas de colagrafia. 

Modificadores Sustanoas añadidas a las tintas para mejorar 
la impresión. 

Moiré Efecto de interferencia causado por dos cuadrículas 
o patrones regulares superpuestos. los problemas de 
moiré se observan en sengrafía si la cuadrícula de la 
malla de la pantalla se alinea de un modo inadecuado 
con los semitonos. El efecto también puede observarse 

en impresiones de múltiples capas de semitono. Para evitar 

este efecto moiré, las pantallas de semitono deberían 
rotarse en intervalos de quince grados. 

Monoimpresión Imagen impresa úmca. La utilización general del 
término incluye los monotipos y las impresiones que pueden 
implicar una matriz de impresión con información repetible. 

Más concretamente, el término hace referencia a imágenes 

únicas creadas con una matriz repetible 
Monotipo Imagen impresa única creada en una superficie sin 

trabajar. 
Mordida de la plancha Proceso por el cual la plancha metáliCd 

se corroe dentro de una cubeta de ácido u otra solución • . 

corrosiva diluida. 
Mordiente holandés Solución corrosiva realizada con ácido 

hidroclórico y cloruro de potasio utilizada para grabar las 

plancHas de cobre. 
Mordientes Término general referido a los ácidos o las sales 

corr01ivas uulizadas en el grabado. 
MSDS Fichas de Seguridad de Sustanoas Químicas Peligrosas. 

Proporcionan información sobre los contenid01 químicos, los 

peligros para la seguridad y los efectos para la salud. 
Muestra de tinta Pequeña apliCoción sobre una hoja de papel 

limpia para comprobar las cualidades de la tinta, como su color 

o su opacidad. 
Múltiplo Capacidad inherente de las estampas de existir por 

duplicado. Entendido convencionalmente como edición, el 
término también se refieie a la utilización de la matriz de 

forma modular o conceptual para permitir la distribución 

masiva de la información impresa. 

Muñeca, a Forma de entintar las planchas grabadas por medio 

de la cual se aplican muchos colores al mismo tiempo, 

utilizando una pequeña almohadilla (en francés, une 

poupée, muñeca). 
Mylar Nombre comercial utilizado genéricamente para el film de 

poliéster transparente empleado con propósitos de registro. 

Negativo Tipo concreto de transparencia utilizado en procesos 

fotográfirns. la imagen está invertida (los valores 
de blanco y negro están cambiados). Se util iza en procesos 

que tienen como resultado un positivo al exponerlos 

sobre la matriz. 
Oleófilo Que atrae la grasa. 

Oleomanganato de calcio Depósito de ácidos grasos 

procedentes de los materiales de dibujo grasos de la superficie 
de la piedra litográfica, que crea un «depósito de grasa» 

sobre la piedra 
Oxidación Reacción química del metal con el oxigeno del aire. 

La oxidación puede suponer un problema con las planchas 

litográficas y debe retirarse aplicándoles una solución 

desoxidante antes de trabajarlas. 
PA Prueba de artista. Designaoón uulizada en las estampas que 

forman pa1te la edición, pero que se quedará el artista, 
que no suelen abarcar más del 10%de la edición total. 

Pantalla Marco con una malla tensada a la cual se adhieren 
plantillas para la serigraíia. 

Papel secante Hoja de papel absorbente gruesa y resistente 

utilizada para retirar el exceso de agua de un papel 

empapado. 
Paquete húmedo Sistema de humedecimiento del papel 

que se utiliza en lugar de empaparlo en los papeles de hoja 
de agua delicados y como medida eficiente durante la 
edición. 

Pasada de papel Fase del lavado de las planchas grabadas en la 
cual se utiliza el papel para perfeccionar los puntOI de luz y 

aumentar el contraste en general. 
Pasada manual Fase final de la impresión de grabados en la 

cual la mano se recubre de tiza francesa y se pasa con cuidado 
sobre la superficie de la plancha para ajustar los reflejos 

de la imagen. 
Patrón de orientación Método de registro que ubica ta posición 

relativa de la matriz de impresión y el papel. 
PC (prueba de color) Prueba de estado en color. 
PE Prueba de ensayo. Prueba para examinar el color, el papel, 

oel registro. 

Película de grasa absorbida Capa de nitrato de calcio que se 
forma en la superficie de la piedra caliza durante el proceso 
de grabado litográfico. 

Perforadora para crear texturas sobre el barniz Herramienta 

de metal endurecido uulizada para crear marcas golpeando un 
barniz o dirl'Ctamente una plancha de aguafuerte. 

Pixel Abreviatura de elemento de imagen. El nivel más pequeño 
de detalle de una imagen digital rasterizada. 

Planchas flexográficas Planchas de poliéster fotosensibles 

utilizadas en la impresión de grabados o relieves. l as planchas 
pueden tener diversos grosores y materiales de revestimiento, 
yse comercializan con propósitos distintos 

Planografía Impresión a partir de una superficie plana. Todas las 

formas de htografia y algunos monotipos. 
Plantilla Máscara que bloquea la tinta de impresión; suele estar 

relacionada con la serigrafta. Las plantillas pueden fabricarse 

directamente con papel, plástico fino, o líquido de bloqueo 
aplicado sobre la pantalla, o con emulsiones fotográficas. 

