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El objetivo de este libro es enardecer, entusiasmar e informar •1 lcctor. Se trata de una 

recopilación de algunas de las impresiones más creativas y diversas que han 

elaborado algunos artistas impresores contempor.\nt.'OS. Pretende ~r lanto una 

fuente de aliento como una exploración foscin3nte de la vida y obra de lus artistas 

que sienten fascinación por el proceso de la impresión ariística y por el dcs.mollo 

de sus imágenes personalcs a través de la creación de impresiones origin.1les. El breve 

repaso general que realizamos a cada medio ofrece tan sólo un viMJzo superficial a 

todo lo que se puede llegar a hacer, dejando que el lector sea el que investigue con 

mayor profundidad dentro la disciplina que más despierte su interés personal. 

Este libro no pretende en modo alguno realizar ningun• afirmación definitiv• ,cerca 

de algunas de las disciplinas del diseño de la impresión, ya que existen multitud de 

rutas a través de las cuales se puede llegar• un destino simi.lor. u s explicaciones 

sobre la realiz.ación de cada uno de los procesos giran en torno J Jas imágenes, que 

informan al esptctador acerca de las 0p(iones y de las decisiones que to ma el artista, 

explicando pur qué se ha adoptado tal o cual método y d modo en el que se han 

conseguido los resultados. 

Es una práctica habitual, y sana, que los artistas, los maestros impresores y Jo; talleres 

desarrollen continuamente una serie de procedimientos prrsona.ks de impresión 

artfstica qut se ajusten a sus necesidades. Este punto se dcsarroll;,t con mayor 

profundidad observando las diferentes obras que se han producido en los diversos 

talleres de impresión. estudios de artistas y departJme,1tos univcn,:itarios. 

Una impresión. independientemente de cómo 5e haya rea!i1.ado,sc considera una 

obra de arte original {por más que pueda adoptar múltiples formas) si ha sido 

concebida como tal por el arti, ta empicando el mediu que haya elegido. Puede 

basarse en un.1 pintura o un dibujo utilizando la obra de arte como una fuente 

primariJ y, no obstante. todJvÍJ se puede considerar una obra original. Sin embargo, 

si se ha tra,ladado a un• pantalla, a un bloque o a una plancha por m«lio de la 
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fotogr.ifi,1 o de otro modo. únicamente con el fin de producirl.1 en formJ duplicada. 

ent<mces no se considcr..:a una impresión original, sino una reproducción, que se 

dcbcriJ etiqtu.~1ar y vender como IJI. 

Si una obra la ha imprcM> un mJrstro impresor. el arli.)t.1 dt:beria crear primero IJ 

imagC'n y luego, si to<l.tvia Se! con::,.idera una obrJ de arte origin,tlt se deberíJ imprimir 

bajo su supervisión. Ll pdcticJ h.ibitual consistl' en dl'cidir d númno de in1ágenes 

que se dt·ben unprimir, que d ,utis t.1. firmJr.i y numcrJrá a l.lpi.t. l.Js ediciones m~is 

reducidJs pueden coslJr ma'S dinc-ro que aqudl.is con un eli:vado número de 

ejemplares. A medida 4-Jui: paS,,1 d tiempo. f.i,,;; rrimt:r.is impre~ioncs son más 

aceptables pues10 qut: IJ inugc:.·n s.:i1c: llM) nuid.1, y.1. que I,, pl.m(hJ o d bloque estJn 

meno~ desg.istados por el u~u o IJ prc-sión. Sin t·mb~lrgo, aunque huy c'n dí.i ts po~ible 

reforz.ir !Js planchas m.is bl,111dJ.s p,HJ prolongar su \'ÍJJ, mudws Mli:i.t.1.::,. que 

impriml·n su propia ohrd por lo h.ibituJI prcfit.:rc:.-11 rcJliz.ar IJ siguiente im.igen antes 

de que la plJncha o el blo-1uc se deteriore. 

En la (,!tima mitJd dd siglo xx se produjeron tres .,.Jne<s que afectaron a la práctica 

de la impresión artostica. El primero Je ellos fue la llcg.1d.1 de lo, gr.ilko, por 

orde11,1dor. c;raci•l~ a $.US n.·.sult,1dos inme<li.11os. llllh.'.ho~ ~1nisl,b se <lcj,1ron seducir 

por l.a ide.1 de que los 1111.~todos 1raJi,..·ion.il.:s rc,ultahJn, por compM,lciói1t 

dem.1::,.i.1do kntos y CJros. Sin emb.ugo, rn l.1 ac1uJlid~1d todo d mundo 3~um(' que el 

ordenador es una herr.unil'nU muy importante)' un ~-omplenu:nto ,tpJsionJntc para 

reali1-ir 111lKh,t~ form.,~ de imprc!lión JrtisticJ. Por ejemplo, la Si"rigrJfiJ. IJ. litogrJfl1 

del poliésll'r y el fowgrab,H.lo no ::,.eríJn lo ,1uc son hoy en día sin el uso de 

la tecnología del onknaJor. Dicho esto, es imrortante ,eñalJr que l.1 tradición de la 

impresión artbtica manu.11, con sus cuJlidJdt's singulJrcs, continua lrdnsmitiéndoM"" 

a las generaciones futuras, ya que nunca se puede replicar o recolocar. 

El sc¡;undo a,·ance suarda relación con la salud y la seguridad. Ob"iamente, IJ 

prtocupación por tsta úhima es es"'·ncial. Por tanto, es posible que sea necesdrío 
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introducción 

adaptar algunos procedimientos y prácticas que se han llevado a cabo durante siglos 

par• asegurarse de que son seguros p.u a su uso. En 13 m•rorfa de los caso,, es 

prefrrible la adaptacion al cambio radical, lo cual es po,iblc que no resulte mucho 

más seguro a l•rgo pl• lo )' pu,de que no contenga las cualidades que se obtu\'icrron 

a travts de la, técnicas originall~. Si tonumosel agu;iÍU<'rte como ejemplo. veremo~ 

que en algunos lugar<> se ha adoptado un nuevo procedimiento llamado •aguafuerte 

seguro•, pero los resuludos son d1~tintos a los qut- se consiguen a tr.avés del 

aguafuerte tradicional, que es el método que se presenta por lo general en esle libro. 

El !Creer avance que se ha producido es el dedi"e, debido a la ampliación de los 

recursos económicos, de los cuuos de formación profesional y a tiempo parcial 

que se imparten en uni"ersidades y demJ, crntros de ens,,nanza,así como a la 

implantación del sistema de módulos en algunos de los curso> de I• carrer•. Estos 

últimos permiten a lo, alumnos conoe<r sólo un poco Je c3da materia. pero sin 

tiempo para establecer cualquier relación en profundidad con d medio. Si no se 

p<'rmite a los artistas que practiquen ni a los alumnos que desarrollen sus habilidades 

a gr •n escala. no habrá nuevos profrsor,s que ensrñen las técnicas esenciales a las 

nuevas grnerac,ones, que estJn tJn intcre~das )' tü~,nen ranto taJento como 

cu•lquicra de los que estudiaron antes que ellos. 

Tambitn h• aparecido una nueva red de talleres privados para satisfacer la necesidad 

de instal•ciones y de experiencia en el campo de I• enseilan:u: si tom•mos al Reino 

Unido como ejemplo, esos talleres existen en AbNdeen, Edimburgo, llrighton, 

Bristol, Leicestcr y Londres, por cit.r sólo unos cuantos. Todos d ios tratan de cubdr 

el vacío que han dej•do los tutores ex])<'rimentados y de facilitar el acceso a unas 

in5talaooncs especiafüJdas. Por dcsgrac,a, la dificultaJ para obtenercuaJquier apoyo 

económico en forma de becas par• )3 enseñan1,a supone que muchas pcr>0nas 
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tengan que trabajar como voluntarios sin cobrar dinero.Se enfrentan a la constante 

presión de tr,i.r de pagar los ga.stos del día a día y, como consecuencia de ello, 

se vislumbra un futuro b.istantc incierto para estos centros tan ne..:es.uios. 

Aunque la imprc->ión artistic.a en l.i actualiJad ~ <.onsidrca como un medio de 

desarrollo de las bellas artes, ,n el pasado las impr<>iOn(-S ,e utiliub3n para 

proporcionar infornlJClón J un publico m.is.impho. en C40lpos tdn v~ri.ado.s como 

las noticiJs, la religión o 1• in<1ruc<1ón. A medid• que s, hJn ido des,u rollando 

div,rsa~ técnicJS de comunic3ción y que los arlistas han dl"SCubierto lJ.s posibilidad~ 

que tirne l.1 impresión artistica,est.1 práctica ha. hecho -i.lgo ma.s que sobrtviVlr 

• los •ños pa.s,do, y ha m•dur •do, S< h3 desarrollado)' ha ganado populmdad. 

A>I, la impresión artbtica está lejos de .cr un lenguJje vi,ual )' una forma de arte 

•nticuados. hasta el punto de que constituye un método completamente actualiz.ido 

de expresion para los artist•s dd siglo xx,. 

Este es un libro de prictica, donde la imagen introduce al lector en el medio 

de la impresión artística. El objttivo del libro es in<pirar a través de las im~genes, 

ofreciendo ejemplos dd rico y di"erso trabajo que han cre,tdo los discnadorcs de 

impresiones contemporáneos. Las obras hablan por s{ solJ> y se presentan como un 

testimonio de las posibilidades que presenta el medio de la impresión artística. 

El libro sr divide en seis seccion,:s. Las cinco pnmcras abarCJ.n las cinco áreas 

principales de (3 impresion uti>tica: la ulcograÍíJ,el relieve. la litografta, laserigrafla 

y el monotipo, mientras que la sextJ incluye • lgunas direcciones de interés. 

Cada una de lc1,s cinco primeras secciones comicnz.i con un.a breve historia, cuya 

intención no es ,bnr un debate en profundidad de cada género, sino proporcionar al 
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lector cierto contexto sobre el desarrollo del proceso en cuestión y sus artistas más 

representativos. 

Los capftulos que hay dentro de cada s,cción se cnnccntran en las div,rsas ttcnicas 

que existen dentro de cada género. Tomemos como ejemplo la sec<ión dedicada a la 

calcograíla. La.s fotograílas paso a p•so y d texto que explican las diversas etapas de 

preparación de una plancha a partir del dibujo de una imagen ilustran l•s di,·crsas 

formas en las que se puede crear tono y textura, y concluyen con un capitulo 

dedicado a la impresión de la cakografia. Dentro de estas etapas, se pr<sentan una 

s,rie de procesos - grabado del mrtal, grabado a la punta seca, a la manera negra y 

colagrafia- con el fin de mostrar la diversidad y el potencial de 1• imagen entallada. 

Entremtzdadascon los pasos prácticos hay una swe de imágenes tomadas de 

artistas internacionales que sirven para ilustrar las tk nicu que~ han txplk.ado 

y mostrar cómo s, han utilizado esos principios dentro del proceso de creación. 

El objetivo final es ofrecer una idea lo más completa posible de lo que supone cada 

una de las ttcmcas. Ahora bien, c,te libro no pretende de ningún modo Str un 

manual completo de •hágalo usted mismo•: la impresión artistica es un arte vh'O 

y.dentro de los límites de e.da técnica, se debe pulir el proceso para asf poder 

desarrollar su propia práctica de trabajo. En ese s,ntido. s, prcs,nta toda una 

serie de información y de imágenc, para permitir al lector adquirir una 

noción b.lsica de cada gtncro y comprender todo el potencial que tiene la 

imagen impresa antes de que emprenda su propio itinerario de formación en 

un untro educativo o un taller. 

Este libro tiene una voc.ación realmente internacional. Dentro de cada S<Cción hay 

una s,rie de ejemplos en donde se preStnta a artistas procedentes de Estados Unidos, 

Canadá, Sudamérica, Europa, Asia, Australia y Africa. Dentro de C$tOs textos el lector 

tiene el privilegio de poder conocer cómo c,da uno d, los artoms vt su obr• y su 

proceso artlstico, asf como de comprender lo que significa la impresión artfstica para 

ellosen el plano individual. El arte se crea por diversas razones, pero para los artistas 

b obra se conviene en una entidad en si misma. us imágenes existen de forma 

independiente al artista una vez que s, han creado, pcro,al mismo tiempo, ambos 

permanecen inextricablemente unidos. 

Este libros, ha creado con el fin de compartir la pasión y la fascinación de la 

impresión anística. Esperamos que el lector descubra las infinit,s posibilidades 

qut ticnt la imagen impresa y encuentre inspiración en IA amplia gama 

dt c,tilo• que s, recogen en estas imágenes. En es, s,ntido. el libro supon• una 

introducción • lo que es una combinación mágica de tradición, innovación, 

pr0<C50 e imaginación. 

Ann d'Arcy Hughes (Reino Unidol: 
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introducción a la calcografía o intaglio 

El término «calcografía», que significa «grabar» o «esculpir», se refiere al proceso por medio del cual 
se crea una imagen cincelando, haciendo una mordedura o creando una incisión en la superficie de una 
plancha de metal. La impresión se produce rellenando las marcas y las líneas producidas con tinta 
con el fin de transferir la imagen a un papel húmedo. En la pieza final, la imagen en cuestión aparecerá 
impresa al revés del diseño que aparecía en la plancha, y la tinta sobresaldrá de la superficie del papel. 

Hay dos subgrupos principales dentro del medio de la caloografla: el aguafuerte y el 

grabado. En los dos primeros capl!ulos de este libro ~diaremos estos dos grupos. 

Dentro de estas dos categorías, cabe distinguir toda una serie de procesos. 

El aguafuerte 
Con los •guafuertes, se utiliu un ácido con el fin de crear una mordedura en la 

superficie de metal. La plancha se cubre con una superficie resistente al icido y se 

dibuja con una aguja para exponer el metal que se encuentra debajo. Es el ácido 

el que crea I• profundidad de la línta a travis de la reacción que se produce con las 

áreas de metal expuesto. Cuanto más larga sea la mordedura, más profunda será 

I• llnea. 

Se han agrupado una serie de procesos dentro de la categoría del aguafuerte, 

tal y como \"eremosen el capitulo l. Entre d ios se incluyen el barniz d uro yel barniz 

blando, la aguatinta, el azúcar, el jaspeado, el salpicado y el fotograbado. · 

El grabado 
Una imagen grabada en metal por lo general se realiza sobre cobre con el uso de un 

buril, que se aplica sobre la supuficie, ejerciendo un, ligera presión a un r itmo lento. 

A medida que se corte IJ línea, ir .i apareciendo una espiral de metal. Esta rebaba de 

mtt.J se retira antes de que se haga la impresión de la linea incidida. 
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Tal y como veremos en el capitulo 2, la punta sec• y la tinta a la manera negra 

tambifo se incluytn en la categori• del grabado. 

u colagrafla 
La colagrafla, por lo general, se encuadra dentro del grupo de la cakografia, a pesar 

de que no se utili?J un buril ni se emplea el ácido, debido al hecho de que la marca 

incidida puede ser el vchiculo que sin ·a para conttner la tinta. Las imágenes en 

colagraffa se pueden imprimir por medio del proceso de la c•kografía, aunque los 

bloques contemporáneos también incorporan el método del relieve. En el capUulo 3 

exploraremos rsta 11!-cnica. 

El carborundo, que generalmente se utiliu para dar textura a las piedras litográficas, 

también se puede aplicar a una plancha o a un bloque con el fin de crtar una serie 

de áreas de tono rico e intenso dentro de las imágenes de J. calcografia. También 

hablaremos d, este método en el cophulo 3. 

Breve historia de la ulcografía 
~ ha llegado a sugerir que fue la disponibilidad del papel lo que dio pie a la 

aparición, en el siglo xv,de la impr,sión de la cakografla como medio artístico por 

propio derecho. Antes de esta fecha, ciertamente exist la la tradición de re.Jizar 

grabado en metal. Sin embargo, no se tenla la intención de realiur la transferencia 

-----------------------"1 
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de im.lgenes al papel, sino que se decoraban objetos tridimensionales. Los orfebres, 

los plateros y los armeros eran miembros imponantcs de la sociedad medieval y se 

cree que las primeras impresiones füeron evolucionando como consecuencia de la 

nc-cesidad de que estos artesanoscon)t"rvaran sus disrños para su uso futuro o bien 

para r,gisirar los trabajos que estJban llevando a cabo. Al principio, las impre,iones 

que se realizaban de esas 'obras eran anículos pr.lcticos. pero se considero que éstos 

fu~ron los primeros pasos hacia la consideración de las obra, que se rcaliz•ban con 

la técnica del agua fue ne y dd burilado como objetos de pleno dcre<ho. 

Algunosanista.comoAlbeno Durero (1 471-1528) y Rembr•ndt (1606· 1669) se 

sintieron atraídos por las técnicas de la calcogratla por la ílexibilidad que les 

proporcionaba ese medio. En sus manos, la linea realizad• al burilado o al aguafuen, 

se prestaba admirablemente, la creación de la forma, dd tono yde la sombra, y su 

pcrici¡ ayudó a consagrar la imagen en cakografia corno una forma de arle. 

H•st.i la difusión de la prensa tipográfica de rodillos en el siglo xv, las impresiones se 

transferían de la plancha a tnvfs dd pulido a mano. El papel se colocaba ,obre la 

pl,ncha y se aplicaba presión en la parte po, terior del papel r,alizando un 

movimiento uniforme y circuln pdr.1 pt"rmitir que Id tima se 3dhiriera al papd. Sin 

embargo, la prens., mec.lnica resultó más r.lpid• y efectiva de imprimir desde la 

plancha y. por unto, aum,ntó la populariJad de la mtagen imprtsa. 

A medida que se fue desarrollando la cakografla,el m<dio se fue adopt•ndo 

en la reproducción, al principio <n la c«ación de im.l¡;enes religiosas. baraias 

de cartas, copias de pinturas de los grandes m.1emos y retr.ios, y luego en la 

impresión de libros, periódicos y mapas. Aunque los gr Jbadores ,un técnicos 

ahament< cualificados. la calcogroíla como m<dio creativo p•,ó por algunas 

dificultades. 

Mientras que l.s obra; dd arll,tJ csp•1,ol Francisco de Goya ( 1746- 1828; vtcue 

pág. 18) propordun.uon un ali\·io momc:nt.ín("O JurJnte t i Jcdi\'e d1.~ este medio. 

no fue hasta d )i~lo x x. con l.1 3p.irici(\n de.· algunos movimientos como el 

cxprcsionismo.c:I modcrni>lllo y c.·I surrt.1lismo. cuJndo cuajó un nuc:vo mt'to<lo 

p.1ra IJ impr~)ÍÓn arthtkJ <mph:ando IJ CJkogr.1fia. St,mley \Vilfüun H.tyter ( 1901-

1988; ,•Jm,· pjg_ 149} fue una importJnte figurJ que in~piró a tod., una genrrJdón 

de arti)las y discñaJores Je impr<.'>iOn europeos y norte.mwric.1no> en sus 

tallc,es, de nombre Atdier 17, ubicados ci1 l'ari.s y en Esudos Unidos. D.sputs 

Ir )iguieron Jlgunas instiu.u:i,>nes.como el PrJtt GrJphk Cc:nter )' Univtrs.111.imited 

Art Editions, e.n Estados Unidos, entre otras. 

Tal y como ponen de rdieve las obras que aparecen en es ta sccción, en la 

actualidad la calcografía sigue Ooreciendo como un importante medio de 

impresión ar1ística. 

s 
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capítulo 1 el aguafuerte 

AN Maria "-checo (Brasil): 

Cuentos <HJ transformacioMs I, 1997 -1998, 
39,5 x 52.5 cm. 
Aguafuefte a color con varias planchas; 
tintas Charbonnel; papel SonMrMt 
uttnadode410g, 
Edidón de 35 m,s 5 p,uebH de la artista, 
2 pruebas de lmpnsión y• pruebas de 
archlvo, lmpnao en una pnnu Rochar 
por Martín Saull. 
Las planchas M er-.ron y p,obwon 
en Pratt Contempora,y Art. 
Publicado por Pratt Contempo,a,y Ar1. 



1.1.l 

breve historia del aguafuerte 

La línea del aguafuerte difiere de la grabada principalmente en el uso del ácido. Mientras que la línea 
grabada se caracteriza por su apariencia tersa y limpia, una línea realizada al aguafuerte deja una huella 
producida por el efecto del ácido y, aunque está definida, posee una ligera irregularidad. Estas 
imágenes carecen de la precisión de la punta seca o buril, pero el aguafuerte posee una naturaleza más 

espontánea. 

La tknica dcl uso de kido para incidir una linea tn d metal apareció tn t i grtmio dt 

los armeros quienes, ante las dificultades que presentaba el grabado en el hierro con 

un buril, comenzaron a utilizar ácido para grabar sus diseños. La ,uperficie de la 

armadura tstaba protegida con una sustancia que resistía al ácido, como la erra, 

Juego se d ibujaba la línea para croar el diseñO y, a continuación, se aplicaba sobre ella 

el ácido. 

Este proceso también fue adoptado por los orfebres que trabajaban con oro y plata, 

así como por una serie de artistas interesados en experimentar con el aguafuertt. 

Por ejemplo, Durero (vt= pág. 15) al pr incipio trabajaba como orfebre y crtó seis 

planchas para el aguafuerte sobre hierro, pero luego prefirió la claridad de la linea 

burilada. 

El aguafuffte en los slglos XVII y XVIII 

El medio artístico del aguafuerte comtnzó a florecer tn el siglo xv II gracias a los 

avances que se real in ron tn el campo de la química, así como a la introducción 

de planchas de cobre. Dichos avancts llegaron de la mano de artistas como Jacques 

Callot ( 1592-1635 ), que produjo más de un millar de pequeños aguafu<r1es antes dt 

c,.,-Jr lo que se considera su obra ma,stra, La feria dt (mpruneta ( 1620). Una de las 

innovaciones que introdujo fue mejorar la resistencia al ácido que se utilizaba en la 

superficie de las planchas de metal. 1..1 base de cera, una vti que entraba tn contacto 

con el ácido, a menudo se cuarteaba o se derretía alrededor de la línea, lo cual 

aftctaba a la ddicade,a y al di«ño de la imagtn. Par• conseguir una marca limpia, 

Callot desarrolló un barniz duro que sustituyó a la superficie cerosa que se aplicaba 

de manera que el dibujo no se deformara por culpa del efecto del kido. 

Rembrandt ( v/ase pág. 15) está considerado como uno de los dis,r)adores de 

impresion,s más influyentes. A tr•vts de la composición de su obra es posible 

observar cómo su proceso creativo y técnico funcionaba de m•nera simultánea. 

Hay, en concreto, una serie de ejemplos que demu,s1r ,n el de>arrollo de una imagen 

en particular. En el Cristo pmmrado al putblo ( 1655 ), existen pruebas que 

demuestran que cl genial artista hol,ndés regresó varias ve<es a la pl•ncha y la retocó 

hasta que la composición alcanzó d ,quiUbrio deseado. 

Rtmbrandt utilizó el aguafuerte y la punta seca de manera combinada y experimentó 

con las incisionts sucesivas para conseguir una riqueza dt tonos}' de tintas tn su 

obra. Además de sus cuadros, tambitn creó más dt trescientas impresiontS. 

Durante el siglo xv111, el aguafuerte fue una tknica muy empleada por algunos 

artistas italianos, como Antonio Canale ( 1697- 1763, más conocido como Canaktto) 
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yGiovanni Battista Pi ranesi (1720-17i8). Este último demostró su fascinación 

e interés por la ingeniería en su colección de obras •lnven1.ionc Capricciosa di 

Carceri• (S<erie de la •Cárcel•). 

Los experimentos con el color 
En Alemania, Jacob Christoph u, Blon ( 1667-1741) comenzó a investigar un proceso 

de tres colores a partir de su teorí, de que todos lo, valores tonales estaban 

compuestos de rojo, amarillo y azul. Sobreimprimió las tres planchas de color, 

añadiendo una cuarta plancha para el negro, pero comprobó que los colores se 

resistían a mt>zclarst' en algunas zonas. 

Se produjeron relativamente pocos aguafuertes a color hasta finales dd siglo xix. 

Sin tmhargo, con anteriorid~d se produjeron algunos experiml'ntos con el color qut 

dieron como resultado la aparición de dos m~odos: por un lado, la «m.Jntra cra)'OtJ• 

suponía la imitación de un efecto de rr~>'º" a tr ,vés de la aplicación concienzuda de 

una serie de puntos que salpicaban la superficie de la plancha; por otro, la •manera 

pastel•, que requería imprimir múltiple> planchas en una v,riedad de c:olore;con el 

fin de simular la delicadeza del p,1.,tel. F.ste segundo método presenta la apariencia 

de la técnica contempor .!nea dd barniz blando. 

La influencia de los grabados japoneses en madera que proliferaron en la Europ• 

de fin•lcs del siglo x1< yde principios del 5iglo xx fomentó tndavia más el u.,o dd 

color, y IJ agualinta ~ u1ilizócomo hcrran11cnu1 para expcrimc:ntar con IJ.s técnic-a,s 

de impresión. En la última mitad del siglo xv111, JcJn-llapti,te 1 e Princc ( 1734-1781) 

introdujo el mc!todo de la aguatinta con el propósito de tral,ajJr los tonos y demo,tró 

que era un medio ad<euado de aplicación de áreas de color utJhiando plJn,has 

múltiple,. Después de la aparición de los métodos de r<gistro a principios de la 

década de 1700, la impresión dd color pronto se desarrolló, junto con el proe<w a I• 

pouplt de aplicJción de una serie de colores ,obre un• planch,. 

l\lary Ca.ssatt (1844-1926) estudió las impresiones de la mad<ra japonesa grJbada 

y creó un gr>n número de aguafuertes a color utilizando la aguJtinta. Sus imágenes 

pres.:ntaban a mujeres y a niños. y eran una comhinación Je los ••pee tos dernrat ivos 

del estilo japonts al mismo tiempo que incorporab.in runtos de vistJ poco 
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habitualesen sus temas. Edg,r Dcgas (1834-1917) tambifo empltó el método de 

la aguatinta y experimentó con sus im,lgcncs hasta alcanzar el nivel de pcrfccd(m 

deseado. Uno de estos ejemplos es su impresión En ti louvr,: Mt1ry CMYut ( 1876), 

para )a que deSJrrolló veinte estudios antes de conseguir d resultado deseado. 

El aguafuerte como crítica social 
Goya ( vt'asr pág. 15) experimentó todavía más con las aguatintas, utilizando este 

método como una hcrramirnta extraordinaria para representar la expresión yel 

estado de ánimo. El genial pintor aragonés, que <ra contempor.lneo del afamado 

artista y grabador británico William Blake ( 1757-1827: v/ase pág. 82), produjo obras 

tan innovadoras como personales en las que criticaba la brutalidad y la falta de 

humanidad ele la guerra. Conocido en un principio como pintor ydise~ador 

de tapices, viajó a Roma en la década de 1770 y se piensa que allí contempló y 

se inspiró en las impresiones dr Piranesi. 

Goya se convirtió en el pintor ofidal de la corte esp•ñola en 1787 y se cree que esta 

experiencia avivó su desdén hacia la corrupción que existia dentro de la monarqu1a, 

el clero y el gobierno. A su vez, esto inspiró la s.ltira política y la crítico social que es 

tan e-vidcn1c en su obra. Una de: estas series son los mundi.dmente famosos, y todavía 

influyentes, •De,-astres de la guerr J•, hacia el año 1820. que constituyen un terrible 

testimonio de la ocupación francesa de EspaoJ. Como ,on,ccuencia de la escasez de 

metal, Goya S<e vio obligado a rcuti.lizar viejas planchas, lo cual dio como resultado 

una superficie con ma)·Or textura tn sus series de impresiones.. 

La critica política y el reflejo del descontento social del pueblo son temas muy 

recurrentes en la obr.i de muchos artistas. Por ejemplo, la pintora expresion.ista 

alemana Kathc KoUwiti ( 1867-1945) creó muchas im.l¡;en,s en las que se cxpresabJ 

)a miseria y IJ vid• extrema que llevaban las dascs mas pobres de la sociedad que la 

rodeaba, utiliz.ando las cuaJidadcs dd aguafuerte para conseguir un efc-cto notable. 

El agu11fuerte contempolineo 
los artistas contempor.lneos como WiJliam Kentridge ( 1955: vt,mst págs. 77-79) 

continúJn con l.1 tr.idición de i::<pre~.u sus criticas sociales a tr.wés dd agudfuerte. 

Krntrid¡;e nació ,n Sud.lírica durJntc los años del 11pur1/1cid, y su obra trata sobre 

el tema de la mcmoriJ col«:tiv• y sobre d pd,~ro que presenta normaliz.ir el abuso 

y la opresión. El artista exrresa IJ import.tn<ia que tirne cons.rvarel sentido de la 

conmoción)' del horror que •igucn a los acontecimientos trágicos y violentos par• 

a..-gur .,,. de que l,1 sociedad sea consciente de su responsabilidad ante todo cuanto 

está ocurriendo. 

lakc y DinosChapman (naddosen 1962 y 1%6), más conocidos por su 

particip•ción en d movimiento •sen~cionalista•, t.,mbifo han creado dos series 

de a11u•fucrtcs. l a primera está basada en i<>• • Desastres de la guerra• dt Goya. y en 

ellos ,e prtS<'nta con todo detalle la brutalidJd de la guerra. 

Otros artistas contemporáneos que trab.ajJn cmplcandu todas las técnicas del 

aguafuerte son la bra>1k1)d AnJ Mario Pa~hcco. el ucraniano fedorenko Okk,iy, la 

alemJna Elisabcth von Holleben y la sudafricana Penny Siopsis. 
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u práctica del aguafuert<e Uevar;I al artista h•cia 

diversas dir«cion,s y, d,bido a la gran variedad de 

procesos, puede que sea necesario elaborar una larga 

lista de hernmienlds y materiales. Sin embargo, 

es posible comenzar con algunos artículos básicos. 

u plancha de metal que se uüliza par-a el aguafuerte 

puede ser de cinc, de cobre o de hierro ( ,·tas, 

pág. 22). Para la ttcnica de punta seca es más 

adecuado utilizar aluminio (vfansepágs. 86-93). 

herramientas y materiales: 
el aguafuerte 

Las limes • utllizan pa.-. biselar el 
borde de la plancha. 

Además de los materiales que se han pr,sentado, 

el :leido es necesario para crtar una mordtdura co 

las planchas, mientras que el alcohol metilado, el 

alcohol mineral o el aceit e vegetal se utilizan pan 

limpiar la plancha. Los tapetes y los periódicos viejos 

sirven para eliminar la tintad• las líneas que 

aparecen en las planchas del grabado después 

de haber realizado la impresión. 
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Un barniz es el material resistente al ácido que 

se utiliza para proteger la plancha. Tiene una 

consistencia que ~rmitc introducir una aguja 

a través de ,1 sin que se agriete la superficie. Está 

compuesto de polvos de alquitrán y de resina 

(los componentes resistentes al ácido), que se 

mezclan por medio de la cera de abeja. 

O. Izquierda • derecha: raspedor, punta de 
•gualuefle con .-.opador plano, pulidor de bola, 
raspador-pulidor, pulidor. 

Se necesita un raspador para alisar los bordes que se 

han limado, para eliminar las marcas no deseadas de 

la plancha y para trabajar en los tonos de aguatinta. 

Se preciSJ una punta para dibujar en el barniz 

duro y para comprobar la profundidad de una linea 

horadada. Se utiliza un pulidor para crear 

una superficie brill•nte en cualquier zona que se 

haya raspado. 

Entintador, barniz duro. barniz bfando, rodillo 
pequeño, barniz de tapar, pintura de aerosol para 

coches, cinta de colchón. 

El barniz se puede aplicar con entintador o con 

rodillo. El barniz de tapar resistente al ácido se 

utiliza par• pintar los bordes y las áreas de la 

superficie que no haya que marcar. El aerosol para 

coches o la cinta de colchón se utilizan para 

proteger la parte posterior de la planch•. 

Resulta conveniente tener una lupa para 
comprobar la profundidad de la linea g.-.bada. 

- - - - - - ------- ---------------------------
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Velas, encendedor, alicates, banda 

magnética. 

Las velas se utilizan para ahumar una 

plancha sobre la que se ha aplicado barniz 

duro. El metal, tanto si se trata de cinc 

como de cobre, se sujeta con los 

alicates cubiertos con un pequeño t rozo 

de cartulina para evitar que se raye. Si la 

plancha es de acero, se pegar:! a una banda 

magnttica. 

Tradicionalmente, la tinta H 

deshace dentro de un mole<lor de 
cristal. 

Loa rodillos de mane y de esas airven 
para aplicar la tinta a la superficie del 

re1i9"e, 

Pigmento• de tinta en polvo para aguafuerte. Se m•zclan 
con los aceit• • de límlna d• cobN para conseguir 

la co...iatancla deMada. 

capítulo 1: ,1 aguafuerte 

Las • •pátulas se utilizan para mezclar la tinta. 

La t inta M extiende en la plancha con un aplicador, que 
puede ser un entintado, de cuero, un trozo de manta viejo, 
un trozo de rodillo de goma o simplemente un pedazo de 
cartulina. 

Las t intas litográficas o de relieve se 

utilizan cuando M aplica color a la 
auperficie con el rodillo. 

E a 
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Los tres m<tales que se utiliun con mayor 

asiduidad en el aguafuert,e son el cinc, d cobre 

yel acero (de 1 a 1.6 mm,de grosor o de 

calibr,, 18 a 22). Todos ellos prtsent•n sus vtntajas. 

El cobre 
Tradicionalmente, el cobre siempre ha sido 

la elección más popular. Sin embargo, como 

con=ucnc~ del incremento de precio y de la 

dificultad para obtener este metal, muchos artistas 

y f.icultad,s se han pa.ad.o al cinc. 

El cobre es más duro que el cinc, pero más suave 

que el acero. Si se frota losufic.itnt~, produce una 

linea clara y n!lida, as! como un fondo de color 

blanco. Los tonos se crean a travk del uso de la 

agua tinta ( vians,, págs. 44-55 ). A pesar del gasto 

que supone, tooavla es un metal muy valorado y 

una perfecta elección para realizar un aguafuerte. 

El cobre se puede degradar en un bai'lo de ;leido 

nitriro, férrico, cloruro, hidroclorato o de 

mordedura holandesa. Por comooidad, el ácido 

nítrico (dos partes de agua y una de tcido) es la 

opción más común debido a la falla de espacio, ya 

que, por motivos de seguridad, los baños de ácido 

n<ecsitan guardarse dentro de una unidad 

extractora. FJ hecho de q•ue d ácido degrade 

ligeramente tanto los lateral,. como la parte 

inferior a VKn St consid~ra una dcsvt ntaja. ya qut 

Ee mejor no pulir demuiado la ..-pet'llcle 
de 1a limina de cobnl m....-"Naliza el 
aguafu«te. 
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estrecha ti espacio que existe entre las lineas. Sin 

trnbargo,esto s.t controla r~alizando una mezda 

más lenta, El cobr, tcflirá la solución de azul 

• medida que vaya creando la mordedurJ. 

El cloruro férrico produce una mordedura mucho 

m;ls limpia sin que actúe en los laterales. Tampoco 

produce los vapores tóxicos que desprende el 

i cido nltrico. Sin embargo, es una corrosión muy 

lenta y la solución es d• color marrón opaco, así 

que no se puede observar la mordedura. Es 

aconsejabl• colocar la pl,ncha boca abajo 

aplicando un adhesivo en cada esquina para <vitar 

que las Uneas se bloqueen con la corrosión. 

El cobr< influy< negativamente en el color en 

menor me<lida que el cinc. 

El cinc 
El cinc es tal vez el metal más popular, ya que es 

más asequible (aunque no barato) y se puede 

conseguir con facilidad. Da lugar• una línea fina 

y clara (aunque no tan limpia como la del 

cobre) y se puede limpiar a fondo para crear un 

fondo blanco. Los tonos, que van del gris al n•gro, 

se producen a travts de agualinta. No es adecuado 

para aplicar color, ya que afecta a los pigmentos: 

el amarillo se vuelve verde, d blanco se vuelvt 

gris y todos los demás colores se oscur«en. 

Se puede d,gradar con ácido nítrico. férrico. 

us pland\N' de cinc M pue<Mn lldquirir con una 
protección rnlstente al 6cido IJet¡,late) y un 
..,,..tim,...,to plástlco que proteje el lado pulido. 

clorhídrico e hidrocloridi.:o. fs un metJI 

('Xtraordin.atiJmentC" blJndo, asi qut h, mc,cJ.1 

de ácido nítrico es más débil: pau con><guir una 

mordedu ra metlia sie utilizan cinco panes dC' agu.1 

y una d<." cicido, por lo que se nc(c)it,m d iez 

minutos para que aparr1c.a una lmca ÍÍnJ )' veintC' 

para una linea más profunJ.i. Los tonos se deberían 

degradar en una mezda de ,leido de diez partes de 

agua y u na parte de ácido. Se forma unJ 

mordedura de forma mucho más rápida que una 

línea~ la primer• corrosión lleva vrintc segundos. 

Elacero 
El acero es ti metal más barato. más duro y más 

fácil de conseguir de los tres. Tiene un grano 

áspero natural que hace que las línca.s parez.can 

más tose-a.~ tn comparación con los otros dos 

mttales. A no ser qur la superficie st hay.a lijado 

pc-rfectanlcntt, el grano produce un tono d e 

fondo. Por tanto, hay que trabajar con un tono 

medio de gris, teniendo que ra<par allá Jonde se 

necesite ,el color blanco y añadiendo aguatintd all.1 

dondt se deset Jplkar tonos má.s oscuros. Es un 

m,tal p<rfccto para añadircolor, ya que no le 

afoctan los pigm,ntos. 

St: puede dtgrad.u empleando una mt!zcla de cinco 

partes de agua y un• de aciJo nítrico. El efecto que 

•jcrcc <>te último puede variJr, dependiendo de la 

tempcr Jlura y del uso que se le haya dado. 

El acero pNMntl un color gria apagado debido • 
au g rano natural. 
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l E.I cinc, el cohre y d acero son los metalc; más adecuados para las planchas 

de los aguafuertes. Corte la plancha al tamaño deseado empleando una 

guiUotina para metales, o bien compre una pie,a ya corlada en un., rienda 

especializada. 

3 R,dondee las esquinas pan evitar que los bordes afilado, corten el papel 

de impresión o l.u mantas de la prc.-n<a. Un borde suave de noventa 

¡\rado, proporcionar.! una superficie f.kil de limpiar y. en consecuencia, 

asq¡urar~ un bord, limpio a la impresión. 

capítulo 1: el aguafuerte 

paso a paso: preparar la plancha 

2 Lime los bordes superiores r,alizando un movimiento en diagonal hacia 

.irriba y haciJ abajo. Procure no re.alizar un movimienlo \'('rtical. y.1 qur 

eso produc• e;trías que pueden retener la tonta. Su jete la pl,,ncha boca abajo 

con una abrazadera o con un trozo de paño limpio para evitar que la gr.,_s.¡ de 

ia mano penetre en d mdal 

4Utili« ~n raspa.dor-pulidor de tres lados _para eliminar las estrías que 

haya de¡ado la hma. De ese modo se consigue un acabado terso que no 

ret<ndr.i l• tint,1. La herramientJ de pulido. con un poco de accite, se pue,.le 

utiliz« para suavizar todavía más los IJdos. En caso de que el 1cido c.-ree una 

mordedura en los bordes, serA neccs.irio repetir este proc<dimiento antes de 

imprimir. Evite que queden pequeilos empastes en la, línea.s morcadas, Y• 

quee>o creará roudurascuanJo se eche I• tinta. 

1.1.3 



~ccí6n l: la talcograffa 

5 las planchas que están sin pr<p•r•r se pueden 

lija.r p,ua eliminar los .u.1flazos. Utilice un 

papel de lija fino (de mil, por ejemplo) húmedo y 

seco, frotando• mano o con una lijadora eléctrica. 

Cubra pnmero la plancha con un poco de alcohol 

mineral o con agua. Las planchas ya •preparadJS,.t 

que virnen con una hoja de prolección, no 

nec.e-sitan lijarse. 

8 Desengrase la plancha. Tradicionalmentt, en 

la parte superior de la superficie se aplicaba 

una paot• hecha con polvo blanqueador y 

amoniaco. Si no puede encontrarla, S('r.1 suficiente 

con un limpiador de hogar no abrasivo con base 

de amoniaco. Trabaje por toda la plancha hasta 

que la pasta esté extendida de modo uniforme 

por toda la zona. 

24125 

6 Pula la planchJ con un pulidor de metales 

h3sta que brille mucho. De ese modo evitará 

que IJs áreas de la superficie retengan la tinta no 

deseada y, así, los blancos serán m.\s puros. 

9 Elimine por completo el agente 

deSt"ngrUJntc con agua corriente!' hasta que 

todos los residuos de pasta se hayan eliminado. 

Si el agua se mueve de manera uniforme por toda 

la ouperficie, sabr .i que est.i libre de grasa. 

E a 

7 Elimine los residuos que queden puliendo 

con el alcohol miner JI. De ese modo propiciJ 

que el agente desengr3.SJnlt, en la siguiente ct.ipa, 

sea mjs cftctivo. 

l O Seque de inmediato la plancha. por 

delante y por detr.is, para evnar que se 

oxide. Est< paso es muy importante si la rlancha es 

de acero, ya que se oxidacon mucha r •pidez. Las 

rrofund•s marcas de óxidv se qued,rán impresas 

y, por t•nto, dañar.In la plancha. En este momento, 

IJ plancha ya está prtpJrada para la siguiente 

etapa: la aplicación de un •bJrn~• o de un 

aguatinta. 
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Frances Ouail, 

Reino Unido 

capítulo 1: ti aguafu,rt, 

1.1.4 

perfil: Frances Quail 

«Comencé a disfrutar con el arte a los ocho años. Leía 
cuentos de hadas en donde aparecían brujas, que utilicé para recortar y dibujar. 

•Mi ,buela estaba en la E..cuela de Arte Slade y tenia un estudio en Bloom,bury, 

donde comenzó a colaborar con el Grupo de Bloomsbury. Como no tentamos 

ttl<vis1on, mi padr<, que es un artista dd cristal tintado, nos animó a mis 

htrmanos y a mi a que dibujáramos y pmt.iramos acuarelas cuando estuvitramos 

aburridos. 

•Realicé un curso de Principios B~sicos en Norwich, que es donde por primera vez 

comencé a trabajar en 1• impresión artlstica. Alll hJbta una enorme máquin, para 

realiur scrigralias que, med1an1< el método del estarcido, realizJba impresiones en 

un largo rollo de tda. También u11lid d estarcido para cre•r una hbre interpretación 

de pájaro, inspirada en algunos rccortables de Matissc y en loHuadros de Jackson 

PoUock. 

•Acabé la carrer HD Newcastk Dur •nte d primer arlo me concentré en el Jibujo 

figurativo. ye! segundo me apunté• un programa de intercambio y fui a Chicago a 

estudilr bellJS art,s. 1..1 influencia que rec,bl alll estaba m.i, dirigid• a la 

imaginación. mientras que mi obra ha;ta enconces había sido sobre todo figurativa. 

En conS<'Cucncia, junté los do, métodos dentro de mi creación de im.lgenes. A mi 

r,greso. comen~ a explorar con el aguafuerte, de mancu que mi proyecto de fin 

d< carrern cont,ma unto d aguafuerte como la pmtur.. Solla hacer un •suafu,rre 

al di,, empe2ando por IJ mañana y acabando casi por I• noche. Despuéi de 

acabar en Newcastk, me uni a una clased, impresion an1stic• para adultos 

y m, apunté a los Kew Studios de Londres, ya qu• disponlan de instalaciones 

par> realizar agu•futrtn. 

•Por tntonets mt gustaba dibujar músicos dt j,u. inspirada por el expresionismo 

afemjn, J\fe gustaba mucho la impte,ión artiotica porque mis dibuJos porecl.lll tener 

poca fueru sobre el paprl, ptro tn ti aguafuerte tncontre un, comphdd,d con la 

plancha. Comencé a reali,ar linogrJhados durante mi p•so por Brighton, donde 

también exploré ,on la htogr,liJ. Dentro dr mis im.lgrnrs tr,1>lado visuJlmente 

todas mis expenenci.ts y mi imaginJción pJra comllinu lo miuco con lo mund.ino. 

Sudo visitJr muchoscafes, dibujando y obs.:rvmdu I• vid• que me rud,,. Estas 

observaciones han transform,,do el munJo matico de n11 obr,. :\J pnncipio, d,jaba 

que nu IJdo intuitivo gu1Jrc1 lds in1.1gl~ncs )' simplc.·mrnre medepbd lkvar por mis 

stn1im1C'nto~. Es un a.:10 de intimld..td con el rn.lteri.11. con ti proctso dC' creación dt 

l• plancha qut es importante. Me r<.:ucrda a la al..¡uim1a y me ayud, tn la cr<Jción 

de la imag,n. En la <labor ación Je la planch,, añado di ver.os tonos por mrdio de la 

aguatinta y controlo l•s marcas a tra,·es de la mordedura d<I m,ral ,n el ácido. Me 

gustan lostrrore, aleatorio,;, ya que las m,rcas me h,bl•n y esto llev• a , ncontru 

una solución. Cuando dibujo y pinto, no obtengo la misma 1tspursta. 

•Un concurS<> nt< llevó• es.:ribir un libro, que planteé como una evolución natural 

J t mi anttrior obra como artista narrativa. Fue emocionantr dejar qut t., historia se 

desarrollara, y• que no sabí• cuál serla la condusióo. Esta e, la di=cion ,n la que me 

gustaría continuar, ya que considero que las imprtsi-Oncs tienen un •~pecto m,h 

fr=o en un libro que detrás de un cristal. l• intimidad con la impresión algunas 

veces se pitrde cuando se cudg• en I• pared.• 
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wcción 1: la calcografía 

Franc.a OuaU (Reino Unido): 
Extensión creatwa. 
45a20c:m. 
Aguafuerte M>bl'e una aoi. plancha 
de acero; tinta para •11uetuert• beuda 
.., ~•; papel p,enNdo al calor 
hecho a mano Fabrleno Attiatico 

de300g. 
lmpreeo I la~ en una p,enaa 
de aguatuerta manual Rochat en 
8rlghlon lnde9e<ldent Printmaking, 

Reino Unido. 
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Derecha: Francea Ouail (Reino Unido): 
Angel sobre Br1ghton, 
10x8cm. 

Aguafuerte sobre una sola plancha de 
acero; tinta para aguafuerte basada en 
aceite; papel prensado al calor hecho a 
mano Fabriano Artístico de 300 g. 
lm~ao á la poupée por la artista en una 
prensa de aguafuerte manual Rochat en 
Brighton lndependent Printmaking, Reino 
Unido. 