Las pantallas de papel sencillas también pueden utilizarse 

en combinación con otras formas de impresión. 
Plantilla de afilado (para afilar herramientas) Dispositivo 

utilizado para sujetar la cara de un buril de grabado en el 

ángulo adecuado en relación con la piedra de afilar. 

Plantilla de guía Senollo dispositivo de registro fabricado con 

una tabla o un cartón duro que mantiene la plancha o el 

bloque en una posición fija en relación con la lámina 

que puede moverse y retornar a la misma posición. 
Pochoir Técnica de plantilla manual. 

Polimerización Reacción química durante el secado de los aceites 

según la cual la estructura molecular del aceite cambia, 
y pasa de liquido a sólido. 

Polvo de tóner Partículas de polvo de plástico uulizadas 

por las fotocopiadoras. 
Positivo Transparencia utilizada para la impresión fotográfica. 

La imagen, tal como aparece en la transparencia, 

tiene como resultado la misma imagen en una matriz 
fotosensible. 

ppp Píxeles por pulgada. Medida de la resolución d1g1tal. 
Un ppp alto supone una cantidad mayor de detalles. 

Prensa Albion Variaoón de la prensa manual de hierro de tipo 
plátina, utilizada para la impresión en relieve. 

Prensa de pinzado Pequeña prensa con una base fija y una 

platina superior móvil. Se utiliza en las operaciones de pegado 
en la encuadernación de libros y se ha adaptado para la 
impresión en relieve a pequeña escala. 

Prensa litográfica Prensa utilizada para las matrices litográficas, 

que utiliza el movimiento de una rasqueta. 
Prensa tipográfica Prensa utilizada para imprimir tipos y otr01 

elementos en relieve. 

Prueba Proceso de exploración del entintado o las variaciones 

secuenciales de una matriz o un conjunto de matrices. 
Prueba de estado Prueba tomada de una matriz o matrices 

durante el desarrollo de la impresión. 

Prueba de trabajo véase prueba de estado. 

Pulidor Herramienta utilizada para pulir piedras litográficas. 

Punta seca Técnica de grabado en la cual la imagen se crea 

dibujando dirl'Ctamente sobre la plancha con una herramienta 
afilada. la oscuridad de la linea vana en función 
de la profundidad de la marca. 

Puntas de grabado Cualquier herramienta de dibujo puntiaguda 

y afilada que puede utilizarse para marcar una superficie 

para exponer así la plancha metálica, que se grabará 
en un baño de áodo. 

PVC El cloruro de pohvinilo es un polímero termoplástico 

que se utiliza en la fabricación de una amplia gama 

de productos. En forma de lámina, puede grabarse, 
marcarse o cortarse. 

Rasqueta 1. Herramienta rígida con punta y bordes afilados 

que se uuhza para retirar las marcas de una plancha metálica 

grabada. 2. Herramienta con ñlo flexible de plástico o de goma 
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utilizada en serigrafia para empujar la tinta a través de la 
abertura de la plantilla. 

Rebaba de la punta seca El dibujo con una punta seca levanta 

una rebaba que también retiene la tinta. Esto tiene como 

resultado la línea negra suave y aterciopelada característica 
de la imagen impresa. 

Registro Alineación del papel con las matrices de impresión 

para que los colores se impriman en la posición correcta. 

Entre los sistemas de registro se incluyen el kento, T y barra, 

por film de poliéster, por perforación o clavijas, hojas de guía 
y combina(iones varias. 

Registro por perforación Sistema de registro según el cual se 

perfora una serie de agu¡eros en el borde del papel. En los 

agujeros se colocan unas clavijas para que cada hoja de papel 

al imprimirse se alinee con la matriz exactamente de la misma 
forma. 

Registro por T y barra Sistema de registro que alinea las marcas 

de la parte posterior del papel de impresión con las marcas 
correspondientes de la matriz o de la guía de registro. 

Relieve Impresión que recibe la tinta desde la parte superior de 

la matriz. El grabado en madera y el grabado al linóleo son 

métodos de relieve tradicionales, aunque las matrices de bajo 
relieve también pueden entintarse según la forma del relieve. 

Resina Residuo sólido creado al destilar aguarrás. La resina en 

polvo se utiliza en las aguatintas en el grabado y para preparar 
los dibujos para la corrosión litográfica. 

Resolución Término general que hace referencia a la cantidad 
de información de una imagen digital. Con mayor necuencia, 

suele tratarse del número de pixeles por pulgada (ppp) de una 
imagen digital. Otra medida para la resolución son las líneas 
por pulgada (lpp) de una pantalla de semitono. 

Resolución de salida Resolución de una imagen digital en la 

escala en la cual será impresa. 
Retroussage Proceso que consiste en golpear cuidadosamente 

una plancha de grabado que se ha limpiado con un trapo 
suave para retirar algo de tinta de las líneas, lo cual tiene como 
resultado unas líneas más suaves en la imagen impresa. 

Revelador universal Revelador químico para las planchas 

fotolitográficas. 
Rodillo Herramienta utilizada para aplicar una capa de tinta 

en relieve sobre la matriz. · 
Rodillo de piel Rodillo recubierto de piel utilizado en litografia. 

El pelo contenido en la piel ayuda a mantener la calidad 

de la imagen. 
Ruedecillas Herramientas que pueden hacerse rodar por la 

superficie de una plancha para crear patrones mecánicos 

o irregulares. Son ideales para crear valores y efectos de 
textura. 