Inferior: Frances Quail (Reino Unido): 
Sollar e/ sueño, 
38x28cm. 
Aguafuerte sobre una sola plancha 
de acero; tinta para aguafuerte basada 
en aceite; papel prensado al calor hecho 
a mano Fabriano Artístico de 300 g. 
lm~ao • la poupée por la artista en una 
pNnsa de aguafuerte manual Rochat en 
Brighton lndependent Prlntmaking, Reino 
Unido. 
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sección 1: i. u kogralía 

el proceso del aguafuerte: el barniz duro 

El barniz duro se puede adquirir a los proveedores de impresiones en bolas grandes 
o pequeñas. Existen varias recetas, pero básicamente la sustancia se elabora 
utilizando dos partes de alquitrán sirio, una parte de resina (ingredientes resistentes 
al ácido) y dos partes de cera de abejas de Gambia (que se utiliza para mantener 
la bola compacta). 

1.1.5 
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Ana Maria Pacheco (BrHiQ: 
C.,.ntos de transformacio,,.s 111, 
39,5 x 52,5 cm. 
Aguafuerte de color de variH planchas; 
tlntaa Chart)onnel; papel SomerMI 
satinado de 410 mg. 

Edición de 35 máa 5 pn,ebaa de la ertlsta, 
2 pruebes del impn,sor y 4 pn,ebas 
de la artista Impresas por Martln Saull 
en una prensa Rocha!. Lea planchas se 
han hecho y probado en Pnltt 

Contemporary Art. 
Publicado por Pratt Contemporary Art. 
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Ana Maria Pacheco (BrHil): 
Cuentos de ttanstormaciona N, 
39,5 x 52,5 cm. 
Agw,foHrte de color d• varia• planchas; 
tintas Chart>onnet; papel Sorn-t 
utinado de 410 mg. 
Edición de 35 m•• 5 pruebas d• la artista, 
2 pruebas del imprffOr y 4 pruebas 
de la artista impresas por Martln Saull 
en una prenu Roehat. LIia planchas H 

han hacho y probado en Pratt 
Contemporary Art. 
Publicado P« Pratt Contemporary Art. 

capítulo 1: el aguafuerte 



SKt ión 1: la cak09rafía 

1.1.6 

paso a paso: el aguafuerte con barniz duro 

Apllcad6n del barniz duro a la plancha 

l El met.11, que puede ser cinc, cohre o •«ro (véns, p.ig. 22), se pr,p,ra. se 

des<'ngrasa y se ;ce.a. Lu,·go s, dche col0<u ,obre un, plan\'hJ caliente en 

el lugar donde l• bolas, mezda con la superficie. Si 1, plancha e>tá 

dcm•~i,J o fn, . rl barniz no se dtrrttirá y, por t•nto, no se exten,l<r.l de 

m4'ntr4' un1form~. 

JQ/31 

El barniz duro 

2 El bJrnii se exti<nJt ,obre la sup,·rlici, d, la r l,in,ha hasta fonnar 

una c.ap.t uniformr. Sl tSdl'nlJ)iJJ" fino. d .\.('iJo tra)rJ)J T.i -alsunJS 

zon.u pt1r donde no deberla ¡,a,,u;, e,10 se le llama • mord,·dura f,ll ida•. 

St, en cambio, es d<n1J,i..1do e,p<>o o irregular, 1,s hn<ai dibu¡aJJ, 

apJrcC(•r.ln ir«8ular,s cu,inJo >r era l. mordedur,1. S, .e h.1 emplr.1Jo 

Jem4"1,1do harnil, la pl,inch.l se dchen.1 co1wen1r en unJ ~upcrfic1e ín,t. 

Cu,mdo el rodillo pas< por el nw.,J en eufriamiento, ¡,:ran palle del b,rruz 

sobrante rcgre>Jr J al roJ,llo. f..>t< exe<'° ,., puede uttlizar en la ,iguientr 

pl•nch• . 

e s 



3 Algunos artistas prefieren d método 

tradicional del entintado, para aplicar el 

barniz. 

C6mo ahumar la plancha 
Tradicionalmente, el barniz se oscurecla 

para qu<' r<'suharJ. más sencillo ver IJ ohm. Sin 

embargo, el proceso también permite alisar la capa 

de cer,1 }' rndurrcer 3Ún má,) el b3miz, añadiendo 

una mayor r<'sistencia al ácido. 

4 Para oscurecer la superficie de la plancha, d 

barniz>< •huma con las velas: el calor derrite 

la cera de abej,., que Jbsorbe ,t hollín de la 

IJJm,1. La erra sr vuelve a enJurtetr cuJ.nJo 

., enfría. L.1 plancha .., equ,libr • sobre una 

plJncha 1mprovis;idJ, de tal modo que las vel.u se 

puedan wstcner cn I• ;upcrficie cubicna de cera. 

5 Si la rlancha es mancjabk, el metal necesitará 

un pequeño pcd,zo de papel debajo dd 

diente de los ,licatcs o del mango para e,•itJr que 

se rayt. El ai:cro se .idjuntJ.rá a una tira m.ignética 

como lasqu<' se utilizan para colocar los cuchi.llos 

de cocina, que también puede ser manejable. 

A continu.ición, p,ua encender una IIJma se­

necr~itan sirte u ocho ceras, cakntadJs 

y retorcidas para unirlJs entre si. 

6 La vela se sujeta en la superficie Je cera, 

asegurjndo,c de que !J llamJ sólo entrJ en 

contacto con ti bJrniz y no con la propia vdJ. 

La plancha se sujeta en una e,quina mientr» el 

humo comienzJ a cubrirla en IJ esquina opursto . 

El barniz primero p•re«r.l <S1Jr apagado, pero• 

mrdida que se vaya calentando y lJ cera de abeja 

~ vaya derritiendo, IJ superficie sr \·oh·erá 

brillante. y d hollín que s.iJ, de la ll•ma se 

absorbér .i. Las velas se Jcben mover lrn1amente 

por IJ superficie• media que va apareciendo 

el brillo. 

capítulo 1: el aguafuerte 

7 Cuando la plancha esté fria, se poJr J trabajJr 

en ellJ. Exist< una amplia gamJ de agui,is y 

rule1as de varios tamaf.los que se pueden adquirir 

en e~tablecinuento~ especiJliz.idos. 8J1iitará con 

cualquier herramienta que esté lo bastante afilada 

como pJra raspar IJ sup<rticie del b•rniz de 

modo que el metal se haga viS1ble, como la runta 

de un comp.is. un.1. aguja de coser o un talJdro. 

Un pedazo de lija fina permite alisar la supalicie 

p.irJ ere.ir unJ marchd :st1.1ve y ar .1.0.1Ja, mientras: 

que el Jlcohol mineral e liminará,! barniz y dejará 

un.i .,norde-dura 4l°,icrta•. En el caso dd cinc, 

aparecerá una mordedura Jbierta en form,, de 

superficie rasp.iJ.i con un bordf m.is oscuro. que 

se pul!'de pulir en I.LS zon.1s qtie St crtJ coiw<nitnte. 

8 Noes ne..-esario dprclar con fuerzJ. rJ.rdl 

obtener unJ mar..:-a: solo hJu• f.iltJ dirnin.u 

el barniz, y• qu, t'l ácido crear;\ IJ mordedura en el 

mc.-tal. La marcJ inin.11 puede Sl'r un., 1,impk 

tstruttura linc31 que act u~ como ~ui.i pJu re.1:lii.ar 

mJs m.1.rcJs y~ put"Jcn .1nJd1r tono, en un.a t-t.lpJ 

posterior. Un.i lupa k arudJrd ~ compn)bJr )i l.a 

herramientJ hJ r<nelrJJo a ttaH's dd mrt.d. 
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sección 1: la calcografía 

CralMtr la plancha en el ,c1do 

9 Es necosario proteger la parte posterior de 

la pl•nch• antes de aplicar en ella el kido 

Y• que. de lo contrario, la cn<rgl.> que procede 

del ácido se expulsará a expensas del me1al y la 

pldncha se volverá mas fin•. Se puede apliur un 

aerosol para coches con pintura metJ.liz.ad• 

un, vez d•sengrasa<la la superficie. Puede 

permanecer a lo largo d• los dmmtos proc,sos, 

por lo que tendrá que p•sar la placa. sin que se 

elimine ni siqu iera en la impresión final. 

Otra opción es colocar cinta de colchón, pero se 

debe retirar cada vez que la plancha se caliente en 

un aguatinta, ya que el ¡x-gamento puede formar 

b urbuias qu• •fecten a la plancha. 

Se puede utiliz.ir un barniz de tapar o de pa¡a. pero 

una vez más tendrá que dimin>rlo cada vez que se 

caliente la plancha. 

l O Los lados tienen q ue protegerse ,on 

buni.t de up•r para ev,tu que el :leido 

<>lrOptt d bi,d terso. Si no S< hace, ti bord< 

d,nt•ll•do contendrá la tinta, lo que desmejorará 

Ltimpmión. 
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11 Si se crea un• mordedura ,n la rl•c• 

sumcrgifndola tn un bano de .ícido nitrico. 

es posible que se formen algunas burbujas. Est.1s 

se deben tlim,n.1r con una plum• para evitar que 

la linea >< forme de maner • irr,gular. 

Se ncc~ildn unos 20 minutos para formar un.1 

capa media en una planchad; cinc en un baño de 

ácido n11rico compuesto por 5 part<s de agu• y 

l parte de ácido. La pbncha S< pucd, r<tirJt antes 

p,ua pin1ar la.s hncas. qur tienen qut.• S(•r muy finas, 

o se ruede dt"jdr <'O(') baño durJnte má~ 1Icmpo 

para que la.< hneas qutden más marcadas. 

12 La plancha debe lavarse por ddante y por 

d<tr.ls con agua an!<s d, retirarla de la 

zona cubier1a por el ácido. 

E a 

13 La pro fundidad d, la linea que ha 

produ,ido ti ácido sc pued, wmprobar 

con un.t lupa)' h.1ciendo un.1 prucbJ con unJ aguj.1 

pdr.t nmar IJ rstn.:1 que fitulnwnte cont("ndrJ 1.i 

tinl.t. Sil.as hnc,n ti<"n<"n un Jsperto dorJJo y 

la agu,a no tncutntra t, m,\rCJ, eso \1~nifka que 

existe una pequen., porcion del ~,rniz qu< nit• 

que el .leido lo tra<pase. Pu,de qu< s,a n,c,,uio 

volver a r.1-<par dichJs hn<as. 

14 Cuando la plan,:ha p,rn--, degradada, 

rliminc al Jnincirio una p<-qut•ña 

1.onJ de barni, p.uJ comprohar (.,¡ profundidad 

d< IJ Hne..1. Si IJ. mordtJur.1 ei insuficiente. 

cntonct~ st l'uc,:lr- ,·ol'"cr a ruhnr la ton,1. y meh:r 

de nm.•,·o l.i plJni.ha rn d a'--ido. Si la líneJ. t'S 

buenJ., cnton,cs tod.1 l.a plJ.n,h• St putdt limpiar 

con alcohol mineral empleando un pano. 

u plancha ahou rstá prtpar•d• para la primer• 

prueba d, impr<s,ón. 

e s n 



Fedorenko Oleksoy, 

Ucrania. 

capitulo l. el aguafuttte 

1.1.7 

perfil: Fedorenko Oleksiy 

«La primera vez que me apasioné 
con el arte fue durante la infancia. 

No recuerdo con exactitud la edad que tenía, pero veía arte 
reproducido en los libros. 

•ltngo una forma<160 ar11,1oca norm.tl. Mt gradué en I.J ~a,uh•J J, DU<'l10 de la 

F,cucla de Arte y en 1• F•rnltad de, Artes Grafic.u d~ I.J Acadtmt.1 de &llas Arte> 

de Klev. Dur•ntt nmcstud1oscn l• Academu futruJ.11do utJhce por pnm,ra "'' 

ti medio de la tmprc,ion arti>hc.1) d pr0<eso de aguafuerte. r-.o rc.:u,ro • un 

ma~•ro iinproor, ya que norn,almrntc me- 1mprtmo mis prop1as obr.l) 

•Hay mu<.has cos.,s que me 111,por•n para cuar mi, 1mprcs1<mcs) ta mbocn par• 

,lustr,r hbrm cun rn,s obras. No •dmiro a n,ngun uto<ta en part1<ular. Segun t¡ue 

momentos, me b'llStin unos u 01rcr.., yen r,tr momento me (1gucn mtt?r~nJo 

mucho~ art,stas d"erso,. No con,,dero que h•>• ningunoquc cstc porcnom• de loo 

dcm.l>. 

•U impresión artHlica t) unJ mOucnc1.i unport.mte tn ma ,·ida: ts m1 obra• 

Sopooor Fedo<enko Oleksiy (Ucrania): 

Ma/abansta, 2002, 
10a8,5,cm. 

Aguafuerte. 
Edición de 50 impresa p0r el artista. 

lnfenor FM!orenko Olek51Y (Uctanl3): 
SU lnge/, 2003, 
11 a8cm. 
Aguafuerta. 
Edición de 50 impresa pot el artista. 

Escanea o con Ca Se nne 
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Fedor9nko Olekely (Ucrania): 
Mirar hacía amba, 2003, 
10x7cm. 
Aguafuerte. 

* .. 

. . 

Edición d• eo lmp,eu po, el ettiata. 
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lnfeno, F~ko Oleksly (Ucrania): 
Angel con cenllas, 2003, 
14 • 14cm. 
Aguafuerte. 

Edición de 50 impresa por e1 artista. 

;.~. 
-~,1•, 
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el proceso del aguafuerte: el barniz blando 

El barniz blando es una superficie que no se seca y es resistente al ácido, lo cual permite añadir 
texturas para que se transfieran a la plancha. Las líneas blandas también se pueden producir 
dibujándolas a través del papel. El barniz blando contiene un 60 % de grasa, por lo que 
permanecerá pegajoso. Permite crear impresiones de objetos blandos, así como también dibujar 
directamente con un lápiz sobre la superficie a través del papel. Debido a su alto contenido de 
grasa, no es necesario desengrasar la plancha antes de su uso. El barniz no se ahúma una vez 
aplicado, ya que eso endurecería la superficie y arruinaría el resultado. 

1.1.8 

Gery Goodmen (Reino Urlido): 
Abl'lrW paso.,,..,., del ~,o'· 
15 , 18cm. 
"""91-18 _, bemU blando. 
Pruebe del a,t,sU, imprqe 

por.,"'"""° 
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capítulo 1: ti aguafu,rtt 

Gary Goodman (Reino Unido): 
Una vez )'O tenia monta/las 11, 
15x25cm. 
Aguafuerte con barniz blando. 
Prueba del artista, Impresa 
portl mismo. 
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sección 1: la calcografía 

1.1.9 

paso a paso: el aguafuerte 
con barniz blando 

El barniz se puede aplicu al cinc, al cobre o al 

acero. El metal se debe prcpuar de un• manera 

normal: lime y raspe los bord,s, elimine cualquier 

marca que haya en la superficie y alíscla hast• 

conseguir el acabado d=ado. Es necesario utilizar 

una plancha caliente par• derretir la sustancia y un 

rodillo firme para apl.icar el barniz de manera 

uniforme. 

3 Coloque un• hoja dt papel encerado sobre 

toda la plancha para evitar que el exceso de 

cera marque las mantas y pase a la plancha a travts 

dela prensa. 
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l La aplicación dc~ría producir un color 

marrón rico e intenso. Si el barniz es dtmuiado 

fino, producirá una corrosión no deseada 

a través de las áreas protegidas; pero si la textur< 

es demasiado gruesa, no eliminará la suficiente 

cantidad de barniz para permitir que el kido haga 

efecto. 

Si la plancha ya se ha desgastado, primero presione 

la base en las Untas creadas utilizando una bola de 

algodón para protegerla. Luego pase el rodillo 

firmemente para aplicar la base de madera uniforme. 

4AI principio, se levanta una esquina de la tela 

para acceder a la impresión, que debería ser 

visible. El ácido formara una mordedura en las 

zonas donde el mttal sea visible, lo que dará lugar 

a una marca que contendrá la tinta y se imprimirá. 

Si no aparece ninguna impresión, pase de nuevo 

la plancha a travts de la prensa y aumente la 

presión. 

2Para obtener una buena impresión, los 

materiales que se han utilizado para crear la 

textura tienen que ser lo bastante blandos como 

para ponerlos en la prensa: por ejemplo, tela, lana, 

cuerda, encaje, gasa, hojas secas y red. Las piezas se 

colocan sobre la plancha. No es necesario conar la 

forma exacta necesaria, ya que se puede aplicar 

el barniz de tapar sobre la superficie antes de que 

se forme la mordedura por efecto del kido. 

5 El barniz de tapar se utiliza como una 

resistencia contra el ácido. Esto prottge 

la textura en la zona requerida. Debe secarse por 

completo antes de sumergirse en el bai'lo de ácido. 
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6 Antes de que la plancha se introduzca en el 

kido, debe protegerse el dorso. Se coloc.a por 

encima la cinta de colchón para evitar que el 

icido empape por debajo. Se puede dejar un 

pedazo extra a cada lado para proporcionar un asa 

con la que retiror fácilmente la plJncha del bailo 

de ácido. También se puede utiliur una 

pintura de aerosol para coches o un barniz 

de paja como resistencia al ácido. 

Por lo general se coloca una plancha de cinc con 

barnít blando en una mcicla relativamente lenta 

de una parte de ácido nJtrico y diez part<1 de agua .. 

Se puede conseguir una linea fina en unos seis 

minutos. ptro una Une~ suele tardu entre quince 

y veinte minutos. Puede r<tirar la plancha a 

intervalos y dejar fuera algunas zonas antes de 

volver a sumergirla en el bailo para, de ese modo, 

conseguir variedad en la profundidad de la marca. 

Cuanto más tiempo esté en el ácido, m:is profunda 

sed y, por tanto, mis oscura ""rá la impresión. 

No se utiliz.a una pluma para eliminar las burbujas 

de kido, ya que eso podr!a rayar el barniz blando. 

7 us líneas y l,s marcas nuevas se pueden 

realiz.ar arrastrado un lápiz• través 

de la superficie, un pedazo de algodón o un pallo 

sumergido en alcohol mineral o un cepillo de 

púas. A continuación, se puede volver a colocar 

la plancha en el .leido para que se degrade un poco. 

capitulo 1: el aguafuerte 

8 Con el barni, blando es aconsejable 

comprobar la profund1d•d de I• linea con 

una aguja y luego ><1car un• pequ•~• área de 

barniz de I• imagen antes de hmp1Jr toda la 

plancha. u impresión puede ha~r dejado un 

residuo de barniz, que evitarj que el ácido forme 

)¡ mordedura al prinetpio )', por tanto, IJ plancha 

tendrá que estar mas tiempo dd esperado dentro 

del ácido. Si se utiliu cmta de colchón para 

proteger el dor<O de la plancha, sc de~ retirar 

ant<i de imprimirla, ya que el calor la derretirá 

y produC1rá burbu¡as. Una opción más sencilla es 

aphcar pintur> de aerosol par• coches, ya que no 

es necesario reurarl•. la planch• grabad• se pinta 

con tinta y se frota con un• g•u y con un pa1,o de 

manera normal. Desputs de la pnmer • prueba se 

puede aplicar un barniz duro o un aguatinr. para 

que la pl,ncha forme una imagen completa. 

s 



sección 1: la calcografía 

paso a paso: el barniz blando: cómo dibujar la imagen 

1.1.10 

l Coloque una hoja limpia de papel de poco 

gr ama¡e sobre I• superficie de un barniz blando 

recién añadido. pero que esté frío. El papel de 

croquis es perfecto, pero el de impresora senl 

suficiente; ,1 vegetal, pM lo general, es demasiado 

duro, y el de periódico, demasiado absorbente. 

Ajústdo pcrfectJmente a una esquina; puede que 

tenga que volver a colocarse en la misma posición 

en caso de que sea necesario. 

El barniz bl.ando: soluc16n de probl1m.as 

Probl-: 
corrosl6n no desead■ 

• tr■-ris del b■rnlz 

Pl■nch■ dlbuJ■d■ •mano• tr■-ris del p■pel: 
l■ líM■ no M lll■t'U 

Tutur■: el m■terl■I no ellmln■ el b■mlz 

del■ planch■ 
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2('..on un 1.ípiz gráfico blando dibuje sobre la 

pane superior del p•pd, asegur.lndose de que 

aplica la presión suficientecomo par• que el 

barniz se tr ansficra sobre el reverso. Si aplica un• 

presión insuficiente, no absorbera lo bastante 

el barniz de I• pl,mcha como para permitir que el 

.leido penetre en el metal y forme un• mordedura 

lo bastante profundJ como para albergar la tinta. 

C■us■ 

1. La capa de bar.--z blando es demasiado fina. 

2. Un exceso de presión e¡ercida con la mano 

en las áreas del fondO mientras dibuja a través 

del papel sobre la plancha. 

3. Se ejerció demasiada presión al aplicar 

la textura a través de la prensa. 

1. La presión de la mano no es suf,ciente como para 

absotber el barniz en 84 dorso del papel. 

2. El papel empleado no es et COJrecto. 

1. Presión insuficiente sobre la prensa. 

2. El matenal. por e¡empto el plástico, 

no es absorbente. 

3. El bamJZ blando está viejo y se ha endurectdo. 

3 Levante la ~uina dd papel de vez en cuando 

para comprobar que el metal se revd a por 

debajo de la linea d1buiad.1. Tenga cuidado de no 

aplicar presionen la plancha en las partes donde 

no sea nece>ario eh minar el barniz. Cuando se 

haya finalizado el dibujo, retire el papel, proteja 

el dorso Je !J plancha y aplique un baño de ácido 

medio lento. Una línea media de cinc suele tardar 

unos veinte minutos. 

Soluc16n 
1. Aplique una superficie más gruesa de barni~ 

de modo Que se elimine una capa más fina 

cuando saQue una imprestón de la textura. 

2. ColOQue una ca)<I de cennas a cada lado de 

la plancha con una regla Que vaya de un tado a 

otro para apoyar la mano en ella m,entras dibuja. 

3. Retire una manta cuando pase las texturas 

a través de la prensa. 

1. Pres.one con más fuerza en el dorso del pape¡ 

y compruebe que el rrietal está vis.ble antes 

de mover et d1buJO. 

2. Utilice papel profeSional o pape¡ fino para impreSO<a. 

1. Aurriente la presión en la prensa o añada 

otra manta. 

2. Utilice matenales más absobentes, 

a ser posible de un peso ligero similar. 

3. Retire el barniz y co1oQue IA1◊ fresco. 

e s 



Susan Donne (R.,no Unido)· 
14q, .,.decal•. 
11 x 8,5cm. 
Aguafuerte de barnl1 blando con papel 
cebolla 
Tinta de aguai-te c0'1 baM de 
~•te, papel BFK RIVff de 250 g 
lmp, .. o por ta artlata en une prensa 
para oaguafuerte en ta u.,.,,.,.lóed de 
lln9ht0'1, Reino Unodo. 

Susen Donne (Reino Uníclo): 

~-
11xll,5cm. 
Aguafuerte de baml• blando con papel ~--Tonta de oaguafuerte C0'1 baae de 
acerte; papel BFK Rives de 250 g.. 
lmpreeo por la artlata on une prensa 
para aguai-te en la Univ.....sact de 
lln9hton, Reino~. 