Saline Sulfate Etch Desarrollado por Fnedhard Kiekeben, es 

una variante mejorada de la solución de sulfato de cobre para 

el cinc. La adición de cloruro de sodio (sal de mesa) crea un 

mordiente tres veces más activo que una solución normal 

de sulfato de cobre. Produce un grabado muy nítido sin una 
sedimentación tan asentada y una superficie tan áspera como 
el Bordeaux Etch. 

Semitono Traducción de informaoón tonal a un sistema de mapa 

·de bits y puntos de varios tamaños (amplitud) para simular 
una gradación continua de valor. 

Separación de color Para crear una impresión de múltiples 
colores, la imagen debe dividirse en capas de tonos 

distintos. En ocasiones, éstos se imprimen como sólidos 
independientes (colores puntuales) y con una capa unificadora 

(imagen clave). Otro enfoque es convertir ilna imagen 

en colores de procesamiento, que se imprimen en capas 
de semitono. 

Serigrafía Proceso según el cual se utilizan plantillas junto con 

una malla fina tensada sobre un marco. Las plantillas se unen a 
la pantalla y pueden crearse de varias formas distintas. Se hace 
pasar la tinta por las aberturas de la pantalla. 

Solución desoxidante de la plancha graneada Utilizada 

para volver a sensibilizar un elemento de impresión 
litográfica. 

Soluciones de grabado En litografía, las soluciones de grabado 
se crean con goma arábiga y ácido. Las mezclas pueden 
realizarse con acidez de fuerzas distintas para adaptarse a la 
fuerza de la imagen dibujada. Se utilizan distintos ácidos 
en función de si la litografía se crea sobre una plancha 
o sobre una piedra. 

Sustrato Superficie sobre la cual se realiza la impresión. 
TAPEM Mezcla de ácido tánico para la corrosión de la plancha. 

Solución de ácido tánico y goma arábiga utilizada para 
procesar las planchas de aluminio. Puede sustituirse el TAPEM 
por una mezcla de ácido fosfórico y goma arábiga. 

Tartatana Estopa de tejido suelto utilizada para limpiar las 
planchas grabadas. 

TIFF Formato de Archivo de Imagen Etiquetada (también Tlf). 
Formato de almacenamiento de imágenes muy utilizado. 

· Adecuado para guardar imágenes de trama grandes sin 

comprimir. 
Tímpano Lámina de plástico de alta densidad o tabla de 

fibra utilizada en la impresión litográfica. El tímpano se 
coloca entre el papel y la barra de la rasqueta se desliza 

por la superficie a medida que la base de la prensa va 

desplazándose por la parte inferior. 
Tinta con base de agua nnta para cuya fabricación se utiliza el 

agua como vehículo. las tintas para serigrafia son las tintas 

con base de agua más comunes del campo de la impresión, 

aunque están disponibles algunas fórmulas con base 

de agua para la impresión de relieves y bajorrelieves. 

Tinta litográfica Material de dibujo litográfico utilizado para 

realizar aguadas. Está disponible en pasta y en barra 
para aguadas con base de agua y con base de disolvente. 

Tipografía Campo de la impresión que incorpora tipos móviles. 

Tixotropismo Cualidad de la tinta que desrnbe un cambio 
en la viscosidad a medida que la tinta se va trabajando. 

Tórculo Prensa accionada con una rueda para imprimir planchas 

grabadas. 
Trabajo digital Utilización de la tecnología digital (ordenadores 

y programas, cámaras, escáneres, máquinas de corte 

por láser o por ordenador e impresoras) en vanas etapas 
de la producción de la imagen, incluidos la entrada, el 
procesamiento, la creación de la matriz o la producción 

de la imagen. 
Tramado de difusión Traducción digital de información tonal 

en un sistema de mapa de bits a píxeles blancos y negros 
dispuestos con varias densidades (hecuencias) para simular 

gradaciones continuas de valor. 
Transferencia Tinta transferida de una estampa fresca a otra 

superficie, normalmente para ayudar al desarrollo de múltiples 
planchas de color. 

Transparencias Imágenes opacas (que no dejan pasar la luz) 
sobre materiales transparentes o translúcidos utilizados 
para exponer matnces de impreSión fotosensibles. 
Véase positivo o negativo. 

Variable Capcl(idad de una matriz o conjunto de matrices 
de trabajarse de formas distintas, creando variaciones de 
la imagen. Entre dichos cambios pueden incluirse los 
colores, el orden de impresión. los recortes. la ubicación 
o los impresiones repetidas de cualquier elemento. 

Vehículo Sustancia utilizada para suspender las partículas 
crel pigmento para la fabricación de una tinta. El agua es el 
vehículo de las tintas con base de agua; el aceite de plancha 
quemada o el barniz se utilizan para las tintas con base 
de aceite. 

Viscosidad Fluidez relativa de una tinta de impresión. 
Yeso Base acrílKa muy pigmentada. Puede utilizarse una capa 

fina como base para un bloque de linóleo para aumentar 
la percepción de un dibujo de guía. 
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Proveedores 
Proveedores generales loop Stoop Speedball Takach Press 

12 Rue Le Brun, Paris, 75013, Francia www.speedballart.com ww1·1.takachpress.com 

Daniel Smith Tel. +33155 438995 Produaos para estudiames, especialmente Prensas lirogróflcas y de grabado de porrón ora 

P.O. Box 84268, Seattle, www joopstoop.com buenos en lo refrrenre a mareriales y 
WA 98124-5568, EE UU. he11amiemos poro impresión en relieve 

Tel + 1 800 426 7923 (EE.UUl Lascaux, Colours & Restauro y rimos poro serigrofío. D1srribuoón global Materiales de seguridad 
Te! + 1 206 223 9599 (fuera de EE.UU.) SdrbJra D1ethelm AG, Zürichstrasse 42, 

www danielsmith.com CH-8306, Brüttisellen, Suiza Takach Press Franmar Chemical 

Además dr los sumimsrros generales, disponen Te!: +41 44 807 4141 3207 Momingside NE, Albuquerque, www.franmar.com 

de su propm morra de rima, fovoriro de 1·1Ww lascaux.ch NM 871 10, [E.UU Especia/Jzados en produaos resperuosos 
muchos omsros. S1srema de grabado eco!óq1w resisrcnre Te!: + 1 800 248 3460 con el medro ambienre. Eliminadores 

al am11(() rimas lirográficas y tmras poro www.takachpress.com de emulsión poro serigrofío. 
Dick Blick Art Materials migraña pro/,'Sionales con base de agua. Proveedor de aira ca/Jdod Enrre sus 
P.O. Box 1267, Galesburg, Disrnbución por todo el mundo. especiohdades se mduye el equipo de gran Lab Safety 
IL 61402-1267, EE UU rammio: prensas, hormllos, rodillos Te! + 1 800 356 0783 
Te! + 1800 828-4548 (pedidos para EE.UU.) Lawrence Art Materials de enrinrado manual y planchas //rográficos 1w1w.labsafety.com 
!el + 1309 343-6181 (internacional) T N Lawíl'nce & Son Ltd, 208 Portland graneadas co11 bola. Muchos de sus produaos Ropa, conre11edores y suminisrros de seguridad 
wwwdic~blick com Road, Hove, East Sussex, BN3 501, Reino son desm rollados y probados por el Tomorind Envases adecuados poro disolvenres 
Buenos p:ecios raro las rimos de impresión Unido lnsrirure. con codificación de colores y esrer1/los 
poro grabados ol lmó!ra y serigrofías. Tel· +441209 313181 para la prensa anrideshzonres. 

,w.~v lawrence.co.uk Valley Litho 
Edinburgh Printmakers (omplera selección de suminisrros generales 1047 Haugen Avenue, Rice Lake, SoySolvents.com 
23 Union Street, Edimburgo, [Hl 3LR, para unpresión. WI 54868, EE.UU. www.soysolvents.com 
Escocía, Remo Unido Tel + 18008266781 Sucedáneos con base de so¡o poro los 
!el: +44 131 557 2479 McClain»s wWlv.valleylítho.com disolvenres con base de perrólea 
www.edmburgh-printmakers.co uk 15685 SW 116th Avenue PMB 202, Excelenre proveedor de emulsión de serigrofío 
Goma de morería/es de impresión, film, King City, OR 97224-2695, EE.UU. Ufano OTX para forocolagrofía. 
foropolímero Phorec. ponral!a digira! de punro Te!: + 1800 832 4264 Equipo y servicios 
olemoria 1wA•1.imccla1ns.com especializados 

Especializados en suminisrros poro modera. Proveedores para serigrafía 
Graphic Chemical and lnk Compány Cape Fear Press 
723 North Yale Avenue, \'illa Park, Melbourne Etching Supplies Lawson www.capefearpress.com 
IL 60181, EE.UU 33A St David Street, P.O. Box 188, www.lawsonsp com (omeroalizon film de foropolímero Purerch 
Te!: + 1 800 465 7382 Fíwoy 3065; Australia· ( un film más fino, adecuado poro grabar 
www.graphicchem1cal.com lel· +613 9419 5666 Atlas Screen Supply Company planchas de foroqrobado). 
Gran sefeccióll de roda lipa de rñarerioles de www.mes.net.au www.atlasscreensupply.com 

impresión (sus rimos se urJ/1zon y se disrobuyen Richards ofHull 
omp/Jamenre). Empresa seno y con mucho Neil Wallace Printmaking Supplies Silk Screening Supply Unít 1, Acom Estate, Bontoft Avenue, Hui!, 
expe¡ienoa. 44-46 Greeves Street, Fitzroy 3065, www.silkscreeníngsupplies.com HUS 4HF, Reino Unido 

Australia Te!: +44 1482 44 24 22 
Hawthorn Printmaker Supplies Te!: +613 9419 5949 Prensas w1w1.richards.uk.com 
Haw1hom House, Appleton Roebuck, York, www.e-artstore.net Proveedores espeoal,zodos de cubews 
North Yorkshire, Y023 70A, Reino Unido Conrad Machine verricoles de grabado/ eliminación, 
Te!: +44 7855 621841 Parkers Sydney Fine Art Supplies 1525 South Warner Street, Whitehall, pilas de aeooón de planchas, unidades 
www.hawthomprintmaker.co.uk 3 Cambridge Street, The Rocks, Sydney, MI 49461, EE.UU. de ácido venrilodos, ere. 
Dedicados o summisrros generales. NSW 2000, Australia Te!:+ 1231893 7455 