1.1.11 

el barniz blando 

s 



s~m6n l: la calcografía 

el proceso del aguafuerte: el aguatinta 

El aguatinta es el proceso a través del cual se consigue el tono. El polvo de resina o de 
alquitrán se utiliza para crear una estructura de puntos física resistente al ácido. 

1.1.12 

J,m AIMIII (Irlanda): 
Mtrlo, 
1, . 19etn 
Aguetmta y punta seca; calcogr■11a. 

Tinta para aguafuerte Velwl Blaek; 
papel ~t Blancode300g. 

Edieión de '5 lmprua por el artista 

en una prensa Roche! en su estuóoo. 
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Jlm Afien (lrland•l: 
La gaviota do Noé, 
54,5•38cm. 
Aguatinta. 

Tintas p:ma aguafuerte Ch3rbonnel; papel 
Somerset Blando blanco hecho a mano. 

Edición de 45 impreu por el artista en 

una prensa Rochat en Belfast Print 

Worl<shop, lrlond• del Norte. 

capítulo 1: rl Jgu,ifurr tr 



1.1.13 

st«ión 1: la calcografía 

• Nota de seguridad 
Eat• pnx;eso requiere el uso de materiales 
peligrosos, por tanto se recomienda el empleo 
dem,..,_.. 

El propósito de una base de aguatinta ,s crear un 

área de tono tn una plancha de aguafuerte tanto 

dentro dt una imagen ya con mordedura como tn 

una imagtn en sí misma. La planch• se puede 

degradar en vari•s profundidades por el ácido, lo 

cual producirá tonos de diversos valores dentro de 

la imprtsión. ~ pueden utilizar el cinc, el acero o 

el cobre. Sin embargo, como el acero tod,vfa tiene 

grano, el contraste del tono no es tan pronunciado. 

paso a paso: base de aguatinta 
fina y gruesa 

Aguatlnta fina 

l Después de que se haya destngrasado y stcado 

el mti.J, se aplica una resina fina o un polvo de 

alquitrán utiliundo una caja de rtsina. Esta caja 

contient polvo tn ti fondo, que se puede rotar 

girando un• manecilla. Esta acción l•nza to,b 

la rtsina al aire. el fondo Juego se e>1abiliza y se 

mete la pl,ncha en la caja durante un minuto. 

El polvo se alojar.ten la superficie, donde formará 

una c,ipa fina y dejará alguno, hu«os entre las 

partkulas. 
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2u, plancha st .. ca con cuidado de la caja, ya 

que el poh-o es muy ligero y se puede caer 

fácilmente.~ coloca en una rejilla de hierro y se 

calienta desde abajo por• asegurar las partkulas al 

metal. La rC'.sina 5e v1..udv~ transpar~ntr cuando se 

calienta y se adhiere a la plancha. 

LII aguatlnta gr,una 

3 ~ p utde aplicar un,i base de aguatinta gruesa 

llenanJo una jana con resina y aplicando de 

forma segura una serie de capas de estopa en la 

parte superior. 

La jarra se coloca juS!o encima de la plancha, 

con la mano izquitrda, mientras con la mano da 

algunos golpecito, en la base para lib<erar suficiente 

polvo por encima de la plancha. El aguatinta 

grutsa se calienta de la misma manera que la fina. 

~ vuelve transparente, lo cual facilita poder ver a 

través de eU. la imagen que está debajo. Tambit'n 

se puede proteger aplicando un barniz de tapar 

wbre las zonas que no se necesita degradar. 

4 El obj<tivo del aguatinta gruesa es tener una 

tstructura de puntos irregulares y aleatoria 

computsta por partícul•s gr,ndes y pequeñas. 

El polvo no se debe •rlicar de forma intensa, 

ya que las p•rtkul•s se ,xpanden cuando se 

c.tlientan. Si hay demasiada res111a, los espacios que 

hay entre ella se acercar fo,)' el ácido ser• inupaz 

de formar una mordedura en b plancha. 

Corrosión en 11 bailo de ,c1do 

5Un aguatinta formar.! una mordedura con 

mucha mayor rapidez que una línea. Se puede 

obtener un tono claro en unos pocos segundos 

utilizando una solución de ácido nítrico de diez 

partes de agua y una de ácido. Se pueden conseguir 

vario,s, tonos en los primtros cuatro minuto.s 

colocando la plancha dentro y fuera del ácido 

mientras va c-ubritndo con pintura nuevas áreas 

por tumos: con 4-6 minutos aumenl3r.i la 
profundidad del tono; con 6-8 producirá un tono 

oscuro y con 8-10 deberla obtener un color negro. 

Si se deja en el bar\o de ácido durante demasiado 

tiempo, el aguatinta se puede romper y puede 

producir una mordedura abierta y desigual. 

Todos los áodos degradan de una manera distinta 

dependiendo de bs condiciones en las que se 

encuentren. Si es esencial conseguir un resultado 

preciso,~ rccomicnd.t realizar una b.¡nd.¡ 

de prueba el dla que vaya a hacer la corrosión. 

los alcoholes mt1ilados deb<er!n eliminar las 

partículas de resina antes de empezar a imprimir. 



Sophle Aghajanlan, 

Armenia. 

capítulo l: ,1 aguafutrtt 

1.1.14 

perfil: Sophie Aghajanian 

«Desde que tenía dos años siempre quise dibujar. 
Tuve una infancia muy tormentosa, ya que Palestina se vio inmersa en una guerra 

entre las comunidades árabe y judía. Cuando tenía cinco años, mi familia y yo fuimos como refugiados a Jordania 
y recuerdo que uno de los mayores placeres era que me dieran un lápiz con el que poder trabajar. 

•No rtcuerdo lo que dibujaba, p<ero era C35i como una terapia para sentirme mejor. 

Cuando fuimos a Oiipre para comenzar una nueva vida, empecl a realizar boatos 

d, las p<ersonas que me rodeaban, aunque en realidad eran tiras cómicas. Mi padrt 

traía a casa p<edazos d, pap<el en blanco para que mi hermana yyo hicilramos 

peUculas de historias y cuentos de hadas. 

•Mi madre es una gran artista, una peroona muy creativa cosiendo y haciendo 

bordados, y hada cuadros maravillo.os. Es una p<ena que no se pudi,ran r«up<erar, 

pero las circunstanci35 se lo impidieron. Tenla mucho tal<nto y si,mprc dijo que 

quería ser di.senadora d, moda. Nació en Turquía y fue una sup<ervivi,ot< del 

genocidio armenio, ,n el cual perdió a muchos miembros de su fa mili.a, incluido 

su padre. 

•Mi abuela era una mujtr extraordinaria. Su hijo recitn nacido murió d, hambre 

mientras las mujeres y los niños eran conducidos a travts del desierto. Fueron 

rescatados por los bcdumos, qu• los encontraron escondidos entre los cuel'J)O¾ 

fingi,ndo que estaban muertos. D,spuk de ese viaje terrible, fueron rescatados 

y acabaron en Jerusalfo. La familia de mi padre procede de una de las familias mils 

antig= del barrio armenio de Jerusalln. Puede que llegaran con los primeros 

peregrinos d, Armenia y fundaron un enclav, ,n la ciudad santa. Como la 

íomilia proudla de Edesa, ,s posible qu• llegaran con los cruzados. 

•Mis padres nos animaron a mi hermana y a mi para que futramos a Inglaterra, 

donde e,tudiamos en la Escuela de Arte de Ravensbourne. Yo tenía diecinueve años 

y la e,cuela supuso una tr<menda conmoción. Por entonas pensaba que siempre 

trabajaría con la figuu humana, pero la escuela de arte puso por un tiempo punto 

y final a aquello. Eran los •~os sesenta, cuando el arte era todo imágenes abstract35 

perfectamente demarcadas. Nos desanimaron a que dibujáramos desnudos. Fue una 

lpoca dificil para mi. Como tenla que hacer lo que m• pedfan para poder ganarme la 

vida, realict trabajos abstractos, que no iban conmigo en absoluto. Me sentía muy 

deprimida, ya que quert..dibujary pintar mi propia obra figurativa. Luego estudit 

impresión art(stíca en Brighton, ya que p<ensaba que era algo a lo que podla hincar 

el diente, algo que se podla aprender: artesanla. Luego conocl a mi marido, Jim Allen, 

que procedía de Belfast. En 1997 el Consejo de Artes de Irlanda del Norte le ofreció 

una beca para que regresara a Bdfast y fundó el Taller de Impresión, del que se 

convirtió ,n director a tiempo parcial. 

,Cuando mi hija nació, en Brighton, volví a descubrir mi creatividad. Habla 

regresado al dibujo mientras vivia alU, antes de qu, nos trasladáramos a Belfast. 

Algo se habla liberado •n mí• hice este enorme dibujo en blanco y negro 

del interior del apartamento ,n el que vivíamos. Fue un nuevo comienzo. Transfcrf 

los dibujos a un aguafuerte pequeno en blanco y negro, todos ellos tomados de los 

alrededores. 



s«cióo 1: la calcografía 

Sophie Aghajanlan (Annenia): 
Noche .,, ., jardín, 

22,~x20cm. 
Aguatinta; ulplcado; tinta, 
CH aguafuette para calcografla1; 
pa~ 5<H'nenet utínado CH color 
Blanco. 
Edición CH !50 lmpreu por la artista en 
una i,,.nsa Rochat para aguaf\lerte 
en ,w tal!«. 
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•Los problemas que habla •n Irlanda del None tstaban en su punto álgido. así que 

fue una decisión dificil mudarnos a Bclfast, pero tuvimos la suerte de encontramos 

viviendo en una casa adyaC<nte al taller, enclavada en siet< acres de hermoso paisaje 

dentro de la ciudad, Había un enorme j.rdm, donde los árboles s, cubrian de Oores 

en la primavera, y un huerto en la parte de atr,b. Era como estJr en d campo. 

Ttniendo en cu~nt.l todas 13s tensiones y la \'Íolenci3 que habia en d exterior, aquello 

era como un oasis. Recuerdo habu creado una serie de! aguafuertes bas3dos 

en b \"ISia que tenia desde la ventana del pequeño bosque que se txtendia detrás 

de nuc.stn cu.a. 

•Me gusta el aguafuene, ut~izar el aguatinta, porque no sabes con exactitud cómo 

van a salir. Con la pintura puedes crear un trazo y ya está, pero con la impresión 

anistica es casi como si el medio fuera el que tomara el control. De hecho me gusta 

que se produzcan accidentes y que las cosas salgJn mal. También me gusta el hecho 

de que la imagen esté al revés y di,fruto mucho utilizando la parte po<t,rior de las 

planchas ror las marcas aleatorias que tienen. El salpicado se ha convertido en el 

modo en el que tuba jo, ya que es una form• más fluid•, directa y e,pontinea 

de crtu im~gcncs. 

•Durante un tiempo no fui capaz de pintar, asi que comcnct a trabajar con pasteles. 

Solla frotar ptgmcnto negro en ti p•pel antes de introducir colores sutiles. Luego mc 

capítulo l: el aguafuerte 

Sophle Agh•Janlen (Armenia): 
Protección oscura, 
54,5• 42cm. 
Aguatinta; salpicado; llnlH de 

aguafuerte G. Schmldt; 
papel Somel'$el satinado de c:olor 
Blanc:o. 
Edic:lón de 35 impresa por la arllst. 
an una prensa Modbury pera 
aguafuerte en el Taller de Impresión 
de Belfas!, Irlanda del Norte. 

pasé a los monotipos, utilizando rodillos y frot.lndolos. Ahora hago tanto pinturas 

como aguafuertes, ya que>< complementan y se ayudan entre si. Mientus estaba 

en el Taller Je Impresión de B<lfast, estuve trabajando con p intor<s que no tenían 

la menor idea de en qué consistía la impresión artística. Era maravilloso vtr lo 

cmocionJdos que cStJban con este m~dio. 

•La impresión artt~tica es tJ.n v.tlidd como la pintura, pero algun.1s vtccs valoro una 

impresión mi< que una pintura. Mi obra es figurativa. Puedo comenzar mirando 

por Id vcnt..1n.1 las imágenes que s.( cncucntr Jn a mi alrededor, luego entro en mi 

estudio y trabajo a partir de todo lo que me rodea, Lo, reíle¡os son muy importantes 

para mí y todavía lo siguen siendo. Tengo un espejo roto, rajado y manchado, y 

coloco algunas cosas delante de ti. Está cubierto de polvo, asi que, cuando la luz 

dd sol inddeen tl,d reO,jo y la <-0mbr• se vuelven más importantes que el 

verdadero ob¡eto, Estoy obsesionada con e>to, ya que el objeto no es un rtOejo 

directo, sino queentra dentro de lo abstracto. 

•Lo mejor que la gente puede decir de mi obra es que se puede mirar y se pueden ver 

en ella cosas que van m.ls all.i de lo tigur,tivo. No quiero ser absolutamente 

consciente de lo que hago. Trato de conseguir algo y st que cuando ,su bien, no 

quiero adoptar una po>tura estática, Para mi, la impresión artística es casi algo 

mcditativo.-. 
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sección 1: la calcografía 

< ; : 

1.1.15 

el aguatinta fina: el raspado y el pulido 

En las áreas de tono oscuro de las imágenes de Peter Kosowicz que 
aparecen a la derecha se ha utilizado un raspador-pulidor, que sirve para 
eliminar el tono donde aparece la mordedura. Esto devuelve al metal 
un brillo que no contendrá tinta y, por tanto, se imprimirá de color blanco. 

~puk de nL<par el metal, el eXlremo curvo del 

pulidor del• h<rramitnta, que previamente"' ha 
sumrrgido en un poco dt acdtt, ~ suaviza sobrt 

la zona raspada pa ra mejorar la superficie 

brillante. El propósito de este pr0<edimirn10 es 

crear una marca suavt con un borde ligeramente 

roto. Es posible ver el efecto del raspador dentro 

de la forma del sombrero y en la esquina inferior 

der«ha de la impresión. 

Cuando SC' aplica a una plancha y"' calieora,"' 

puede degradar durante cierta cantidad de tiempo 

un polvo fino de resina en el ácido con el fin de 

crear una gama de tonos. 

En la impresión que aparece al• derecha, SC' utilizó 

un barniz duro para crear las lineas, SC'gUido 

por una aplicación de un aguatinta fina por tO<b 
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la plancha. Las áreas blancas estaban protcgid•s 

por el b•rniz de ••par, y el r<sto se dcgr,dó durante 

unos dos minurostÍ1 un baño de ácido nhnco 

(diez parres de agua por una de ácido). El rono 

mís claro de la parte superior lue¡:o se cubrió con 

un barniz resistente al ácido, y la plan(ha SC' volvió 

a introdudr en el baño para que se degrad•se 

durante otroscinco minutos más. Esto prudujo 

el tono m.ls oscuro que se observa en la parte 

inferior de la plancha. 

El tono más claro de la parte superior luego se 

suavizó en las zonas elegidas con un p('(¡ueño 

pedaw de lija humeda y seca, asi como un poco 

de alcohol mineral. Esta aoción creó .isunos 

chorros de luz donck el mera! se había vuelto 

brillan re y, por tanto, contenía menos tinta. 

Pet..-Kosowiez (Reino Unido): 
Sin titulo, 1986, 
36x 13,5 cm. 
Aguaf.,.rte con aguatinta fina: placa 
de cinc degradada en , ciclo nÍll'iCo, 
con un aguatinta fina raspada y 
btuñida para crear .,_as de luz 
auave; tinta de aguafuerte con basa 

de aceite; pepe! hecho a mano. 
Impreso por el artista en una pr9nse 

de aguafuerte en la UniVfflldad de 
Brighton, Reino Unido. 

-
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1.1.16 

la práctica del aguatinta 

Cheung Chung-chu (China): 

Bocero, 2006, 
90xSOcm. 
Aguafuerte; tonta de •gualuerte 
Charbonnet; papel Xuan. 
Edición de 10 impreu par el ert,sta 
en Hong Kong Open Pnntshop. 

Escaneado con Ca Scanne 
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"-KoaowicZIReenoUnldo): 
Cmantemo8'IMIO 1, 

30xl0,5cm. 
~(trNplanchaa,trM 

colotff); - Chal1lonnel; papel 
aon-t blanco de 30011· 
Edición de 35 lmp,Na por el_.. 
........ .,..._Roc:hal..,T-..,.,nt 
Edltiona, l.ondrN, Aelno Unido. 

S. han utilizado tre• planchas, 
con.., coloran cada une. La pnme,a 
.. realizó COloc6ndole.., .. ca.- de 
.,.-con lloNa ext.ndlclu en 

.. auperftc:,e. Deede - plancha .. 
imagenMtrnledó a lea-do&. 

El l'Miduo de - dal oflMt actuó 

-....--.. lmprtmjan 
enaguaflleftelaa~eobreln 
...-.. planchM. ble tue.., lnlanlo 
deapertarMdal dlqo'Jdedajat­
.. ~'-.. Imagen. 

"-KoeowlCZ (Reino Unido): 
FlorplalNdll, ,-. 
30xl0,5cm . 
~ ; tlntaCharbonnel;papel 

SomerNt blanco de 30011· 
Edlcl6n de 35 ..,,.,._ por el er1lata en 
..,. .,..._ Aodlat.., Thumprint 

Edlllons, Londree, Reino Unido. 

Escaneaao con Ca Scanne 



Clvia Gilvam-Cattwri9ht (Retno Unido). 
El templo del mono, 
15x 20cm. 

~ con aguatinta; bnta con base 
ele ac.<tr, ~ ~ 
Edición ele 50 lmp,Ne por el -.ta en una 
innse ele aguetue,u en Brighton lndependent 
Pnntmalung, Reino Unido. 

capitulo 1: ,1 agUJfu,rt, 

E:scaneado con CamScanner 
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Elrubelh von - (Alemanla): 
Tet.,.ytuah~t•. 
33x36cm 
Aguafuerte y agualoma ~ plenchas. 
cinco colo<H); tinta Se,,,_ & Co •• 
papel HahnemOhle. 
Edición ele 150 (100 PO< etw.tl.e 
Conteffll)OflHY A'1) lmp<.u PO<~ 
Sehlemme .., una prensa Hunte, 

& P..,roM ele Be<1<n, -



Eltsabelh von Holleben (Alemania): 
TauyplaWo, 
20x30cm. 
Agualuef'te y ag.,.,tlnta, ruleta (tres 
planchaa, c11,co colores); tinta 
Schllelder & Co.; 
papel Hahnemuhle. 
Edición de 100 impresa por Mi<:hael 
Schtemme en una prensa Hunter 
& Pe,vose de Befijn, Alemania. 

capitulo 1: el aguafuerte 
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sección 1: la calcografí.i 

el proceso del aguafuerte: al azúcar 

El aguafuerte al azúcar (también conocido como aguatinta «lift-ground») es un metodo que perm te pmtar 
trazos, líneas o amplias áreas en una plancha de metal (cinc, acero o cobre) con el fm de producir un trazo 
positivo que se pueda imprimir. Este método es distinto al de la práctica habitual de creación de una pintura 
al aguafuerte, ya que produce una marca negativa o un área no impresa. Dicha marca puede variar de una 
línea irregular a un área globular amplia, y el valor tonal viene determinado por la cantidad de tiempo que se 
deja la plancha dentro del ácido para que se degrade. La solución se puede aplicar de una forma controlada 
o aleatoria con un cepillo, un trozo de algodón, una pluma o un palillo (también puede sumergir un pedazo 
de tela en la solución de azúcar y aplicarlo sobre la plancha) y se obtiene una marca más pictórica y_fluida. 

1.1.17 
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lzqu,erda Momea McOonakl Ralph 

(Reino Unodo): 
o.s,,.,tar 11t1 la ccJ,na. 
28x28cm. 
Aguaru.rta; tinta para aguafuerte con 
basa de ace,te; papel Somerset he<:ho 

amano. 
Prueba de la artista Impresa en una 
prensa para aguafuerte en su ■stucloo. 

la Un■a H ha dlb,4ado a traves ~ 
barniz duro utíllzando un rallador 
de nuez moKada. Aguabnál r,,.. bajo 
aguafuerte al azücar con aguatmta 

gruesa ■dlcloMt Plancha de acero 
degradada en jddo mtnc:o. Impresa 
a/apoupae. 

Derecha Momea McDonald Ralph 
(Reino Unido): 

Colma danunte. 
28 x 28cm. 
Aguafuerte al azucar y aguatlnta 
gruesa; tinta para aguafuerte con bau 
de ac■ote; papal Som.,...t hacho 
■ mano. 

Prueba de la artlsta Impresa en uNI 
prensa para agualuarta en su estudio. 
Las lmpruiones de la textura" han 
realizado • traws de un barniz duro 
utlliz.ando algas marinas, gasa y 

cuerda. Agualinta fina bajo azucar. 
Plancha de acero degrad..ia en écido 
nítrico. 
Impreso• /a poup4■ . 

E a ea o con C Se n 
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Escaneado con CamScanrer 



secCIÓn 1: la calcografía 

paso a paso: el azúcar 

1.1.18 

Cómo elaborar la solución 

Necesitará; agua, azúcar, detergente para 
vajílfas, goma arábiga, tinU, un recipiente y una 
fuente de calor. 

u fórmul• que me¡or funcion• es la siguiente: 

• Ou,uelva d azuar en un poco de •gu• >Obre un• 

pLinch• caliente o sobre una'°'"'ª de~~-

• Cu•ndo el uuc•r tsit ••res• y wnu,ncc • 

cmtahz.ir, rc11rela del calor. 

2 Aploquc el ,,uc•r "gu1endo d mttodo que 

h•ra d,g,do; por lo gencr.u se r1nt• 

uulu.indo una brocha u LOM en I• que.., aphca 

la ,oluc1on sera la parte de la plan,ha que >e 

d,:gradt por cf~to del mdo t por 1an10, l• que 

con1eni:• IJ unta y produzc• una m•rca 1mpre,.-,. 

lx¡e que el a1ucar se seque o colóquela en una 

pl.u1,ha cah.-n1, duran le un br~e periodo dt 

uempo r•u que" endure1-a, •ntes de pa_s;or 

• la ,1gu1ente •~P• 
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• AJ\aJa •lgunas gotas de det,rg,nt, para que I• 

10luc1(m fluy• f.lcolmenle ruando ,e u11h,e. 

· AnadJ una pt'queña u.nt1d,1d de goma arJh1g• 

para que la soluuon <e adh oera de lormJ segura 

• Por ultimo. •~•d• un poco dt lmta md,a o dt 

cualquier otro p1gmen10 para colore,r la soluCJ0n 

dt t•I modo que puedJ ,er dónde se hJ ,1ph<ado. 

Tambocu e, posible compr,r solucmne, Y• 

prcp•r•da. en <>t•bltom1,nto, e,pc,.,alozado,. 

3 Coloqu< de pte I• pbnch• en uno bande¡a, 

v,er1.1 el barniz loqu1do ,obre)¡ tmJgen, 

cubncndo 1odJ> 1.- •rtJ> l>e¡e qur I• solucion 

"'brante s<e><.urr• ¡,orla b.lnde1• Jc1•ndo un,1 

capa fina v uniforme rn la plan,hJ Lo, re"duo, de 

I• b•nde¡a se pueden ,ol"er l u11ht•r 

$1 lo preti,re, nerr• un po.:o de alcohol m,nrr•I en 

la solucaon de rap.u y ponte unJ c.1pa tina ~brt 

todJ b planch•. la soluc16n no deb< <er gruCSJ )J 

que 1mp,d1n• que d J<U<Jr <e levantJr•. 1-l,cr.J 

un rccip1cn1, y prepare un bano de •gua ,aliente 

Cómo utlllur la solución 

l Prcp,rc I• pl.tndlJ s1gu1cndo el proced1m1tn10 

h•b1tual.ehmon•ndo lo,JrJ1IJJ.o• r llen•ndo 

lo, borde, Dcwngro1>t el met.il ~ aplique un 

aguatonl• tina, qu, ere Je .t un •diente• .u que s, 

po<lrJ JgarrJr 1, \Olucoon. 

4 C:uJndo el b•mv l1qu1do o de tapar 01tdd 

todo >eco, coloque IJ pl,11KhJ en el bJrto de 

•gua l\gttc,ste uh ,mo o b.,ru IJ pLut<hJ 

,uavcm,ntecon una plum•. Oc.uordel agu• 

dtrmor., el uu,ar,que ltvantar.1, ehm1nar• el 

bJmu Juro u el b.11 n,z de t•p.u. l.On lo qu< t.., 
Jre•< p1n1Jda, qued•ran ,1 descubierto. 

e 



El grabado dt la plancha 

5 CuanJ,, S< h.,yJ JermiJ-, 1<><1'-' el a,uc.ir, 

<XH,>ig.1 l,1 pl.m,hJ dd bJn,,. l'm1ej.1 1,, pJrtc 

f'<htt'rior anlé'S tic 1n1 ro\h1(irlJ en una solución de 

idJo l,n1,1. No <>lvidc que esto es un aguatinta y, 

ror t.rnto.t¡uc se put.·de fornlJr u1u morJientc c-on 

rapiJc,. Al igual qu, su«dc con cualquier 

b.uniz J(' JRUJtin1.i. se pueden constguir v..1rios 

tonos J1.'1:,r~,J.mJo algun.,s :rona.s Jur.-tnte di\'ersos 

in1crv,1los de tiempo, « lirando 1, plan, ha 

dd Jcido y añJdienJo el barniz de t•p•r 

intes de volver• darle un baño. 

Por último, limpir la pl,1nchJ ron alcohol mineral 

para d i minar t i barn iz, utilice akohol,-s 

mctílJdos ¡>t1r.1 eliminar el J SU31 in1.-1 e imprim.-1 

rn J. pl•ncha calirnte sisuiendo ti pro<edimicnto 

h,bitu•I. 

Detalle de azúcar diauelta en la plancha antes de 
lntroducirta en el ácido. Las áreas blancas aon el 
metal ex-ato que se grabarj cuando•• 
coloque en el ácido. Las 6rea1 ose..,.., estin 
protegidas po, el barniz líquido que queda 
Y no se grabar,n. 

Detalle del azúcar que hay en la zona del cielo, 
degradada durante poco tiempo an ácido ni\rico 

lento (una parte de ácido y diez de agua) para 
obtener una marca delicada en forma de 
globo (para encontrar una imagen completa, 
véase pág. 55). 

Detalle del área con azúcar en la colina. Se ha 
utilizado un ácido fuorte (una parte d<o 6cido y cinco 
de agua) pa,a obtene< una mordedura profunda 
y tosca, que ha dado lugar a un área fuerte 

en la Impresión. La forma de globo de la marca es 
caracteristica del aguafuerte al azúcar (para 
encontrar una Imagen completa (vÑse pág. 54). 

capítulo 1: el aguafuerte 
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lzqu,e<da: CMtalle CM aguafuerte al 
arúcer pintado con un -,,O pincel 
sobre un aguatínta fina. En este ca..,, 
ae utiliza el p,oeeclimient o para e,.., 
un• linea ampUa • irregular, frente • la 
linea muy fina - normalmente ae 
obtiene cuando ae aplica una ag-.a a 1n• del bamiz duro. 

Amba: Pete, Gales (Reino Unido): 

Hyge,,af, 
22,5x 15cm. 
Aguafuerte y aguatin1a; 

tinta para aguafuerte con baae CM óleo; 
papel 5om.,...1 hecho a mano de 250 g. 
l'Neba del ertislAI ifflPNsa en la 
I.Jnlvenidad de Brighton, A.ino Unido. 

Aguatuert. al azúca/ aobre un aguatinta 

fina para c.-.ar una 11,,.. amplia sobre 
una plancha de cinc. Sellan lmp,wso doa 
plandla9ragí~unalraaotra. 

Aguaifu1rt1 ail uúuir: soluc16n de problemas 

Prolilema: .i u6aw no w levantA con el INAo 
Causa Soluc1611 
1. El barn12 de lapo, o el bam12 CÁJl'O es 

d8mas,aclQeSPeSO 

2. B agua no eslá lo baS1anle caliente 

3. 8 azuca, es oemasaado fina. 

1. Ebmone el bam,z con alcOhol mineral y 

ap1q.,e uno mas fino. 

2. Maoa mas agua callenle del recoente. 

3. La próxima vez aploq\Je 81 azúcar mas espesa. 

Problema: .i Nffll1 dUfO se dffpl'fflde tloncle no hula u6c:ar 

e- Solud6ft 
1. 8 baño de 09l-'3 es1aba demasoado ca1,on1e. 

2. La plancha no es1aba boC(I 

d8sengasada 

3. 8 bamfZ no 8$1aba del lodo seco. 

1. Cok:iQuo 11g1.1a fría en el baño. 

2. La p,ox,ma vez oeoong,-ase b,en 

la plancha an1es de ao11ca< la aguatinta. 

3. Asegu,ese de que el oomz este 

comp1e1amen1e seco. 



Andrew LeYitsky, 

Ucrania. 

capítulo 1: ti aguafutrtt 

1.1.19 

perfil: Andrew Levitsky 

«Desde mi infancia, gracias a mi abuela, me gustaban las 
obras de arte que había en su casa. Tenía muebles viejos y magníficos aguafuertes en 

las paredes. De 1986 a 1992 estudié en la Academia Ucraniana de Bellas Artes de la Facultad de Artes Gráficas. 

•lutgo, tntrt 1993 y 1996, cstudit un posgrado tn I• f2cultad dt Artes 

Gráficas de I• Academia Ucraniana dt Bdlas Artes de Kiev y mt gradut 

con sobrt"Sallentt. 

•U primtra vez queconocl ti medio dt la impresión ,ru,tka fue en la Acadcnua 

de Bdbs Artes de Kiev. En 1987 p•rtici~ en mi primera exposición de impresiones 

en Ucrania y scgui cxponacndo a nivel internacional. Me gu,ta trabajar cada día y 

comienzo con una hoj• de papel en blanco, ya que pienso que la me¡or pintur> tiene 

que evolucionJr desde este punto de partidJ. Como soy un grab•dor y un art1>1a 

profesional, un primo mis propias obras yo mismo. Siempre <>tudio y aprendo 

de las personas que crean en lugar de hac<rlo de las que destruyen. 

•¡Qut es lo que me inspira a crear mis obras1Trato dt •ivir alejado del alboroto y de 

no p,rdrr la armoma, y mi familia y amigos tambirn son muy importantes para mi. 

Creo que <S de tsas futntes de donde consigo inspiracion. Tr,bajo con un p,r de 

planchas para , guafuerte al m,smo tiempo y nunca he tenido tiempo suficiente p,rJ 

an>Jrme de una sola obr. durante el proceso. El dibujos, transfiere dd p,pel 31 cinc 

y al cobre, luego s,degrad.i con ácido y m.is 1ardt s, imprime. La impresión es la 

mitad dd hito de la cakografi,1. Es un proceso txtraordinariamtntc interts.ontc y 

cmodon.antt!. 

•Por lo que s, refiere• mis influencias, la Escuel.i Ucr,niJna ~ Artes Gráficas es 

extraordinari,, asl qut los profesores son lo.s que tncabeun la li,ta. Me enorgullezco 

mucho de formar parte del Gr<mio de Artes Gr.lfic35 Ucr,nian,s. que organi2ó las 

trts cxpo;icioncs en Japon de las que he tenido d honor de fom,,r parte. Los 

japoneses aprecian mucho mis aguafurrtcs. 

•U imprcsión artlstica cs una influenciJ muy importJnte en mi vida. Concibo el arte 

como un iuego y trato de jugarlo de form, profcs,onal. Toct ..... mi., impr<.ion,; son 

mis hijos. Soy resron .. blt de dios)' me siento respon»Mc de lo que hago, Las malas 

obr,s traen mal• enersí• al mundo y pueJen cau>Jr daño, que tambitn puedo sufrir. 

Y con las buenas obras pasa ,om¡,ktamcnte lo contrari<, yJ que producen alegria en 

el esp«tador. Podri• s,n11rmc orgulloso de mis últ,mo, tr ab,jos, pero siento mucha 

ansiedad cuandu miro al futuro. u meior obra tod,wía csU por errarse. V,d, y Arte, 

Artt y Vid.-. son conceptos muy p,uteidos: están rr(:stntcs o ausentts.• 



sección 1: la cakografía 

60/61 

- . . . .. 
.. f • ? .- •• •;¡, #'- ,, 

.. ... .. - ... ,~: .. .... ,.~ ... ·, .. ,.,,. ! . ' . . .. ; 

,, 

. ·- ~ 
'""'. .. .. .• 

: . ::·:~-~ .. 
• 7! --~ .. --,:~ ·. 
: ... ~-;:. "}> 

_. ·:::.~~ 
··:·"tt-.• 
·-..· .... · .. _ .......... . . 

-:~-. 

·-

-

AndNw Levitsky (Ucranle): 

M>o/fl rojos, 

31,5x29cm. 
Celco9rafla; ti!IUI pera aguafuerte; 
pape!Canson. 
Edición de 25 lmp,9H por el artiata en 

Klev, Ucrania. 

-



Andrew Levitsky (Ucran,a): 

Rosal//, 
105 x 13,5 cm. 
Calcograha; tinta para aguafuerte 
Chab<Ole; papel Canson, 

Edición de 2S Impresa por el artista 
.., K1ev, Ucrania. 

capitulo l; ti aguafutrtt 
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sección 1: la calcografía 

el proceso del aguafuerte: el jaspeado 

Se puede conseguir un efecto moteado que recuerde al mármol transfiriendo el barniz de tapar, 
en el agua, a un aguatinta en una plancha de metal. Para conseguir un resultado 
satisfactorio, es necesario aplicar el método de prueba y error. Se puede utilizar el cobre, 
el cinc o el acero. Al principio, es aconsejable aplicar un aguatinta fina o gruesa a la superficie, 

ya que produce un «diente» al que se puede agarrar la solución. 

1.1.20 

62/6:J 



o 

capítulo 1: el aguafuerte 

Nota de seguridad 
Este proceso requiere el uso do una solución 
peligrosa. Por ello mismo, se deben tomar 
las máximas precauciones trabajando en una 
habitación bien ventilada con los utensilios 
adecuados, además de llevar ropa de 
proteecl6n, como guantes de goma, gafas 
y un delantal. 

Muestra de jaspeado utiliz.ando un 
aguatinta fina en una plancha de acero 
lmp,-e53 á la poupée. 

s 
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~ccióo 1: la calcografía 

paso a paso: el jaspeado 

1.1.21 

l Prepare la pl,nch• $iguiendo d proccd1m1ento 

hal>itual.climinando cualquier .r•~•zo y 

limando los l>ordes. S, lo prefiere. puede aplic•r 

el i•speado a una plancha que ya haya dibujado 

y degrad•do. Una vez aplicada el •guatinta a la 

plancha, prep•rr un bafio con agua bastante 

caliente. Mezcle un•$ cuanu s gotas de alcohol 

mineral con barniz de upar yvicrtJ una c.1.ntidad 

muy peque~• de la solucion $Obre la $Uperficie dd 

agua. 

4 Espere unos minutos para permitir que se 

asiente I• $Olución. Si las marcas no le 

result.u1 sat,sfactoria.s, se pueden elimin,r con 

alcohol mineral, pero la planch• debe enton«s 

descngr asarse antes de volver a iniciarse el proce.so. 

Pinte cu..Jquier área que desee proteger antes 

de introducirla en el ácido. 
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2 Como flot.i, remueva 1.t solución suavemente 

con un pincel. Cuando ,stf satisfecho con el 

resultado. su¡ete <on cuidJd<> I• pl•n<h• boca 

aba10 sohrc el agu•. pcrmuiendo que obsorbJ d 

barniz rc-..,istrntc .aJ .icido y, a continuación, 

ehmínclo ráp1dJmentt. 

5 Proteja el dor$0 de la plancha. Ullhe< una tira 

dteill!J adhe$iv•. No olvide que se trata de 

un aguatintd y que ~lo nccc-sit.sr~ unos cu.a.otos 

minutos par. producir una mordedura. Algunas 

áreas se deben de1ar dcgr ad.ir durante m.ú tiempo 

para conseguir un r<>ultado m.ls oscuro. Si se 

utiliu ácido nítrico, puede ver que se degrada 

donde la plancha muestra pequeñas burbujas 

blanc•s. 

3 Es posible poner prim,ro la plancha en el 

b3ñO y levant,ulJ muy dt')pJcio un.a vn qut 

I• soludón cs1e en ti agu ... Sin emb•rgo, «to 

pu,de expand ir l•s marc•s. 

6 Elimine el b•rni2 de tapar con alcohol 

mintral, y el aguatintJ rr-sino~ con 

.,kohol metil•do, y luego haga un• prueba. 

s 



J.spHdo: solud6n de problemH 
Problema: la soluc16n M ha endu,-cldo en la suparflcl• 

Causa Soluc16n 

8 agua estaba demasiado fna y ha hechO 

QOe se apelmace 

Comience de nu8IIO con mas agua cat,ente 

enelbel\o 

Problffllll: lu ,...rus han aparecido ton dffllllslada rapidez, sin dejar v11dos 

Causa Solud6n 
Oemasl8da soluoo<> en el agua Ut< IC8 mocho menos bamlZ de tapar para cr­

las marcas en la sc,perfic,e del agua 

Problffllll: el barniz de tapar no M avarra a la plancha 
úusa Solud6n 
La plancha no se ha ooseng,asado Desengrase la planCha con una mezcla de 

blanqueador y amon,aco. o con un agente 

ctesengrasante No util1cealcohOlmet11ado, 

ya QOe etmnara el aguatlllta 

n 

capitulo 1, ~I aguafuerte 

Hebe Vemon-Morris [Reino Unidol: 
Rodeado por el unn,er:so, 
18• 10cm. 
Aguafuerte: plancha de etnc, dibujo de la 
linea en barniz duro con iaspeado1 primer 

estado; bnta con base de aceite, papel 
Fabriano. 

Prueba de ta artista impresa por Ann 
d'Arcy Hughes en una prensa para 
aguafuerte en Brighton lndependent 
Pnntmaklng, Reino Unido. 

e s 



sección l:lacalcografía 

el proceso del aguafuerte: a la saliva 

El aguafuerte a la saliva consiste en la aplicación directa de un ácido fuerte sobre una plancha 
de metal con una base de aguatinta utilizando un pincel de pintar. Este método de aplicación del 
ácido en una plancha de aguafuerte recibe su nombre del hecho de que se añade saliva al ácido 
escupiendo en ella, lo que provoca la ruptura de la tensión de la superficie, hecho que permite a su 
vez que el ácido se mueva libremente por ella y permanezca donde está pintada. El detergente 
para vajillas se puede utilizar como alternativa. Los bordes se liman, la superficie se limpia 
y se pule, el metal se desengrasa y se seca y se aplica una fina aguatinta. 

1.1.22 

C.Cil Rlu (Reino Unido): 
PIAnte de WestmHISl■t', 

18• 10cm. 
Agu■fuerte a la H liva: barniz 
duro, aguatinta tina ■ la saliva. 
Prueba del artista Impresa en una p,ensa 
pan, aguafuffle elk1rk:a de polimetal 

en 8,lghton lndepeudent Primmaking, 
Reino Unido. 
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Penny SlopIs (Sudátñca) 

S..Stog. 
69x98cm. 
Aguebnta a I• aeltva y al u:úca< con 
monobp<a y eatampac,6n a meno; 

mezcla de qu,nce tintas de colo"'s 
d,abntoa á la poupee frotando 

toa cuatro platos y pintando en ta 
monobpla,. 

Papel Hahnemuhte bnltante blanco 
de350g. 
Ediei6n de 15 lmpreaa en ta p,enaa 
de aguafuerte SturgH: imp,...aor 
colaborador Randy Hemm1r19haus, 
.cliel6n Impresa por Tim Foulda, 
Robert M aledu y Jítlian Rosa en et 

taller de Impresión de Oa,nd Krut 

Johanneabu,vo, Sud•tnc•. 

S,.,s1og fue cruda en abnl de 2003 por 
Penny Siops,s en colaboración con el 
fflffSlro Impresor Randy 
Hemmlr19haus La lmprffión comenzó 
con una monotlpla de dos cotorH, 
seguida por dos grandes planchas de 
cobre que median 70 x 100 cm, y ae 
Imprimieron dos planchH inMrtadas 
de manen, consecubva. La pnmera 
mide 14 x 13 cm y está alluodo en 
la esqutM s_,,or deNCha de la 
imagen, mlent, .. que la segunda mide 
14 x 20 cm y se encuentra en ta parte 

capitulo 1: •I aquafu•r" 

tnt•nor central. UN vez aeca. M 

Htampó •manola palabra .,,,..,,,.. 
(vergüenza) empleando diversos 
colore• en et lado tnfenor de....cho 
de la ,magan. La edición•• ,mpr1mi6 

en mayo de 2004 

a ea o e n Ca s nn 



sección 1: luakografía 

paso a paso: a la saliva 

1.1.23 

• • Nota dt ngurldad 
Eate proceso --.. uao de UN solución 
peligrosa. Por elo, N deben tomar laa rnúimn 

-- lrabejando en una M bltaclón bien 
~con io. utenlllioaadecuedo9,edem6s 
de...,., ropa de protecdón, como guantn de 
goma, gafaa y un delantal. 

l Es fund~ntal rolocan< gu• ntcs rcsi>tcntcs y 

protección en los o¡os, asl como utili,.M la 

solución tn un armuio u-tractor. X mt-tda una 

p,qucM canl~ de kido nítrico (20-.I011,) m 

un vaso o en un rcc1pien1t de pUstico. Se u11li:za un 

pincel bor•IO para pmt,r dirtctamenle sobn, la 

superficie de I• plancha. El i ddo producid 

burbuju y chi>porrotearj, tinlndost de color 

rmrrón mknu~ >< degrada. 

Teniendo en cuenta la fuero, dd kido y el hecho 

de que una uipa de aguatinta ic deguda con 

m,iyor rapidn que una linea, se produarJ un tono 

en cu<>tJón de segundos. Sin embo"°' si se ha 

uttliudo un •guatinta gruesa, el periodo de 

tiempo de corr0>t<ln de I• plancha serJ mu largo. 

u fueru del Judo ic reducid en la plancha. ~ r 

unto. en intcrnlos, sed necesario en¡uag,vla bojo 

el g,ifo y apliur un nuevo kido en I• milma mna 

para continuor con Li corrosión. 

68169 

A la saliva: soluc16n de problemas 
ProblMU1: m.ru demasiado delicada 

e-
1. El áodo es demasiado débil 

2. El áodo se dei6 en la plancha rruy 

poco tiempo. 

3. El aguatinta no está en la plancha. 

Probletu: la mMCandem.1ilado lntfflM 

Cama 
1. El áodo es demasl8do I\Jer1e. 

2. El ácido no se ha en¡uagado IO sufiClento. 

3. El ph:81 es demasaado grande 

2 El Jcido que se aplica direc1imen1t sobre una 

pl,ncha seca dejan! una marca con un borde 

,njs m.in'.ado que si I• plancha se ,njuaga con agua 

antes de aplicar el kido con un pmcd.. la solución 

se ,no..,,i tn ti •gua ycrru! un• marca mucho 

mis su•ve • irregular, ya que 1, corrosión se ha 

diluido mis •n algunos lug• rts que en otro<. 

Si hay Jrtu que realmrnlt no n«a1tan 

degradarse, entonces es aconsejable protegerlu 

con barniz de tap,r. 

Una plancha de cobrt DCCCSitari un kido mJs 

fucrt, que una de cinc. El tono que aparte< •n la 

plancha siemprt" m.ú oscuro t¡ue el que se 

observa cuando se imprime. Sin embargo, si se 

degrad• dtmui•do la p!.och.o, ti •gu•tint• puede 

kvantarst. 

Solud6n 

1. Fonaiezca el aedo. 

2. Pinte en la plancha en el mismo ugar 
vanas veces 

3. Coloque aguat,nla en la plancha. 

Solud6n 

1. O,luya 91 ao;do. 

2. L/t jlCO el ácido de forma más moóerada. 

3. UtAlce un pnce1 mas peQUeño. 

3 Es esencial que I• planch• se •niuogu• a 

fondo, por dtlantt y ¡,or dttr-.15. despu~ dt 

degrad3J"S< r.ir, elimin•r cualquier rtsiduo qu• 

quede d,1 Jc,ido fuerte. El agwtinu ahora se puede 

disolver con alcoholes mtt~Jdos •ntts de rcahur 

l• primera pru,ba. 
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t.Jpitulo 1: tl agu.fUt!l'tr 

1.1.24 

la práctica de a la saliva 

Ann d' Are-y Hughes (Reino U rudo): 
.Alntos lw/Jce$, 
15x20cm. 
Aguafuert.: a la ••bva sobte aguatinta 

fina,'"'" sobt9 bamtZ duro, plancha de 
cinc ■n 6cldo nltnco; tinta de aguafuerte 
con b.asa de ■-te: pe~ Fabnllno 
■rtJsUco. 

Edicl6n de 50 omp,... por la artista .., une 
prensa al6c1ric:a Polymotal en Bngt\ton 
lndependent Pr1ntmak1ng, Reino Unido. 

co Ca S n 



sección l: la calcografía 

el proceso del aguafuerte: el fotograbado 

El fotograbado es la transferencia de una imagen a una plancha de aguafuerte sensible a la luz. 
Lo primero que hay que hacer es crear un positivo de buena calidad. En las páginas siguientes 
se describe un método, aunque hay muchas posibles maneras. 

1.1.25 

10m 

Eric Bates (Reino Unido): 
Angel, 
11 x12 cm. 
Aguafuerte fotognlllca; papel Fabrlano. 
Prueba del 1rtJs1a lmprHa en una pn,nsa 
de aguafuerte Rochat en Brlghton 
lndependent Printmaklng, Reino Unido. 



capitulo 1: ti ;aguaf~rt, 

Ene a.- (Reino Unido): -. 13x17cm. 
Aguatuerte~--­

origlnal moolOCl'Ol,111; - Clwbonnel 
lll!N5;pape111Fl(RlwN, 
Edición cle30....,._ _ ....... 

....... _cle......,._Rodwt 
enBrightonhNloepe,iClwlll~ 
Reino Unido. 

Fscaneado con C 1mScanre 



1.1.26 

Sffl:ión l: la calcografía 

• • Not11 de Hgurld11d 
Eate proceso requie,. el uao de una solución 
peligrosa. Por ello, M deben tomer laa m,xlmaa 
p,-cauclones nbajando en una habitación bien 
ventilada con loa utensilios adecuados,-•• 
de llevar ropa de protección, como guantes de 
goma, gafas y un delanuil. 

paso a paso: el fotograbado 

Eric Bat"" un artiaui británico afincado en 
Brtghton, Reino Unido. En la actualidad H el 
Director de Comunicaciones del Victoria and 
Albert Museum de Londres. 

Anlff de comenur. la producción de irMgenu 
de gráfico• en mapa de bits utiliundo 
Photoshop. 

Un gráfico t n m,pa dt bits es una imagtn que 

contltnt únic,mente datos en blanco o negro y no 

incluy, información de escala dt gri$C$. 