Especialidad: rinras de oquofuerre onrísecoda Tel: +61 2 9247 9979 www.conradmachine.com Stones Crayons 
www.parkersartsupplies.com 1•1ww.stonescrayons.corn 

lntaglio Printmaker Harry F Rochat (rayones /Jroqrálicos especializados no solubles 
62 Southwark Bridge Road, Londres Reinassance Graphic Arts, lnc 15a Moxon St, High Barnet, Herts, en aguo, y consejos récnicos. 
SE 1 OAS, Reino Unido 69 Steamwhi11le Orive, lvyland, ENS STS, Reino Unido 

Te!: +44 20 7928 2633 PA 18974, EE.UU Te!: +44 20 8449 0023 Z Acryl 
www.intaglioprintmaker.co.uk Te!:+ 1888 833 3398 www.harryrochaLcom/home.htm The Crate !ne, P.O. Box 3661, Oakland, 
Mor eriales generales de impresión y sumínisrro www.printmaking-materials.com Fobriconre de prensas con sede en el Reino CA 94609, EE.UU. 
de solución de grabado res,srenre al orn1ica Amplio gama de suminisrros (X)ro el impresor Unida Te!: + 1 800 651 7975 

profesional y el esrudionte de impresión. www.zaoyl.com 
Produaos de calidad 
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Espeoolizodos en suminist/05 de grabado 
con toxicidad reducido. Cubetos de grabado 
vertical suminiltros fotopolímeros Z-Acr¡I: 
films, barnices de topado y barnices. 

Tintas 

(aligo lnks 
www.caligoinks.com 
fintas con base de aceite poro grabado, relieve 
y litografío. fienen un nuevo producto, los 
tintos Safe-Wosh, con base de aceite, pero 
que se limpio con aguo. Lo página de contacto 
de Coligo enumero distribuidores de todo el 
munda 

Daniel Smith 
www.danielsmith.com 
los tintos Daniel Smith constituyen uno marca 
muy popular. Su modificador Miracle Gel es 
adecuado para el monotipo. 

Graphic Chemical and lnk Company 
www.graphicchemical.com 
las tintas Graphic (hemical tienen una calidad 
excelente y una amplia paleta de colores. los 
cómodos cartuchos en tubo paro los tintas 
de relieve y grabado reducen la producción de 
desechos. Graphic también tiene marcas de la 
tinta Handschy. 

Hawthom Printmaker Supplies 
www.hawthornprintmaker.co.uk 
Especialidad: tintas anr,secado para grabada 

Rostow & Jung 
219 East 4th Street, Nueva York, 
NY 10009, EE.UU. 
Te!:+ 1 888 473 4670 
www.waterbased1nks.com 
Fabricantes de Akua Kolor y Akua lntaglio, 
una línea de tintas con base de agua 
para monati{)05 y grabados. 

Rudolph Faust, lnc 
54 2 South Ave Eas~ Cranford, 
NJ 07016, EE.UU. 
Te!:+ 1 908 276 6555 
www.store.faustink.com 
&relentes tintas para grabados y relieves. 
KJmbién tienen uno líneo de tintos solubles en 
aguo paro grabados y relieves. Se suministran 
pigmentas secos y ne/tras de impresión. 

Para tintas de serigrafla: 
TWGraphics 
Te!: + 1 800 9:ll 305 1 
wwv1.twgraphics.com 

Golden Paints 

www.goldenpaints.com 

los materiales paro serigrofío se mezclan con 
su líneo de pinturas om1icas de alto calidad 
Fabrrcantes de gel de alquitrdn. 

lascaux 
www.lascaux.ch 

fintas para serigrafio con base de agua 
de calidad profesional 

Speedball 
www.speedballartcom 
Productos para estudiantes, especialmente 
para serigrafio y relieve. 

Daler-Rowney 
www.daler-rowney.com 
Empresa del Reino Unido con oncinas en 
Estados Unidos y Europa (Bélgica). Los am1icos 
System 3 paro serigrafia son muy buenos. 
Oistnbución mundial (Graphic (hemica( TN 
lawrence). 

Proveedores de papel 

Artpaper 
Te!:+ 1866 296 0404 
www.artpaper.com 

Dolphin Papers 
Murphy Art Center, 1043Virginia Ave, 
Suite 2, lndianapolis, IN 46203, EE.UU. 
Te!:+ 1 877 868 CXXl 
www.homepage.mac.com/dolphinpaper; 
Amplio gama de papeles de una de nuestros 
empresas preferidas. 

Hiromi Paper lntemational 
2525 Michigan Ave, Unit G-9 
Santa Monica, CA 9J404, EE.UU. 
Te!:+ 1866 479 2744 
www.hiromipaper.com 

Japanese Paper Place 
77 Brock Avenue, Toronto, Ontario 
M6K 2L3, Canadá 
Te!:+ 1416 538 9669 
www.japane5epaperplace.com 

Stephen Kínsella 
8352 Olive Blvd, St Louis, MO 63132, EE.UU. 

Te!: + 1 800 445 8865 
www.kinsellaartpapers.com 

Paper (onnectíon lntematíonal 
166 Doyle Avenue, Providence, 
RI 0290-1645, EE.UU. 