Las indic.aciona qut St muestran a con1inuo1ción 

son par.1 una imagen que se v,1 a imprimir en A4 

o más pequel\a y al mismo tam,llo qu, la imagen 

tscanr.ada. 

1. Escin« su imagtn. Archivo> Importar> 

[Nombredtl programa d,I esdn,r). 

2. En los ajust<S dtl esdntr, seltcdont ESCALA al 

100%. 

3. Ajust< la resolución a 250 dpi (ya qu, u a 

imprimir tn cst• resolución}. 

4.. Si futr:a nc:c('SJ rio, rcJlkc cualquier corr«ción 

tn la imJgcn. como el contr:iste o recc.)rt.ar d 

margen . 

5. lltg•do l l'$te punto, podrí• ser creati,·o con ti 

Photoshop. 

6. Una v,z qut tsct sacisí«ho con la imag, n, 

puedt prtpararl• para imprimirla. 

7. Si 1, imagen tiene grand<! ártas negras, l<ndr:i 

qu, al\adir tono en tilas para qut rtcengan la cinta, 

cvicando las zonas con mordeduras abiertas. En 

lugar de aftador aguacima, <Sto s, lleva a cabo 

realizando la imagen stmitr.mspiJrtnte. 

8. P.ira que l.i imagen se.a semitransparente, 

primero tiene que ,on,·ertir la capa del fondo en 

una qut pcrm,ta la transpartncia (las capas dtl 

fondo no lo p<rmiten). Para d io, dd,, hactr doblt 

clic tn la capa dd fondo dt la paltea de Capas. 

9. Asign, un nombre a la nu,va capa. Encone.._ 

puede uciliur la barr• dcsliZJdora de 

transparencia de<apas {qut cambitn se encuentra 

tn la raltea dt Capas), stlrccion,ndo ti 70 % de 

tr •nsparencia o ti 80 % para imJgenes sut,lt1,. 

10. Ahora ya , stá preparado para convtrtir 

ti archivo •n un gráfico dt mapa dt bits e 

imprimirlo. 

11. Sdeccione lmagtn > Modo > Mapa dt bits. 

Allane la imagen y seleccione 250 dpi. Pucdt 

selcccion.r un m~todo dt puncos; se recomienda 

i. difusión dt ptqutll• amplicud, ¡,,ro puede 

txp<rimenc,r con otros, como el medio tono. 

12. En losajustesde la impresora,astgúrest 

dt qu, tscá imprimitndo ,n cscala dt gris.« y ,n 

transpartncia. Una vez realizadas hu correccionrs 

ptrtintnt,s, ya putde comenzar. 

El proceso de fotogr11bado 

r\t r··. , 
':-

l Vamos .i utilizar los siguientes productos: cinc 

azul marino (pl•ncha dt cinc recubierta 

con una tmulsión focosensitiva) y revtladúr azul 

marino par¡ revcl3r IJs plJcas de cinc nul marino. 

Dtbe conoc<r p<TÍ<elamentt ti titmpo 

dt exposición que se n,qu.itn, para la unidad dt 

uposición. 

5 Transcurrido el tiempo n«<Sario, apagu, las 

lu«s dt exposición, abra la unidad y coloq!!• 

inm,diatamente la plancha txpuesca ,n un ba~o 

dt program,dor de tcmprracur• ambicntt durantt 

trt:.s mlnutos. 



2 Es important< ultntar las lu«s do la unid,d 

d< exposición antts de txpontr el positl\'O a la 

pbncha fotos,nsotiv• . De <S< modo S< as,gurar.l 

qu< las luces •iemprt t$tén a la misma temperatura 

y conS<tuir.1 el nusmo tiempo de txpo>ición. 

., 

6 Cúbrab y no la agite. Esto es importante, 

ya que <SU intentando crear constant<s 

absolutu que k permitan errar cambio, en los 

titmpos dt <xposición o d< desarrollo para 

conseguir los result.ados daeados. 

3Rture la pellcula prot<etor • de I• superficie dt 

la pl•ncha para b tmulsión fot=nsitiva qu< 

S< le aplica. Lleve a cabo este proc«o con luz tenue 

(dtsde luego, no bajo i. intensa luz dd dl•l. Putd< 

mantjar la, planchu dura.nte un b,..,,, periodo dt 

titmpo bajo esas condociones. pero procure que su 

el mlnimo y retire la pellcula prot<ctora justo antes 

de ••poner la plancha. 

7 Ahora la plancha deberla enjuagars, bajo el 

agu• comente, • ><r p0$1bl< utihundo un 

baño de agua pulvtriud• suavt. 

capítulo 1: rl agualurrte 

4 Coloque la superficie impma del bdo 

pos1t1\"0 tn co nucto con 1• fmuh.,ón 

fotog.rJ.fica. S1 nrctsita unJ 1m.1gtn inversa, 

imprí.m.aJ.a: no se limllt ,a d.u la vutlt.a .a la imagen. 

y• que 1, luz S< d,rram• sobre el gro,or de la 

película con el lado positivo impreso sobre ella 

y puede producir una im3g<n borros.a que no S< 

desa«ollc de manera ,..llsfacton.._ Coloqutl..a bon 

abajo sobre la unid•d d< exposición mirando hacia 

l:u luces. Ci<rr< <Sta alhim• y vi gil< el titmpo . 

8 Una vez revtlad• la im•gen, uque la 

plancha con air< cali<nl< para impedir q~ 

la emulsion >< dt1lice h&Sta b, .lreu lirnpiH y 

ami• como resistente al i cido. 

En este mom<nto, I• emulsión tocbvill e,u muy 

blanda y rcndir.l mejor si le permite tndureccru 

mb a la luz natural durant< un par de horu. 



~ción 1: I• c•lcografí• 

9 El •{!llafuerte •hora pu,de tener 

lug,r en un baño de ácido nítrico 

a una fuerr• de aguatmt• de 5 a 1. 

Compruehe si •par«en burbu1as en la 

iup<-rficit )' chm1ntl.1s arrastr.indo 

suavemente un• pluma de buena 

calidad sobre ellas. Esta fueru del ácido 

deb<ria producir buenos resultados 

durantt unos 0<ho minutos. ptro es 

mejor 1n,p«cionar la pl•ncha de vez en 

cuando con una lupa de buena calidad 

para comprobar la cantidad de plancha 

que se ha grabado. Enju•gue t>t• bajo 

agua corriente pau eliminar cualquier 

mio de fodo. 

13 La plancha se pa.sa a través de 

l,i prens.i de aguafuerte 

utilizando tres mantas.dos fieltros 

y un• piel de cisne. 

74175 

l Ola emulsión fotosráfoca ahora 

est.l lasta para ser eliminada. 

E>to se puede llevar• ubo dejando la 

plancha en el progumador durante 

tre.\ o cuatro hou..s. o b1tn colocando 

la pl,ncha en un baño fuerte de Jcido 

cJmtico. S, se decide por este segundo 

método, dcb< ttn<r mucho cuidado. 

-
14 El papel de seda se retir• del 

dorso de la impresión. Ve este 

modo se evita que el apresto en ti 

pap,I de impresion húmedo sea 

absorbido por las mant,s. 

11 Una vez que se ha retirado la 

emulsión, la plancha se puede 

tratar como cua1quirr otr.l 

plancha tradicional de aguafuerte. 

Se recomienda aplicar un ligero 

pulido y biselar los bordes de la 

plancha antes de ,ñadir la tinta y 

de rtihtar una pnmtu impre.slón. 

12 Un• vez pintada I• imagen 

en la pl•ncha c,liente, la 

superficie del rel,c,·e se puede ftotar 

suavemtntt con la mano. 

El fotograb<ldo: soluc16n de probltmH 
Problema: la Imagen n demasiado tosca cuodo • Imprime 
Causa Soluc16n 

8 ác,do produce una mordedura 

con demasiada rapidez. 

15 Se retira el papel de la plancha 

con unos pequeMs clip, para 

evitar que los dedos Jejen marcJs en 

hiimpmión. 

Pruebe con un áctdo más déb,I y 

degrade la plancha durante mas hampo. 

16 Una vez realizada la primera 

prueba, valore si tS n«cSJrio 

realizar m.ls trabajo en I• plancha. 



capítulo l: el aguafuerte 

la práctica del fotograbado 

Jo Ganter (Reino Unido): 
Set 6, 
72 xll2,5cm. 

1.1.27 

Fot011rat>ado y a11uatlnta; tlnta 
mezclada de un pigmento (vario• 
tonos de negro/marrón y gris en cada 
una de las planchas); papel satinado 
blanco Somernt. 

Edición de• Impresa por la artista en 
una prensa de aguafuerte motonzada 
Takach en Glasgow Prlnt Stud,o, 
Reino Unido, 



SC<coón l: la cakografia 

1.1.28 

separaciones de color para aguafuerte con Photoshop 

Para sepanidonn de color: 

1. Escanee I• imagen e impónda • Photoshop 

(o• un programa cqui\'aknte). 

2. Debajo de Modo, haga clic •n CMYK (colores 

d•proceso). 

3. Abra la vtntana C.nalos sd«cionando la 

opción Paletas, que se encuentra b•jo el menú 

V.nunu, )' v•y:i • Mostrar Canales. 

4 . Sdcccione sólo d canal Cian. seleccione todo y 

copie d canal p•r• Cían. 

5. Cree un Nu<>·o Archivo y pegue d contenido del 

c•nal Cían •n ti. 

6. Ponga nombre al archivo que contiene d color 

que reprosenta (por ejemplo, •MiimagenCian• J. 

76177 

7. Dentro de Modo, conviwo1 este nuc,-o archivo 

primero a escala de grises)' luego a gr,lficoen 

mJp,1 de bit.s. De ese modo se cre.u'á una versión 

en bl.inco y negro que se puede imprimir en una 

pdícula. E.xp,rirncntc con difer<ntcs forrn,s d• 

distorsion•s y con diversa, r<solucioncs (dpi) 

para imprimir. 

8. R<pita los pasos 3 a 7 con los c,,natcs m•g•nta, 

amarillo y nt¡;ro de la imagen esc•n•ada original. 

9. Imprima los archivos, digi•ndo Morc.ts de 

Registro en el menú Opciones de Ajuste$ d, PJg .. 

que \C cncucntn dentro dd m4!'nú Archivo. Est.lS 

m:ucas se: pueden uliliZJr como guía cu.tndo 

propare la plancha antes de imprimi rla. Bajo el 

botón P.intall.1 que se cn<'.uentra tn d mismo 

cuadro de diJlogo, introduzca C'Stos valores p.1r.i 

a evilar que aparczc,an p.itrones mu.ut si csti 

imprimiendo mtdios tonos. 

ci.n-75 

Magenta-15 

Amarillo-O 

NeiJro-45 

PY~lk imprimir una imagen en ntgJtivo 

o •n posith-o. dep•ndiendo de sus necesidad<$. 

S, pueden imprimir dircctam<nte sobre el acetato 

utilizando una impresora Us,r o una impresora 

de chorro d, tinu. 

10. Cuando prep•re el papd o cualquier otro 

sustrato dt impresión, coloque un poco d, cinta 

<xtraibl< dt color azul ,scods •n J,s zonas donde 

•p•recorán la.s m.rcos de registro ,n cada 

sup,,rfidc en IJ que vaya • imprimir. De ese modo, 

puede utiliiar las marcas d< rogistro y lu,go retirar 

I• cinlJ sin d•~•r I• impresión al ac.ibar de 

imprimir todos los colores. 

Tintas 

Los color« de proceso ,stJn disponibks ,n la 

Ol3)'0ria dt marcas de tinta pa.r~1 impresión 

artistic.1 y sr puede imprimir con t.u adecu.idas 

tintos ci•n. magenta. amarilla y negra. Tal \'tl 

prefiera ha«rlo con otros colores o con una tinta 

distint.1 a los colores -.correctos• par:a. cons"Suir 

algunos efectos int<res•ntes. 



Wllllam Kontrl~, 

Sudálrica. 

(Fotografía cortes/a "­
Merwe'- van der M-.) 

capítulo 1: ~ aguaf~rtt 

1.1.29 

perfil: William Kentridge 

La obra de William Kentridge examina los problemas de 
responsabilidad, memoria política y social, el impacto histórico y la opresión 

reciente, así como la importancia de reconocer y reaccionar ante las tragedias 
y el abuso que hay en el mundo y en la sociedad, en general. 

Aunque continúa siendo un prolifico creador de grabados. es conocido sobre todo 

por su íacct• como dramaturgo y sus pcliculi1s an1mJdas. Tru lictnciar~ en Estudios 

Polí11cos y A frie.nos en la Univer,idad de Witwatersrand, estudió Bdl•s Artes en la 

Johannewurg Art Foundation. A principios dt los anos ochtnta, estudió mlmica y 

teatro tn P•rh en la !\cole Jacques Lccoq. 

Nacido en 1955 en d seno de una familia judla. William Kentridge creció en una 

turbulenta Sudáfrica dominada por d apart/i,1d. Describe su hogu como 

•prog.rc~ht.1.•. un entorno tn t i qur St fomentaba la concit"nci,1 de los ilCtos 

dt la sociedad en que vivían. Sug,ere que como Sud:lfrica tradicionalmcnl<" ha 

ieknti6caJo como un p.ah cri$tiano, el hc,ho dt s.tr Judio de~rrollO una condenci~ 

de Kr J1for<'nte. U 1mport.mcia d<' 13 memoria coltctiva es un hecho pertinente 

cu.ando se tiene en cuenta la historia juJí3, y e-ste st'otiJo de cons<'Tvacióndt la 

~ncfa dt b tx~rieneia previa ts 1lgo que ~ntndgc ha rcconoodo siempre como 

un lt'ffla lmJ)()rtantc en su obra. 

Kentndg, in\'esng• y dcsafia ,1 modo en el qu, la socied•d r,acdona, 

absorbe y a.imil• las imágenes de los medios de comunicación 

de acontt1:im.ien1os traumJ;tico,. Tarnb1tn debatt' sobre la c~pacidad para acept.a.r 

Y normal,ur el horror de las situaciones viol,ni.s, y trata por todos los medios 

de consc-rvar y de cxpreur l.¡ respu('sta inicial tnh('rente cuando uno 

es tc)Ugo o es con.sc1tntc de la cxi.stcoc1a de un aconte<imicnto que ti imp.ictantc o 

injusto. 

Reconoce que su obra no trJt• de ilustrar el apartlitid,sino que esú ..timentada por 

,1 impacto y las S<'cuda. qu< h•n dejado todos ese» anos, qu< s, evidencian ,n la 

socied.id suda frican•. Su obra Vbu d,ct la wrdaJ ( 1997) es una ,,.puesta a los 

tes11mo111os que salieron• I• luz ante la Comisión de Vtrd•d y Reconciliación. 

Estos trm.s de IJ pere<pción de la r,alid,d, de la memoria y de I• id,ntidad 

continúan siendo objeto de im"<'st1g.ldón en la ~ric de imprt31ioncs titulada 

•CazJdor dt p.ljoros• (2007 ). En tstJ, obras, no qued• claros, la fueru dominante 

n la figura o si los p.ljaros ocupan la posición de poder. Las series • Escritos de Zfflo• 

(2000. wa;e pág. 78) dcnundan la contrad,cdon que existe ,ntre t. representación 

d( k 8""'" como una empr,sa heroi...i ÍT(n!C ,1 IJs realidadr$ dr la upmcncia 

pohti, ~ e ondividuJI. Esi, problema de percepción>< exploro tn mayor profundidad 

en la sene ,Fotogr•b•Jos est<rros.ó p,cos• (2007). Est,s imágenes gemelas se 

prC'K'o tan en una mism.11 suptrfie1c rlana. Cuando se cflnccntrin tod.u ,untas 

empleando un equipomi<nto óptico in,ialado encim• d< <stas obras. las impresiones 

se convierten en una sola imagen, d, modo que s, alter • n la profundid•d de campo 

y d sentido de I• escena. 
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William KMtridge (~rica): 
Esenios de z.,,,, (Coro) (de la MM 
den..._.. im.,,.slones «Escritos de 
Zeno-), 2002. 
Imagen de 21 x 27,5 cm; 
papel 39,5 X 53,3 cm; 
lotograbeoo n tereoscó¡,,co con 
punta seca y pul,do, de una plancha 

dec~; 
papel Hahnemulue de 300 g. 
Edición de 40 Impresa por Randy 
~nghaus en Galamander Pfess, 

NuevaYoric. 

78/79 

Las Imágenes este,-cóplcas son 
lm6gene, duales produclclas y 
presentadas una Junto a la otra, 
y M ven desde arriba • través de un 
estereoscopio. Esto pem,lte que las 
dos lmjgenes M .,,.zclen en una para 
p,oduclr un punto de vista 
tndlmensional. 
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Wlllam l(en1r1clge (SudMrice): 
E_,~ (de la SMie de NI• ln,P,--•~­
........ ,,2007. 
Imagen de 22,5 • 22,15 cm; 
pep-' 34,3 X 57 cm; 
IOCOgl~conpuntaMCa~~. 
de .... plancha de cobre; 
pep.t Hahnemúlllede300g. 
Edlcl6nde~lmp<Ma porAandy 
.__,.,_. ..... llrodKyc.nw, 
-.vort.. 

capítulo 1: ti aguafutrtt 
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capítulo 2 el grabado en metal 

Une......, 1"-inoUnldol: 
SoMt>do con los o¡os ab,a,to$, 

34x21cm. 
~--bMadaan-:,,_i -~ lmp,Mepor•- ... -~.,. ....... ..-..... -
P,i11li1.alunt, "->o Unido. 
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1.2.1 

breve historia del grabado en metal 

Una marca grabada se puede describir como el resultado de una acción que fuerza un borde o un punto, 
afilado o romo, de un objeto resistente contra la superficie de otro. El acto de cincelar una línea en un 

pedazo de metal, en una pared o en el barniz es la base del grabado, cuyas primeras muestras se 
remontan al arte de las cavernas de la época prehistórica. 

Como forma artistica, una obra grabada se pu•d• ttconoc,r por SU$ lineas claras y 

marcadas. Aunque no fue hasta el siglo xv cuando se desarrolló como medio artístico 

creativo, los principios básicos del grabado los utilizaron los oríebrcs y los armeros, 

unos mi<mbros muy importantes de la sociedad del siglo xv. El art, d, la oríebmú 

era altamente rd\nado, y d "110 prec,o y la delicadtza de los metales que se utilizaban 

hicieron que la profesión pasara a ser a un oficio especializado. Se puede considerar 

que el medio a.rtístico del grabado surgió de la necesidad de registrar diseños 

decorativos en objetos d, oro o en armaduras. Una va qu, ti papel se hizo más 

accesible, sólo hubo que esperar para qu, las impresiones de papel se valoraran como 

objttos en sl mismos. 

los primeros mnstros en Alemania e Italia 
Los e<ntros dominantes por lo qu, respecta a la grabación d• im.lgenes durante d 

siglo XV fu,ron Alemania e Italia. Había claras diferencias tecnológicas y estilísticas 

qu, d,stingulan la obro que se desarrolló en"'°' dos países. En d nort,, d artisu­

grabador diseñaba y ,jecutaba toda la imagen y utilizaba un tambor o una prensa 

de roddlo, que permiua conseguir una calidad mayor y más uniforme de llnea y tono 

durante la impresión. Los italianos. a su vez, se encontraban en la VJnguardia del 

ReoJC1miento, así que las im.ígen,s que producían t<nian una libertad qu, no se 

observaba en las obr u creadas en Al,maniL Sin embargo, al principio algunas obras 

todavú se pulían a mano, lo que daba como n,suhado una impresión final menos 

uniforme en la que, además, participaban varias personas. Andrea l\lantenga 

( 1431- 1506) es un buen ejemplo de esta manera de proceder, ya que trabajaba con 

artesanos que solian acabar la mayoría de sus grabados. En consecuencia, existen 

algun•s dud•s sobre la autenticidad de más de ocho d( las veinticinco planchas qu, 

se atribuyen a su mano. En cualquier caso, su est~o tuvo una enorme influencia en 

otros artistas debido al hecho de que gran parte de sus obras se distribuyeron por 

toda Europa. 

En Italia, Florencia emergió como una fuerza importante con el d,sarrollo de dos 

estilos de grabado: la Manera Fina y la Maner • General.Se cree que el primero se 

originó a partir del pro«so •Niello• utilizado por los pl,teros..según ,1 cual una serie 

de líneas finas se gr ababan en plata y luego se llenaban con una sustancia parecida 

al esmalte, que se forjaban con el metal mando se calentaba. Una vez qu, se había 

pulido la superficie, d diseño seguía siendo negro frente al fondo de plata. Se puede 

encontrar un patrón similar de tr ab•io delicado de las lineas en olgunos ¡:rab•dos de 

la fyoca. Si la Manera Fin• realLJba los tonos en los dibujos con aguada, la Manera 

General se caracteriza por tener lineas m.u ompli,s y sencill•s. con algunas 

cuadrículas ocasionales que recuerdan más a lo$ dibujos a pluma. Una de las obras 

m.\s importante1 que incorporó estos dos estilos es La batalla dt los /1ombm 
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sección 1: la calcografla 

desnudo,, de Antonio PoUaiuolo (1432-1498), uno de los primeros artista.s que 

estudiaron la anatomfa humana. 

En el norte, los primeros grabados significativos eran obra de artistas anónimos, 

en concreto ,1 Maestro del Juego de Cartas y ,1 Maestro de la Librería. El primer 

grabador conocido de la plancha de cobre fue Martín Schongauer ( 1440-1494 ), que 

nació en Alemania y estudió para ser orfebre de o ro y plata. Tuvo mucha influencia 

en uno de los diseftadores de impresiones más prolíficos, Alberto Durero ( véase 

pág. 15), que gr abó sus propios discftos de calcografia y tambifo experimentó con 

d aguafuerte. Durante el siglo xv1, las posibilid•des de la técnica del grabado de 

líneas sc multiplicaron gracias a la obra del artista holandés Hcndrick Goltzius, 

quien en lugar de rteurrir a la cuadricula para crear variaciones de tono en sus 

imágenes, optó por el cincel. 

El grabado en los siglos XVII y XVIII 

Hacía ,1 siglo xv11, el medio artistico dd grabado fue explotado por los pintores 

contemporáneos de la época. Algunos artistas como Rafael, Rubens y 

Van ~ •d, contrai.ron a grabadores profesionales para reproducir sus cuadros 

con fines comerciales: la reproducción de las obra, en forma de impresión permitía 

realzar sus carreras a través de I• venta de las copias grabadas. Sin embargo, 

la naturaleu estilizada de las ímprcsíon<s hizo que el arte del grabado S< redujera 

a las reproducciones ,n lugu de ser un medio crtativo por sí mismo. 

En lng)at,rra, William Hogarth ( 1696-1764) ,upo sacar el máximo partido de los 

grabados. Aprendió por sí mismo los rudimentos del dibujo y la pintura, ya que 

al princ_ipio sc había formado como grabador de plata, y aunque sus cuadros 
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adquirieron mucha fama, las copias grabadas de las scrics • El progreso del libertino•, 

•El progreso de la ramera» y •El matrimonio a la moda• resultaron scr mucho m~s 

lucrativas. 