Tel: + 1 877 434 1234 
www.paperconnection.com 
paperwoman@paperconnection.com 
Especializados en papeles osidticos. 

John Purcell Paper 
15 Rumsey ROdd, Londres SW9 OTR, Reino 
Unido 
Te!: +44 20 7737 5199 
www.johnpurcell.net 
Film de dibujo en poliéster True-Grain (Ldmina: 
BOx 12lcm/Rollo 123x /Om). También 
chorro de tinto True-Grain. Amplia gamo. 

Materiales para la aeación 
de matrices 

Paro p/dsticos: 
ldminos de PV( disponibles con los nombres 
comerciales Sintrd" y Versocef" (EfUU) 
y Foamolux (Reino Unido). HIPS 
(poliestireno de alto rmpocto) en un grosor 
de hasta 5 cm. Muy nno (0,5 mm), perfecto 
para plantillas. 

Engíneeríng and Desígn Plastics, 
84 High Street, Cherry Hinton, Cambridge, 
CB19HZ, Reino Unido 
Te!: +44 1223 249431 
www.edpla11ic1.eo.uk/Products.htm 

Professional Plastics 
Tel: + 1888 995 7767 
www.professionalplastics.com 
Catorce localizaciones en Estados Uni1ios y 
Singapur. Suministran a e/rentes de (anodd, 
Reino Unido, F,ancia, Alemania, Bélgico, Paíse5 
Bojas, Austro/ro, Nueva Zelanda, Suddfrica, 
México, Brasil 

Poro linóleo: 
BangorCork 
William & Savercool Streets, Pen Argyl, 
PA 18072-0125, EE.UU. 
Te!:+ 1610863 9041 
www.bangorcork.com 
Grandes precios en linóleo a granel 

Poro planchas f/exográficas en poliéster: 
Boxear Press 
501 W Fayene St, Studio 222, Sy@cuse, .• 
NY 13204, EE.UU. 
Tel +13154730930 
info@boxcarpress.com 
Suministro planchas de poliéster 
(flexogrdncas). 

Nicoll Graphics 
Openshaw lntemational Ltd, 
Woodhouse Rd., Todmorden, Lancashire 
OL 14 5TP, Reino Unido 
Te!: +44 1706 811 408 
gold@openshaw.com 
Proveedores o granel de planchas lavables 
en agua Toyobo KM95R. 

Polymetaal 
P.O. Box 694, Leiden, 2300 AR, 
Países Bajos 
Tel: +3171522 2681 
www.polymetaal.nl 
info@polymetaal.nl 
Proveedores holandeses de materiales de 
impresión especializados en productos 
de grabado acrílico y fotopolímera 

Solaplate 
P.O. Box 520, Sag Harbar, NY 11963, EE.UU. 
Te!:+ 16317253990 
www.solarplate.com 
solarplate4@aol.com 

Otros enlaces útiles 

Bill Físher's Site . 
www.billfisher.dre.imhostcom 
Enlaces de muchos departamentos 
y proveedores artísticos. 

Center for Fine Print Research 
Univer;ity of the ~of Ef\gland, _ 
Bristol, Reino Unido 
hnp://amd.uwe.ac.uk/cfpr 

Edinburgh P~ntmakers 
www.edinburgh-printmakers.co.uk 

GreenArt 
www.greenartinfo 
Información y enlaces sobre prácticas . 
de impresión no tóxicos. 

lntemational Print Center New York 
www.ipcny.org/links.htm 
Numerosos enlaces útiles de talleres 
de impresión, editores y artistas. 

Tamarind lnstitute 
www.unm.edu/-tamarind 
Centro mundialmente conoddo paro la 
educación, la investigación y los proyectos 
creativos del mundo de la litografía. 
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métodos de transferencia 82 
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McKeown. J1II. Jeu de mémo1re 216 
McNen, Dennis (Pratt lnstitute) 102 
MOF 77, 78. 92 
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podre Ding Dong ha muer/o, largo vida, El (Dooley) 58 
Poisojechmo (Zheng Xuewu) 214 
Po/11/m (Sonnichsen) 197 
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de emergencia 211 
resolución 45, 47, 48 
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Taniguchi, Akiko,.Jaula 1/1136; El Sr. Arara/ 118 
tapado 122, 125-126; véase también laca 
TAPEM 171-174 
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nburón del Sabbarh (Krueger) 41 
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monoimpresión 189, 191 
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rravés del fuego hasra el límire, A (Villalongo) 65 
Turner, Jan (con (ameran y Matan) Pope/ de combare l 17 

Uusitalo, Riina, Jaca 188 

vaquerq El (Amer) 74 
Vasija de Verónica: por Durero (McGibbon) l12 
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Yamamoto, Koichi, Ridarzu. fu5en, Fujyou y Chm Ncga,e 
194 

Yeates. Alice (con Schooler y Weber) OckJ 9 
yeso 80, 80, 149, 152 
Yokono, Kenichi, Monsrrua 81 
Yorke, Jennifer, Bambazo 43 

Zaffron, Mark 128 
Zheng Xuewu, Paisaje dlino l 14 
Zigrosser, Carl 56 

.: 

239 



240 

Créditos 
los editores desean dar las gracias a todos los art11ta1 y a los ~guientes colaboradores por proporcionar material 
fotográfico ode otro upo para el presente hbro 
Pag. 2. foto de Aterl1e1 Tom Blaes1; pág 7: foto de Beth G1abov11ki; pág. 8: foto de Art WenJei, pág. 9 supe1ior. © 

200óel a1111ta/au101. MarshallWebe1/cubiena. dileÍlOde ponada. Shoo Schoole1 y AIKe Yeates/fo10 de Marshall 
Webe1; pág 9 inferior foto de Judy Tobar, pág. 10: foto de John Hodgkiss/Cort~a de Da1id K1u1 Publ1shing; 
pág. 11 © 2003, Ad1iane llerman/Slop An. foto de Adnane llerman; pág 121upeno1: © J1m llollander/epJ/ 
C01bU1; pág¡ 14-lSc fotos del Ackl.Jnd An Museum; pág 17: foto© 2003 Paul Crofi; pág 20 rzqu1e1da: fotos 
de B,yan Bal.er; pag 29. con~a de Jeanne Heam. pág. 32 ,zquirnJa Cone1;a de The An and Creative Ma1e1ial1 
ln11i1u1e. lnc. (ACl,11). pág 35: IKencia de C1eauve Commons; pág 36: foto de Randy Bolton; p.Jg 37: fotos de 
ShauryaKumai,pjg ]8:foto©Dav,dlinapple;pág 39.fotodefimDooley,pág 41 supenor:fotosdeDonika\'/,ley; 
pág 41: foto de M1ch<lel Krne<Jer. pág. 42 inferior i1quie1da· foto de Ryan Bu1kha11; pág 42 1nfenor derecha: Bnan 
RecvCI y Adnane Herman; pág 43 superior © Jenn1fe1Yorke 2005, foto de Aaron W1lson; pág. 43 infe1io1: Conesia 
de Shop6o1, pa<J 44superior. ©Carl fudge, foto de Judy Tobar; pág 441nfer101. foto de Lauren Rosenthal, pág 45· 
foto© Alrn (and1Jm 2007; pág 46 foto© 2004 Manuel Castro Cobol; pág 47 © Plxelstate/Oreamstune com/ 
foto Chris Sargent pág 48 foto de Beth Grabol•.~ij; pág. 49. © Pixel11a1e/Oream111me.com/fo10 (hr~ Sall)en!; 
pág. 50-51. fotos de Robeit Hen~eigh, pag 53. © Pixc11tate/Dream1t1me.com/foto Chns Sall)ent; pág 54· foto 
© 2001 Mel11sa Harshman; pág SS· foto de Spe<ial Collections Research Cemer, B1blio1eca1 de la Universidad 
de Carolina del Norte, Raleigh, Carolina dd N011e; pág 56 izquierda foto de la Biblioteca dd Congreso; pág. 56 
de1ech,r Geny tmages/Nauonal Geograph1c/S1ephen Alvarez, pág 58 inferior. foto de Tim Dooley, pág 61: © 
Noite de wrao (Noche de 1-eiano), Beatnz Milhazes, foto de Durham Press, pág. 62. foto© Mel11sa llarshman; 
pág. €S infenor. foto de Hilo lhara; [llg fh-67 fotos de D.l'lld Sandhn. pág 70. © 2002 Joanne G1eenbaum. foto 
de Hi10 lhara; pag. 73: © 2005. Lany Devening, pág 7 4 © ADAGO. París y DACS, Londres 2008/ © Ghada Ame 1. 
foto de Rob M<Keever/Gagos,an Galle,y, p,íg 75 superior: foto de la Brbhoteca del Congreso; pág 76supenor. © 