Por el contrario, William Blake ( 1757-1827), un cont<mpor.lneo de la obrad, Coya 

(v;= p.ig. 18), ha pa..,do a la posteridJd por su sentido del diseño original y por su 

pensamiento creativo. Experimentó con el ¡trabado y con las técnicas del color para 

crear libros ilustrados de sus rropios poemas y escritos que incorporaban texto 

y figuras en discños fluidos y enroscado.s. lmprimió todas las ediciones de su obra 

en su propia rrensJ y desarrolló un método de transferencia pMa añadir color 

adicional. Este método consistía en pintar el diseño en témpera sobre una cartulina 

que luego tr.1>lad•ba a la impresión. Hasta su muerte, la obra de Blake no comenzó 

a scr reconocida en su justa medida. 

Artlsus contempor,neos 
Entre los defensores más recientes del medio artístico del grabado destacan 

Stanley V.rtlliam Ha)1<r ( 1901-1988, vta.!<' pág. 1◄9), uno de los diseñadores de 

impresiones más influyentes de los últimos tiempos debido a su mt'todo 

ex.perimental y a sus logros. Anthony Gross ( 1905-1984 ), amigo de Haytcr, también 

es célebre por explorar las posibilidades de la línea en aguafuerte y en burilado. 

U punta HCil 

La técnica de la punta S<Ca S< encuadra dentro de los límitts de.l medio del grabado 

y le dedicaremos una srcción enter • ( págs. 86-93 ). Se a laca con una aguja dura la 

superficie de la plancha para dejar una mordedura. Esta acción crea una rebaba: 

ribetes de metal que sc pli,-gan en el bo1de de la mordcdur<l. Son est,lS flecos de met.ll 
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los que retienen d cuerpo de la tinta. La c.1ractcristica dc-unJ. punta s.eu 

c-s una lint.t más suan y l.1noS3 en comparación con 1.1 d.arid.id contro)Jda de b. 

Un~ burilada. 1..3 runt3 ~('('.1., que st considera un.i t~cnic.a complementaria, 

a menudo se utiliza en combin.1,ión con ti gr.abJdo y el .tguo1fuerte.así como 

por si sol,. La plancha de punta ,<CJ es mu)· fragil y, por lo gen<ral, no •gu,nta mis 

de veinte buen3s 1mprtsiones.. a meno'> que l.1 supC'rficic sc- h.iya rt'Cubierto de a.cero. 

Algunos artistas que h•n explotado este medio son Rcmbr3ndt, que aplicó b técnica 

de la punta scc:a pJra producir tonos 11ncn~s y ricos en sus composic1oneS,; 

Mu lleckmann ( 1884· l 960) utilizó I• punta seca con un• llneacn agu•futrtt 

p.ira reJlur el contraste entre línC'.l r tono, y la arthta fr:mce)a Louise Bourgt0is 

(nacida en 1911 ) creó su obra Triprico para la /Jabiraci6rr r~¡a { 199~) empltando 

uni combinación de punta srca . .1su:afutrtt y .1gua1inta, a la qut siguió una pUJ3 

punta Stta, Odtá ma Mrr,(199;), 

En esta sección se pu,d,n ,ncontrar algunos ejemplo, dt artistas contemporfoeos, 

corno Gary Goodman, Pat Thorton, Un• o,.,.,n y Ann d'Arcy Hughes. 
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sección 1: la calcografía 

1.2.2 

breve historia de la media tinta 

La técnica de la media tinta supone el uso de una herramienta para encrespar de manera uniforme toda 
la superficie de la plancha. El objetivo es asegurarse de que contiene la suficiente tinta como para 
aplicar una capa consistente de tinta en el papel. La imagen se forma puliendo la superficie rugosa para 
crear áreas tersas, que a su vez rechazan la tinta y, por tanto, se imprimen como tonos o de color 
blanco. El método se conoce con diversos términos: maniere naire, el método negro, la manera negra 
y la maniere anglaise, después del enorme éxito del que gozó en Inglaterra. 

Primeros Intentos 
Ludwig von Siegen ( 1609-1680) es1.i considerado como d principal artífice del 

desarrollodd proceso. En 1646 creó varias imágenes u11lizando ti r<,•,rso dd 

proceso qu, utili,aron los ar1i,1as con1<1npor.ln,os de la media tima. Con la ayuda 

dt una rueda que estaba cubierta de púas, trabajó de claro• oscuro creando 

agujeros de diversos lama/íos ,n la superficie de la plancha. 

La técnica dt la mcl,a 1in1a alcanzó su m.lJÚmo apogeo con el príncipe Rupert 

de Palatinado, el hijo de Fclerico V de Bohemia y sobrino de Carlos I de 

lnglaterr,. Su habilidad para moverse libremente dentro dt las cortes rules 

europ,as le p,rmi1ió promocionar de forma eficaz los m<ritos de ese medio 

ar1istico. Como la prtparación de la superficie de la plancha necesitaba mucho 

ti~mpo ycr.1 potencialmente inconsistente. d pnncipe ttcurrió a un ayud.1nte, 

Wallerant v .. uant ( 1623· 1677). Artista de aguafuerte francés y pintor 

de retr>tos. se lt consider, el primer profesional de la media tinta y 

llegó a producir más de dosc,mtas obu> después de abandonar su empleo 

con el pnncipe. 
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Fue tn la dtcada de 1670 cuando un grabador holandés llamado Abraham Blooteüng 

desarrolló el graneador, una herramienta que se balancea por encim• de la sup,rficie 

de la p!Jncha sobre 13 que Sé transfieren una serie de mordeduras uniformes en el 

metal. Como la tarea no necesitaba ningún aprendiuje artístico, los ayudantes sin 

formación preparaban las plancha,. lo cuJ.I permilia que los grabadores se 

concentraran en la producción de sus im.ígenes. 

El proceso de la media tinta tenía la ventaj• de que se podía volver a trabajar en 

las planchas deterioradas y que los error<s que se produclan mientras se creaba la 

imagen se podian corregir con relativa facilidad en compaución con los probl,mas 

que se presentaban cuando se trabajaba con otros procesos d• cakografia. 

u media tinta para 111 reproducción 
Gracias a la capacidad de la media tinta para incorporar negros intensos, blancos 

marcados y sutileza., de tono por todo el espectro, los primeros ar1istas cualificados 

dejaron de diseñar imágenes creativas por si mismos para S3tisfaetr la demanda 

comercial de creación de reproducciones. L1 floreciente economia fomentaba 
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la Ct>mercfalización de ÍJcsímiks grab,do, de cuadros al óleo de los vieios maestros, 

como v.tn Dykr y Rembr>ndt. Las obr.as que~ vendieron en d e,tranj,ro al 

principio la.s cop1uon los nt1sus dt la mNha tint.1 p.ira rcg,:.1rarlas o U1"1p3ít1r 

lecciones. Dur.intt un tiempo se-de-sarrolló una inter('°'Jntt co<xisttnc1a, ya que- el 

cre<inucnto de 13 media tinta comrn1.ó ,¡ .:1ercer un,¡ gran influrncia e-o lo.s cuadros 

que St p1nt.1ron en d siglo xv111.Aunqut lJs prinltfJ) medict-> tintas rdlcjab:rn d t:SUlo 

y los ttm,u de lo:. cuadros de los que~ d~rivJban. lleg.uon a un runto en d que esas 

re-producc1oncs ~ utilizaron como mattri.il de rdcrcnc1.i parJ ,1poyar I'" escenas de 

fondo y de exteriores d< los pinto re, de 1• épocJ. los pintores de retr Jtos de ,studio o 

de e><:en•• hi>tóric,s no tenían la oponunid•d de v1a1ar por Europa, así que 

utilizaron lose¡emplos de arquitectura y de entornos campc,tres para mejorar sus 

composkiond. 

A finales del siglo xv11 y • principios del siglo xv111, IJ indu,tna de 1, media tinta 

se había consolidado en Euro¡,a, en especial en Viena, Nurembcrg y Londres. 

Ademas de ut1liursc para l,s reproduwones, I• media tint, com,nzó • emplearse 

par.a illl.\tnr los .uuntos cot1d1anos de l.t tpoca, y IJ.s impr~ionc:s conunuron a 

tratar t<mas que ab,rcaban desde IJ akgr< p,rodia ha;tJ IJ punt-.inte s.itirJ pollti<,. 

Existen prutb.t> dt imágenes pohucas en imprtSLOnts que muc~trnn un evidente 

apoyo a la revolucoón americ,na y"" piensa que la mayoria de d l,s se crearon 

con el fin de venderlasen el extranjero. 

La producción de JJ primer,¡ media tinta rn surlo nor1eamtric.1no se atribuyr j Ptttr 

Pdh,m, un grab,dor inglés que~ mudó con ,u familiJ ,le Londres a lloston en 1727. 

El merCJdo americano en aquell• , poca favorecía darte de la pintura de cristal, y I• 

media tontJ er • parte de este proceso de producción. Como IJ> im•~cnes Je Europa 

eran muy rorulares, la media unta se peg•b• ..i re,·erso Jel cristal y >e utilizaba como 

guí• pua el artista que píntab• d diseño direcumente en 1• part< superior de tste. 

c.apítulo 2: ,1 grabado ,n mttal 

Los avances modernos 
f-fasu. la segundd mitad dd siglo xv1 11. lo) .aru.st.i.s no concibieron l.1 imprt\1Ón 

artística como un mtdio de exprcsión crc;lli\'O )' ongin..tl Ten1tndo en cuenta d 

renovado ínter,, que hab1J ror los procr,os dt ,,.kogr afiJ de aguafuerte y punta 

~c.J,el t'ntu,ia>mo por la dehcadaJ J.: tonos del.a media t,nri f.1,orcdó una 

n:introducción gr.iduJ.I de d1ch.1 tc<:mc.a. Sin ernbJrgo, >.U U)() siguió t('niendo un 

carácter bastante espor.ldoco a lo largo del siglo xx, ya que sólo una pequeña cantidad 

de arti•tas culuv,ron d metodo en cuestión. 

Au'1que la media trnta en el pas.,do h•bi• sido un medio muy ,••lioso para los 

historiadores, h,y relat1»mente poco, art,stas contemporfo<0s que la desarrollen. 

En Uos ano, cincuenta, MJrio Av.ii (nJcido en 1921 l, un Jrtlsta de media unta 

autodida.tJ, cultivó las técnic,s del •su•fuerte, la punta seca y d aguatonta p•u 

lleg.•r • I• med 1J tinu. Ltonard ~l•rchont ( 1929-2000) y Yozo H•mJguchi ( 1909-

2000) son olros dos norablc) discr'ladore) de imprt"~iones en n1edi.1 tin1~. 

A fin;Jes del siglo x1x y J proncip1os dd siglo xx, la técnoca Je la media tinta, aunque 

de ningún modo prevalrció como en h.>\ año) anteriores.continuo sic-ndo utiliz.adJ 

por los artist.li contempor .in .. "Os qu< trabJ.1ab.1n a nivel lnterna{lonal. t.ll y como w 

muestra en esta k(C1ón. Entre las ilustr.icionts que- st han r('cogido tn 1.&.s s,gu,entes 

p•ginas se incluren las ohr,s Je la estadounid,·nse Mary Farrel,el onJdoense Guy 

Langevin, a,I como los bnt.inico~ R•y Dennis y Noreen Grant, entre otros. 
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el proceso del grabado: la punta seca 

En la punta seca, la superficie se raya con una punta afilada para producir una 
impresión que atrapa la tinta debajo de la rebaba y dentro de la línea. 

1.2.3 

Trevor Pri« (Reino Unido): 
Los cinco sentidos satisfechos, 
39,5 X 43,5 cm. 
Punta Mea; tinta de agullfuef1• par■ 
calcografia; papel SomerMt con 
texturas de 300 g. 
Edición de 1501mpresa por.,artista 
y au ayudante Sean O'Connor en una 
prensa de aguafuerte Rocha! en le 
CUnk Press, LondreS, Reino Unido. 
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Ambas Imágenes: punta Mea sobre hoja 
de policarbonato. 
Las llnHs más gruesas sa han hecho 
fundiendo ., plástico con un soldador 
eléctrico. Las lineas de gr■bado sa unen 
en la tinta negra, la superficie sa frota y 
luego un mezclador de ocn, sa pasa por 
encima de la zona de la plancha. 

o.spu.s de imprimirse y de sacarse, 
se aplicaron colores adicionales a mano 
utilizando pinturas de acuarela. 



Trevo, Prlce (Reino Unido): 

Cl9Mldoarcolris, 
311,5 X 43,5 cm. 
Punta Nea; tinus de eguafuerte pel'll 

calcog111lla; pepel Somerset con _tedul'lls 
de300g. 
Edición de 100 lmp,esa por e l artisu y au 
ayudante s.an O'Conno, en una prensa 
de~• Rochat en la Clink Press, 

Londrn. 

' ' . ' ' ' ..... , ..... ,, 
.... __ , ..... "' ,,\ \ 

-·:.' ~, ' \\ ' 
4' - ....... "-" ,\ ... 
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sección l: la calc09rafía 

paso a paso: la punta seca sobre una plancha de cinc 

1.2.4 

l Herramitntas de punta s«a. 

Dr iz,¡uímla a drmha: punta 

dt diamantt, ruleta, rodillo de 

rueda, punl• fin,, rascador-pulidor, 

pun1a pes.ida, escriba de ingtni<ro. 

5 Se putdt comprar un rodillo 

de rueda especifico tn varios 

tama/los y sirvt para producir una 

scrit de punto• o Uneu. 
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2 Se elige una htrramienta y se 

tuba¡a d,rectamentt sobre 

la sup,rficie de la plancha de cinc, 

utiliuindo un pulso firmt con la 

presión suficien1c para crear <1n• 

rayadura ,isible y un• reb•ba 

imporuntt,o giro, del metal. 

6 las marcu de rayaduras y las 

rebabas leVAntad•s de metal se 

putden Ytr ficilm,nlt tn la supcrficit 

dt I• planch•. Obscrvt también l.u 

líntas de puntos crtadas por ti rodillo 

dtrued•. 

3 La posición ,n la cual s, sujeta 

la herramienta en la mano se 

puede modificar con ti fin dt crear la 

prtsión ntctsaria par.i producir un 

contr•slt en la profundidad de línea. 

.. 
7 la imagen acabad• que se va a 

imprimir se coloca en la planch• 

cali,ntt. Lutgo se impr<gna dt tinta y 

s, frot• su,vementt ,on una gua y un 

pallo antes de somtterla a la prtnsa dt 

aguafutrte bajo un ptddlo dt papel 

tmpapado. 

4 Cimbiar de h<rr ,mienta 

produce un resultado 

visiblcmenlt distinto y crea una 

mayor ,·aried•d de marcas tn la 

impresión final. 

8 Obm·~ las marcas ntgras ricas 

y a1emopclaJas que I< confi<rtn 

un aspccto sua\t y casi difuminado. 

con los punto> del rodillo dt rueda 

destacando para formar un contraste. 

e s 



Gary Goodman, 

Reino Unido. 

capítulo 2: ,1 grabado ,n metal 

1.2.5 

perfil: Gary Goodman 

«Mi primer recuerdo con respecto al arte data de cuando tenía 
aproximadamente seis años, cuando estaba en la escuela. Hice un cuadro de un 

escocés vestido con un kilty el profesor lo colgó en la pared. Recuerdo que me sentía muy orgulloso. 
Mi profesor incluso me dio un pequeño muñeco de un escocés. Me encantaba pintar todo el tiempo y disfrutaba mucho haciendo trazos. 

•Cuando fui un poco mayor, mis dos htrmanos y yo comenumos a interesarnos 

por el fú1bol. Mi padre era el presidente de un club de fútbol local, así que empecé a 

diseñar mi propio estadio de fútbol de fantasfa. Mi padre lambitn estaba interesado 

en el arte. Una noche,cuando los niños nos fbamos a la cama. dijo que k gustaría 

que aprenditramos • dibujar. Hi,.o un maravilloso dibujo a lápiz de una corrid• de 

toros que estuvo colgada en nuestro salón durante mucho tiempo. Dibujar y pin1ar 

no parecía una tarro del col,-gio. Era algo que realmente me gustabJ hac<r. En mi 

colegio 1<nia un profesor de arle muy bueno que estaba intcre,ado en el dibujo 

figurativo. En consecuencia, yo estaba firmem,nl< convencido de que el dibujo lo 

aban:aba todo. Todavía hago todos los dibujos que puedo y siempre llevo un bloc 

de no1as pan registrar el paisaje)' el mundo que me rodea. 

•Realict un curso básico de dibujo en Bedford. Corría ti a~o 1976, cu•ndo •<ababa 

de comenzar la era punk, asf que eran unos tiempos muy emocionantes. Yo no tenla 

mis que diernéis años y, como les sucede a muchas personas, hacía todo lo posible 

para ser popular. Por • queUa lpoca sufri un gra"e accidente al caerme por 

ti hueco de un ascensor• una altura de dict metro$, asl que tardé dos años en 

voh·er a dedicarme al arle. Sin embargo, tod,via seguía dibujando y recuerdo 

que tenf• un libro de R.i.lph Steadman sobre sus dibujos de Sigmund freud. 

Me gustab.n mucho las imágenes pintadas a boligrafo. 

»Un amigo y yo decidimos trasladJrnos a Brigh1on. Cu,ndll conoci • Teresa.que 

ahora es mi espos.i, me sugirió que solicitar• el ingreso en I• Uni\'er,1dad de 

Brighton. Metl todas mis ol>ra.; •n un• carp•tJ. solicite un• pl,1ta en el curso 

uni\'ersiwio de Ilustración y lo conseguí, lo cual fue ÍJnt.istico. Como habían pasodo 

cinco años desde que h,ce el curso de Principio, Básico$, estaba decidido a 

aprovechar al máximo aquella oporiunidJ.t. Yo era un par dt años mayor que la gran 

parte de los alumnos, a,i que me impliqué a fondo)' apro"eché muy bien d tiempo, 

e>pecialmen1e e,1uJian.to d dibujo de l• naturaleta, nlgo que adoro. El primer ailo 

fue un cu rso combinado de Artes Gr.ilicas e Ilustración que ahora me doy cuenta de 

que me ayudó mucho a crear mi composición. 

•Sólo empect realmente a desarrollar la impresión arti,1ica cuando comenct el curso 

en Brighlon. Todos teníamos que hac<r un• obra de serigr afia, alguna de aguafuerte 

y una impresión en relieve. Me gustaba sobre todo el aguafoerte, algoqu, ahora me 

result• sorprendente. porque SO)' un lipo de arli<t• muy e.sponl.ineo e intuitivo y 

bas1ante impacienle. Sin embargo. no me im)'OrtJbJ el prcxeso qu, implicaba el 

aguafuerte, ya que daba por supuesto que lo aprenderi.l wbre la march•. 

El aguafuerte guarda relación con el d1buio y lo que me gus1aba era poder ver la obr • 

impresa. Aunque puede> u1iliZJr d color. hay algo en la línea crud•. negra y profund, 

que no puedes con><"guir en ningún otro m,dio artístico. 

e s 



sección l : la calcografía 

Gary Goodman (Reino 
Unido): 
La oscun<»d es m1 

amante, 
18x 15cm. 

Puntase<:asobre 
plancha de conc pufoda; 

tinta de &gWlfuerte con 
baM de aceóte; 

papel hecho• mano. 
Impreso por el artista en 
una pren.-~ de 
polimetalpan, 
aguafuerte en Brighton 
lnde!Mo odent 
Printmlking, Retno 

U111do. 
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Gary Goodman (Reino Un,do) 
Guem,,o 
1Sx 10cm 
Punta ..ca con chine eol/4; sobra 
plancha de cinc pulida; tinta de 
aguafuerte con base de aceite; 
papel hecho a mano. 

Impreso por el artista en una pransa 
eléctrica de polímetal para 
aguafuerte en Brlghton lndependent 
Printmaking, Reíno Unido. 

•Mi inttnción ts que ti trazo aleatorios, convitrta tn un• virtud, aunqut no scea más 

qut una mordtdura tn la plancha. Estoy convtncido dt que ti aguafu,rtc es igual 

de 1mrortante que la pintura, aunque mi p<>fila es algo independiente dt mis 

impresiones. El tema suele S<r algo de lo que $<\lo putdo escribir, pero no puedo crear 

una imagen, o viceversa. Sin embargo. e,wy s,guro dt que se alimentan el uno 

dd otro. Es difícil afirmar de dónde proceJ, mi inspiración, ya que a menudo me 

inspiran otras formas de arte.como la música, la lileratura y el cinc. Soy una persona 

muy pasional y sensible, •sí que quiero crear algo que contenga cierto nivd de 

intens,dad. 

•Hay algunos artistas a los que me ht S<ntido muy próximo a lo largo de tod• mi 

vida: uno de ellos es Van Gogh, por su pura honestidad. D<ntro de mi propia obra 

puedo ver qu, se, han producido muchos cambios a lq largo de los • ~os, pero los 

temas siempre son parttidos. Estoy muy interesado por la oscuridad y lo luz: la ten u, 

cortina que s, ,ncucntra en los cuentos de hadas y que t1<nc un trasfondo siniestro. 

Espero que ese elemento se, desprtnda dt mis imágents. 

•El aburnmicnto es uno de mis mayores temores. Muchas de las cosas qut hago son 

para no tcntr que pr<O<Uparmc por las cosas ni pcnur en ellas. Prefiero actuar 

a pens.ir, así que >icmpre estoy dibuiando o pintando. En este momento tstoy 

traba¡ando toda la jornada. asl que soy incluso mh disciplinado, pero siempre de$CO 

poder contar con más. u impresión utística • • algo que ha mejorado mi vida. 

Es <ligo que encuentro apasionante y que me entusiasma compartir con los dcm,s•. 

capítulo 2: el grab.ldo en met•I 
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1.2.6 

sección l: la calcografía 

Pre~r.c16n 
La plancha se prep•r• siguirndo el pr0<eso 

habitual: la superficie se Limpia y se pule, y los 

laterales se lin,an en un tngulo de 45° y ~ rasp•n. 

paso a paso: la punta seca 

u Impresión 
l• plancha se imprime siguiendo el procedimiento 

habuual pau conseguir un• imagen de calcogra8• 

( vt'an"' págs. 1 33-136), pero se debe tener especial 

cuid•do a la hora de frotar la superficie par• 

no destruir I• rebaba. u tintJ debe tener una ba~ 

de acetre, y el papel tiene que humede«rse 

previamente. E,te ,s un buen medio p,ra capwr 

I• espontaneidad. ya que no es necesario 

utiliz•r barnic,s m ~cido. El chiN collt 

l>•tanst pJgs. l 14-222) es un• manera inmediata 

de a ñ•dir color. 
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M.aterl.aln 
Los requi>itos mlnimos para crear el bloque son 

una superficie sobre la que trabajar y una aguja 

con la que poder r J)'ar. 

El cinc o el cobre ,on las superficies perfectas, ya 

que son lo bastante blandJ>como para podtr 

trabajar con dl,~ pero ,1 mismo tiempo permiten 

pro<lucír un número razonable de imprcsion«. 

Las planch.s de cobre revestida, de acero 

se utilizan para grandes ediciones. El acero es 

drmasi,1,do duro y 1el aluminio es un material tan 

blando que sólo permite re.ilour unas cuJntJs 

impresiones. El pl<!xigUs, o el plástico, tienen una 

vida igual de corta.. 

u punta seca: soluc16n de problemas 
Problema: la lm~6n n demnlado p,illcl.a 
C.aus.a 

1. La línea m8JCada no creó una rebaba 

SI.Jfíoente para albe<gar la t.nta. 

2. La t1nta estaba demasiado rígida. 

3. El papel estaba demasiado seco. 

4. Se ha aplicado presión nsuf,c,ente 

ala prensa. 