OACS 2008, foto del Ackland An Museurn; p.ig. 76 inferior. foto de la Red Gate Gallery; pág 8 t supenor. foto de 
S11oon; pág 81 infenor. Colewón de June Lee, June Lee Contemporary Art. foto de [ne Mellencamp/Mark MOO!e 
Gallery; pag 85 superior. foto© 2007 Marc Brnnier-Me11a1; pág 85 inferior foto de S1uar1 Hay. pág 86 superiol 
derecha. foto de [nd1 l'ostDVIC Ir abajando en su estudio por Ml!chell Kearney, p.ig 88-89. © Karen Kunc, fOlos de 
John l lellendolfs. pág. 9 ! · fotos de Mitchell Keamey, p.ig 9t fotos de Lar,y r ergUIOn Stud10. pág 95 superior: foto 
© 2006 Jdana Paulus; pág 95 infenor foto de Andyfarkas; pág 96 © Sean StarWars; pág. 99. fotos deSwoon; 
pá91- 100-101: fotos© 1998/99, lhorrus Kilpper, pág 102: fotos de Oenms McNen; pág. 103: foto del Ackland 
An MU1eum. pág 107 superior. Cort~a de L~lf Kopl(ho/[scuela de Arte de la Universidad Estatal de Lou~ana; 
pág 110 centro dere(ha, med1atmta: C01tesia de Sean Caulfield. pag t 12. foto de Harlan & Wmer. llueva Yorl:; 
pág. 114 mfenor: © 2007 Ann, Ratalahu. foto de Jdana PaulUI; pág 116 cenuo superior. g1abado por salpicado: 
COl!esia de Louis-Piene Bougie, pág 118· foto de Akiko TamglJ(h1; pág 119 foto de Kun Kemp; pág 122 infenor: 
foto de Shaun Kard1nal/Oa'lidson Gallenes, pág 123: foto del Ackland Art Mwum; pág 126 izquierda. foto de l1a 
Schrank; pág 1 27: foto de Shaun Kardinal/Davrdson Galleries; págs. 132-133: fotos de Jo Ganter; pág 136: foto 
de Akiko TamglJ(hi; pág 139 superior © Tanja Sohit foto de Kathenne Wetzel; pág 140 inferior. foto de Sean 
Caulfield. pág 143 izquierda foto de Casey Rae; pág 143 derecha foto de Amanda Verbeck. pág 147 superior. 
© D/..CS, Londres/VAGA. llueva York 2008. foto de RKhard Sprengeler, pág¡ 148-149 inferior:© OACS. Londres/ 
VAGA. Nueva Yorl 2008. foto (p 148) de Amy R1nald1. foto (p 149) de Bedel Logan; pá91 150-151: fotos de Wael 
A. Sabour; pag 156" foto de RKhard Sf)lengeler; pág. 157. foto del Acl-Jand Art MU1e1Jm; pág 158: O DACS. 
LondresNAGA. llueva York 2008. foto de Jdck Abraham; pág 164. foto de Beauvais l)1lns. pág 166: © Claudene 
S<hreuders, foto de Ma1k At11,ood, pág 171: foto de RuthWe~berg; pág 172 foto de Kev1n Haas, pág 174: foto 
de Althea Murphy-Pnce. pág 176 fotos de Rebek.lh Champ; pág 177. foto© 2008 Jenny Schm1d; pág 181: fotos 
de lvan\V1llemyns. pág. 182: foto del AdJand AII Museum; pág 186 foto; de David Kern Photography, LL(; pág. 
187: 1977.30.1 (B-2915.\)/PR Cas11gllOll(', (jt()'¡anm Benedeno. pág 188 supenorfotodel Ackland Art MUlellm; 
pág 188 inferlOI © Rnna UU111alo. foto de Shaun Kard1nal/Oa•lldson Gallenes. pág 189 mferior. C0 Roy tjydorf; 
pág. 193 mfer,or foto de Michael Krueger. pág. 194. fotos de r.0Kh1 Yarrumoto, pág. 195· fotos de Atel,er lom 
Blaess; pág 196" foto de One [ye Pug; pág 197 rzqu1erda. 198-199 foto de Atel1rr lom Blaess; pág 200. © 2007 
Durham Piess, lnUPolly Apfelbaum, fotos de Ourham Press. pág 201 \Upenor. foto de Marylyn D1ntenfa11; pág. 
204: foto de Curt~ [be1hard1. pág 205 foto de fraOO\Co Souto. pág 206 foto o 2002 Laurie SJrun; pág 209. Lisa 
Bulawlky, pág 210. foto© 2005 lom Chnstl\Oíl, pág 2 t l infenor. foto de (h1~ Crmooe; pá91212-213: fotos de 
Phyllis IA(G1bbon. (pág 213 inferior) produ(lda con 1J a-¡uda de los estudiantes, el profesoiado y el personal de 
la Univer~dad del Norte de lowa; pág 214 superK!r. foto de Mark Gule11an, Qu1clsilver Photography; pág. 214 

' inferior. foto de Red Gate Gallery; pág 215 super,or. foto de Jack Abraham; pág 215 inferior. foto de Margare! 
(ra1g; pág 216 supenor. foto© 2006 J1II McKeown; pág. 216 infe110r: foto de Anita Jung; pág 217 superlOI. foto 
© 1999 EJuabeth Dove; pág.217 inferior:© 2008. Orew Cdmelon. Drew IM!ott Jon lurner. RepúblKa Popular 
del Papel. foto de Orew Cameroo; pág 218: foto de D,Md Kem Photography, LLC; pág 219. Rad~nte 2006 © La 
artista y Beaux Am Gallery. foto de I IKhokls Mos~ 

Las siguientes fotografí.!1 fueron proporcionadas por cortesía de Sill fick: páginas 12 inferior, 19, 20 derecha, 
21-31, 34, 42 superior. 43 inferior. 57-58, 591uperior, 63-65. 6S superior. 68-9, 71-72. 73, 75 inferior, 78-80, 
83-84, 86 superior izquierda y inferiol. 90. 92-93, 96, 97-98, 105-106. 108. 110 (excepto cenuo derecha, media 
tinta). 111. 113 mfenos. 114 supellOI, 115. 116 (excepto cenuo supen01, grabado POI salPf(ado) 117, 120-121, 
122superior. 124-12S. 126super101derecha. 128-1l1, 134-135, 137, 139infenor. 140supenor, 141-142.144-
146, 147 inferior, 149 supenor, 152-155. 161-163. 165, 166-170. 175, 178, 184-185, 189-192, 193 supenor. 
197 dere(ha, 201 inferior, 202-203, 208. 

Lai ~ uierlttl fo1ografí.!1 fueron proporcionadas porc011esia de Beth Grabowsk,: páginas 59{,(), 97 (es1ampas y 
bloques).y&inainPeck:páginas 18,21,28-29,40.63,71.86. 104. 107, 113. 124, 126. llS, 146.159-161. 
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