Problema: In pruebas Imprimen bien en los 
primeros Intentos, pero luego s.alen p,illcl.as 

EldlbuJo 
P.tr-1 crtar un.11 marc.a ba.stJ una aguja afi.lJdJ 

básica. Tr•dicionalmente, la aguja de la punw seca 

t<nfa un asa p<SJda par• aplic•r un• presión 

adidonJl que permitiera formar la rebaba 

necesaria (éSIJ retiene la tinta y produce la marca 

impresa). L.is ruedJs y las ruktJs tambifo s, 

pueden utilizar, asf como una li¡a gru<SJ, cepillos 

de alambre o lanJ, que desg•stan la superficie p•r• 

ere-ar un tono claro. 

us cornc:clonn 
L.» lineas no deseadas SI! pueden eliminar con el 

ra.<paJor-pulidor. hecho lo cual se pueden añadir 

las marcas dcse•Jas. Antes de comenzar a 

imprimir, empuje 1• tinta que est.i suelta hacia 1,s 

llncas para ver la evolución Jel trabajo. 

Solud6n 

1. Uhl,ce una herramienta más afilada y aplique 

más presión. 

2. Añada un poco de acede de plancha de cobre 

dela tonta. 

3. Humedezca el papel durante más tiempo. 

4. Aumente la presión en la prensa o añada 

otra manta. 

Caus.a Solud6n 

La plancha se ha frotado con demasiada fuerza. 1. Añada tonta y frótela con sumo C\Jldado 

asl QUe la rebaba se ha aplastado. para no levantar el metal. 

2. Añada un poco de aC8fte de plancha de cotxe 

debll a la tinta De ese modo. et proceso 

de frotado necesita menos p,esióo. 

3. AlJ4ioue menos pres,on a la prensa. 



1.2.7 

la práctica 
de la punta seca 

Pat Thorton (Reino Unido): 
Ella sabe com,x,,t_arse, 
17 x 11cm. 

Punta seca pasada sobre una plancha de 
cinc y chíne co/14; lápiz. de grafito sobre 
papel tisú blanco, hecho a mano con 
aguada de acuarela amarilla; 
tinta para aguafuerte con base de aceite; 
papel de carrete. 
Edición de 12 Impresa por el artíste 
en una prensa eléctrica de pollmetal para 
aguafuerte en 8nghton lndependent 
Printmaklng, Reino Unido. 
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sección 1: la calcografla 

el proceso del grabado: el grabado en metal 

Se utiliza un buril para grabar una línea en el cobre. La rebaba se elimina y la 
impresión se toma de la línea que se ha marcado. 

1.2.8 
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1, QU•t<úa Ann d Arey HU9MS (R .. no 
Unido) 
OocflQons. 
18a 15em 
Grabado en col><• 

Edoclón de 30 ,m_ PO< la erlis1a 
en la Escuela de Al14I Slede de 
lA>nchs. 

r 

0.,~d,a Ann d ' Atcy HughH 
(Rff>OUnodo); 
v..-,, 
13&18cm 
Grabsdo en cob<e. 
Edi<:iOn de 30 lm-po< la lrb&lll en la 

Escuela de N\41 Sl-del-

U?'luio 2: ti grJb.ldo l'l1 mtt.,J 

,,1 



SKción 1: la calcografía 

herramientas: el grabado 
en metal 

1.2.9 

El grabado en metal también se conoce como 

grabado al buril y st u1ili1..1 para grabar una Hn•a 

•n la plancha de cobre. la rebat-a se dimin• y st 

reali,. la impresión de 1• línea que se ha marcado. 

la personalidad de esta ultima es limpia.clara, 

suave y fluid•. E.I reqUlsito deci,ivo para un 

grabador en m,·tal e< contar con una herramienta 

preparada y afilada de forma precisa. El buril,o 

grabador, tiene que ser un artículo personal hecho 

tsp,cíficamente para ti usuario. 

Buril recto en fonna de grajea preparado por 
Anthony Groas (.-.ase pág. 82) 

Pnparacl6n de la herramienta 
El buril es una varilla de acero cuadrada o en 

forma de rombo, re,ta o curva. Uno d• los 

extremos se ha cortado formando un ingulode 

45 grados en el e¡e de la , ·arilla; el otro extremo 

está r<matado con un asa en forma de champiñón, 

que se h, pulido hasta dejarlo plano en el lado 

inferior. la longitud de la varilla deberla ser corta 

para p,rmitir que d ""' se acople perfectamente 

• la palma de la mano, cerca de la base del dedo 

meñique, mientras que el dedo Indice se apoya en 

la parte sup,nor de la varilla con ,1 dedo pulgar a 

un lado y los demis dedos enroscados. M.ls alU del 

dedo índict debería sobresalir una corta 

protuberanci• de m,tal. 

Los trts planos de la varilla se encuentran en d 

punto de corte, en el extremo inferior de la grajea. 

Al principio. el ¡c,ro debe templarse par.a 

endurecer ,1 metol. Para ello, sc calienta durante 

cinco minuto<, se apaga en agua y luego se pule. 
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La m•yorla de los buriles se habrin caltntado y 

apagJJo en el aguJ tres o cuJtro veces. Sin 

embargo. si el nw.,I e< demJsi.,do duro. se volverá 

quebradizo y la punta se rompcrJ durante su uso. 

Este proceso ruede dc¡Jt un residuo de óxido, 

conocido como •piel•, que se elimina en el 

momento dd afilado. 

Las caras posteriores-es decir, los dos lados planos 

paralelos que Uegan hasta la punta- se afilan 

utilizando una piedra dura de Arkans•s y un 

carborundo fino. 

La varilla se apoya pl•na sobre la sup,rficie de una 

piedra que se haya frotado con aceite industrial. 

u herramienta se sujeta por la varilla con los 

dedos y los pulgares de ambas manos: una mano 

evitJr.l que la herramienta ruede, mientras que la 

otra aplicará la suficiente prosión y moverá de 

forma uniforme ti metal hacia adrlante y hacia 

atrás. Cuando los dos lados largos se hayan afilado, 

el borde en el cual se encuentran deberla estar 

cortante como un cuchillo. Póngalo a la luz para 

comprobar que no hay una linea blanca en el 

punto donde se encuentran los planos: eso serla 

un reflejo de luz procedente de un tercer plano. 

lo cual significa que se ha afilado de forma 

incorrecta. 

El txtmno de la cara del losange de~ afila,se. 

Si lo pone a la luz, podrá ver una punto blanca 

de luz reflejada en la punl3 de 13 herram,cnt,: 

hay que eliminarla. La varilla se llene que su¡etar 

entre el pulgar y d dedo índice, lo m:is cerca 

posible de la punta. Se coloca plana sobre la piedra 

y comionu ol veteado realiundo un r.ipido 

movimiento mcular. Se vuelve a colocar a la luz y, 

si sc ha elinunJdo ti punto de luz, la punta ya 

estará afilada. 

Bi.11 en forma de loaange y con la varilla doblada 
preparada por s. w. Hayte, (IINM p6g. 149). 

El corte de la línea 
Coloque el buril sobre el cobre, aplicando una 

sua,•e p«sión a rt!mo lento. A medida que se 

cort.1 la hnra, ap,receri unJ cspiul de mera! 

delante de la herrami<nta. La plancha se gira 

~otonces par• errar una curva. 

L, presión y la profundidad de la linea se deben 

mantcnerconstantcs. Si se precisa una linea más 

Un rascador de tres caras que ,. utiliza para 
e liminar la rebaba. 

oscura, se p ractica otra cerca de la primera y se 

elimina el metal. 

Es necesario eliminar la reb•ba, ya que la impresión 

se obtiene de la linea grabada con un cono limpio. 

Rtsulta Otil tenor dos r ,sc.,dores: uno afilado para 

eliminar L, espiral de metal y otro romo para 

moverse suavemente hacia adelante y hacia atrás 

por la linea cortada par J eliminar cualquier astilla. 

u rebaba también se puede eliminar con carbón 

,-egetal o con un p•pel de lija muy fina (41000) 

antes de que la plancha st pula y se pruebe. 

Es posible producir una amplia iama de marcas 

cambiando el .lngulo del buril, realizando cortes 

breves y puntos, haciendo cuadrículas y 

lineas paralelas. Algunas lineas se pueden rematar 

parando el corte y k-.ntando la herramienta. 

En otros casos, ésta se puede retirar, finalizando 

la linea con una fina r •yadura. 

Se utiliz., el cobre. y• que el acero es demasiado 

duro y el cinc y el latón son dema;iado blandos. 

Es mejor no pulir la sup,rficie hasi. que brille 

demasiado antes de empezar• trabajar, ya que el 

fulgor puede resultar molesto para lo, ojos. S, 

lleva a cabo una prueba echando tinta y frot:rndo 

la linea de grabado como en un aguafuerte. Puede 

aftadir lineas ad,cional« tras la primera prueba. 

Si se neces.ita una edición gr.nde, rl cohre se puede 

cubrir con un rtv~timirnto dt actro. 



Maryr.,,... l'E.-lJnldo.J: 
a.-t., brusco, 
20a 14.SCffl. 

Me.so tinta y punta -
línta neor• ...,. ao...i-te Oraphlc a-....,,:,sc; 
papo¡~An:hff C-. 
Edlció,, de 35 lmj)nose Po< la ñata.,,..,. 
...__...,.,.,_Praga..,sup,oplo 
~ -
TocSa la plancl,a .. NI~ al 
..._.,,, Y 11,aoo la Imagen M NI pulido 
y .. ha ,-...ic, al barniz.. Tarn!Nn M 

...._,..._...,~delae 
Peeedae""--. 

capítulo 2: el grabado en met,1 

la práctica de la media tinta 

1.2.10 



sección 1: la calcografía 

el proceso de grabado: la media tinta 

La técnica de la media tinta supone el uso de una herramienta para encrespar de manera 
uniforme toda la superficie de la plancha. El objetivo es asegurarse de que contiene la 
suficiente tinta como para aplicar una capa consistente sobre el papel. 

1.2.11 
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Ray O.nn .. (R....., Unldol Oesc-,do.,,,._.,.. 
35•15cm 
~•• bnta, tonta"-- 88; negra 
rfgida cali.n1e con rolo, 
pape4 Hahnemuhl<I de 200 g. 
Edlaón de 25 ""1)<9aa P0< el artista en 
una pransa para aguaf_.ie del o,glo lMI 
en la UMenldad de 8tighton, Re,no 
Unido. 

cap,tulo 2: ti g,ab,do tn =t• 



1.2.12 

1 n ti pr1>\a•, de prtpilra, wn !..Ir un1 r1J .... ho1,lc 

11\('Jta 111ui, rnn,('rn \(' llC1,,l"'\ll.1n ll, he, r.am1cnl.1, 

Ot\t"\An,h p.11.1 '-r<-ar l,1 nhJbJ ,n ,1 rnu.tl llm 

1.01\tc:n~,1 ta tull~ ,._,. \,_l>n11nu.l"'wn, tl1n11n,r IJ 

r<h•I•• ) h•,er que 1., ¡>l.m,h.1 vud-. • ,cr un• 

,urcrli"tr ~nllJnlt qut' no 1.ontcn~,a t1n1J, 1.on 

muh,1uJ Je,,.,., 1c>ncs Je tono entre mt'<h,, 

Las ruletas 

l .a, ruleta, \e ,ompnnen de un• rutd• Jcmad• 

,¡ue e- .ar., Je mt,r 'Ohre cl c,trtrnodc una 

,,nll• l' Je un m•ns<> Putden tcnrr muhuud de 

h111n•s y t.tmuios. 1.., J,fcmx1• cnire lo, 

d,lm,ntcs modelos estnb.l en las hileras de dientes 

que tcng•n en d t•111hor, que rroducc:n uni lmca 

en pu11,uur en cl met•I. fl propós,to de la 

herum1ent• n «cu una reb•h> que contcn~ IJ 

un1,, to cu•l h.1<«¡ue se• muy uhl par, rcpuar 

herramientas: la media tinta 

De azquietda a de<tlcha· dos ruleúis medianas; dos 
rulelas peqUél\as: raspador-pulidor, pulido( de 
bola de doble punla; escriba del ingeniero; punta 
y~ cuatro pulidores y raspadores: dos 
Nmas paqueñas; una punta pauda; doe 
graneadores con asas: una lupa; un graneador 
para encajar "" un mango. 

l.a, 1tHlil\ t1ur tlc-nrn h•no ~trntro dC' Uhl mc-Ju 

ltnlol 

Eln1spador 
1 J herr•n11cn1• del r,,r,J,,r e, "ª"'u I• hora 

d< 1.rcu una amprn,on a m(J1.J untJ, h.a,1.1 d 

punto dt llUC' loi. grJ~.iJorr\ ,r .u.lH. 100.aJmcnrc \C 

umoi •. tn u,mn • r .alpJdort,•. Por lo ~1.·ncul t1Cnl' 

tre, c.or,1, pl•nJ> ,on lrn ho1.-•fil,1<IJ\ que I<' 

encuentran en un punto. ~e ut1h1J en 1• mcd1• 

11ni. ru• ehm1nu l.t pute supcnor de l,1 rebab• 

en \'J.rto1 gr~dos. dt.s11nto!. <..:u,into m.i\ \t thmmt. 

menos 1m1• ~ rc-otnc ,. en con\tt\.ltncu., m•s 

cl•u se 1mpnm11• t, ,ona. L., acción del ra,padur 

produce diferentes densidades de tono dentro de 

I• imagen. pcru n<> un blanco. r• que dc1• un• 

supcrfic1t n•p•da. 

El pulidor 
t;l puhdor, que se puede encontru en multnud 

de forro•• y t.i.m.ú\0<, suele ser un• hcrum1enu Je 

metal curvo. suave y bntl,nte que tcrmon• en 

¡,unt._ Se uuhu con un poco de 1Ce11e pir• puhr 

E a 

1111• wn• (jue ~ dthc Jcn•l•n 1I l,w,rn m l• 

uuprt,mn l 11.,1 .ton.e prt"i 1.amtnlt' u p.1J.1 t(' 

putdc. ruin p.1r.1 dt,t~"ar I• lu1 '1 lo J•rrlitrc 

\1 IJ rtbAN ,< hru1\c un luhcrl, r.•r•.1<l,1 rnmeru, 

I• runt.1" ;pl•n•) 1, p.rt( ,upcnur ruhJ• ~ 

1mpr11nt <lt t-.l .. n'-o, 1111cnrr.1, qu<" lo, ¡¡JrcJc-dnrr.s 

;1lral"n IJ 11n1a, r<rrn•ne,,n Je color ll<'ll"' 

El graneador 
l"no dt 101 ra,, :o, di,,tmt1vch dt l.a 1mpro1nn 

• mcd,. unta c,Li en I• rl•n<h• 1 a de n1td1a tant• 

,-u ,ornpu<>t• por 1nnumcr •Me, p,qu,11., 

rrb>h,, que S<' producen en la ,up,,rfioe por L. 

•cuón de un gr•nudor bten deac,ro.•lqu, 

se h• d,do lorm• de ho1• dcnt•d• v «e le h, 

ad1untado un m•ngo de mad,u o un p•lo l no J, 

to, bdo-cs curvo y ter,o, m1cn1r.u que el otron 

pl,no, ,on una S<'Tle d, \UT<O< uniforme, que 

ttrmm,n en un diente lino y •libelo I • n•tuuleu 

del b.aro11 depcruk del c•hbrc dt d1,ho diente 

y del numero de ><<:n que la htrr•m1tn1a se P•lC 

por tnc1m• de la ,upcrfk1e lo, c,l1bres dt los 

graneadores ,anan entre los 45 v Jo,, 150 d1t'ntcs 

J 

e 



l Se coloca una plancha completamente limpia 

y preparada sobre una superficie plana, con los 

herramientas nece-sarias a mano. F.s útil contar con 

una tabla para cortar y una tabla antideslizante. 

Preparación, graneado y dibujo de 111 
plancha 
Elimine todas las rayaduraso deslustres que haya 

en el metal (la salsa de soja elimina los deslustr,s 

del cobre) y púlalo. No es necesario sacarle 

demasiado brillo. pero cualquier gota o 

mordedura que haya en el metal producirá 

problemas en ti graneado. El repoussl consiste 

en dar golpecito, suaves de martillo en la parle 

posterior del metal para que vuelva a ser una 

superficie regular. 

lime, raspe y bruña los bordes hasta crear un bisel 

suave; es importante que el biselado sea amplio y 

que tenga una ligera caída para que no se rompan 

los dientes dd graneador, un problema muy 

frecuente cuando se acerca al final de la plancha. 

St puede utilizar una lima cuadriculada gruesa 

para formar el ángulo del borde, s,,guido de 

una fina lima para dar forma al biselado. 

las esquinas se deberían redondear. 

Coloque la plancha de metal sobre una esterilla 

para cortar o antiJe-slizantc. Si es del mismo 

tam:u,o que el metal, el gráfico que haya en la 

esttrilla se puede utifüar para arudar en d cálculo 

uniforme de las lineas que s,, vayan a equilibrar. 

1 

La sujeción del graneador 
El graneador se puede sujetar con el lado 

acanalado, o bien con el !:ido suave mirando hacia 

el usuario.sicmprt )'Cuando la herramienta no 

esté inclinada hacia el borde biselado. Esta 

posición incorrecta crearía una r~baba débil y 

acabaría por romper los dientes <le la herramienta. 

Si el lado acanalado mira hacia el graneador, 

d mango se debe empujar ligcr Jmente hacia el 

cuerpo. en un in¡;ulo que oscila entre loscinco 

y los treinta grados. Esto no sólo produce una 

rebab, fuerte, sino que también ayuda cuando se 

mueve la hrrramienta had.i adel.ante. 

Si se prefiere la posición contri.Iría es necesario 

adoptar el mi,mo ángulo, pero entonces se debe 

inclinar la herramienta alejándula dd cuerpo. 

Con este ángulo resulta más f;icil. aplicar nl.lyor 

presión y, por tanto. crear una marca más profunda. 

Para obtener un resultado unifom1e es acons,,jable 

no alternar la posición una vez que haya 

comenzado el proceso, ya que las curvas del arco 

c.1mbian de dirección dependiendo de cómo se 

sujete la herramienta. Un ángulo de 90 g.rados 

impide av,rnzar, p<ro se puede utilizar para añadir 

algunos retoques. 

capítulo 2: el grabado en metal 

1.2.13 

paso a paso: la media tinta 

2Hay que buscar una posición que sea cómoda 

y permita tener el control de la herramienta 

en todo momento, asl como obtener el resultado 

deseado. 



sección 1: la calcografía 

Elg111neado 
La razón por la que se someu la planch• al 

graneador es para desplazar ti metal y crear 

una rebaba que contenga la tinta. La ho¡a 

normalmente se granea de un lado a otro, en toda 

su longitud, manteniendo un ritmo regular para 

obtener uniformidad. 

El número de pasadas que se necesitan para crear 

una base y el patrón con el que se trabaja 

dependen de una serie de factores: el metal, 

el graneador y d resultado deseado. En este caso, 

u necesitaron unas ocho horas para gr.tnear la 

plancha de cobre. Las pasadas se realizaron 

vertical, horizontal y diagonalmente, trabaiando 

des,fr ambos lados. 

La proximidad de las llnras graneadas determina 

lo tosco o lo fino que será el resultado. Realizar 

una marca para identificar el centro de la ho¡a 

del gr aneado, ayuda a recolocar de fomia precisa 

la herramienta y a mantener una línea recta. 

Se pueden añadir pesos al mango para que el 

graneador acule con mayor presión. 

Los graneadores se pueden adquirir con dientes 

finos o gruesos. Debería utilizar primero uno que 

tuviera diet1tes gruesos y pasar a los dientes finos 

en etapas posteriores. 

Las pandas reallud.ws por el graneador 
Existe uoa gran variedad de diagramas sobre 

el ángulo y el número de pasadas que se necesitan 

para conseguir una base adecuada y uniforme. 

Es una cuestión de elección personal. 

Lis patas de trípode de la sujeción que aparece 

en la ilustración son ajustables para asl poder 

cambiar el ángulo del graneador cuando se desee. 

Los~= adicionales situados en la parte 

delantera de la hoja se pueden retirar o aumentar 

en función de las necesidades. La profundidad 

de la base depende de la cantidad de presión que 

puede aplicar la hoja dentJda del graneador. 
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3 Comience con una pasada crntral. u plancha 

debe ~ rmanecer fi¡a. 

5Este trípode, hecho por el propio artista, se 

basa en un disello antiguo. 

4 Una pasada diagonal. 

6 Observe el peso que se ha situado en la parte 

exterior del graneador para proporcionar 

la presión deseada. Observe tambic'n ,1 artilugio 

colocado para su;etar el mango, que proporciona 

facilidad y consistencia cuando se realiu d 

graneado. 

LJWD□ 

Este diagrama muestra los pasos que " 
han seguido. 



u poslcl6n del graneador 
A medida que el graneador se va moviendo por 

toda la plancha en cada pasada, el espacio que 

queda entre cada línea graneada se denomina 

«abierto• o •cerrado•. Cuando el vado que se 

deja es más amplio que la anchura de una línea, 

se dice que se trata de una base abierta. En cambio, 

cuando la distancia se estrecha y las Hneas 

individuales se vuelven más indistintas, estamos 

ante una base cerrada. 

Otro elemento que debe tenerse en cuenta es si las 

pasadas individuales se solapan o se tocan entre sl. 

Mientras se siga el mismo procedimiento cada vez, 

el resultado será satisfactorio. 

u Imagen 
~ puede utilizar un lápiz de grafito blando o un 

lipiz de colores para dibujar directamente en la 

base. Sin embargo, en el caso de que haya que dar 

la vuelta a la imagen sobre la plancha (para 

producir una impresión que sea igual que el 

dibujo original), se puede realizar un calco. Este 

se da la vuelta y se dibuja sobre la plancha en papel 

carbón, con cuidado de no dañar la rebaba si se 

presiona con demasiada fuerza. 

9 La imagen se dibuja sobre la plancha preparada 

con un lápiz de grafito blanco. 

7Se comprueban las pasadas superpuestas 

con una lupai para examinar la precisión 

de la distancia que existe entre cada pasada y la 

profundidad de la mordedura. 

Las herramientas 
Para la media tinta, las dos herramientas más 

importante,, ademáo del graneador, son el 

raopador y el pulidor. 

El raspador 
Se sujeta por las dos caras del raspador de tres 

lados. El lado donde se encuentra la hoja se utiliza 

para raspar la rebaba, no la punta, ya que puede 

producir marc.is de arañazos. Las hojas del 

capítulo 2: el grabado en metal 

SEi graneador se vuelve a colocar con cuidado 

para continuar con el proceso. La separación 

regular entre cada pasada es algo esencial. 

raspador deben estar siempre afiladas, y la acción 

de raspar ,n una base de media tinta deb<ria 

realizarse con cuidado y suavidad para permitir la 

producción de gradaciones de tono. El fino polvo 

de cobre qu< se produce se deberla eliminar de vez 

,ncuando. 

1 O Con un raspador de tres caras, se comienz.a 

a trabajar en la rebaba, eliminando los 

puntos y creando una zona plana que contendrá 

menos tinta y, cuando se haga un pulido, 

se imprimirá dt color blanco. Observ, 

los distintos tamaños de raspadores y pulidores. 



s«ción 1: la calcografía 

El pulidor 
Lu sutiles gudaciontS de tono que produce ti 

rJspJdor pueden proporcionar los re<ultJdos 

d,·sc•dos. Sin ,mbargo. si tS n«,s.,rio producir 

blancos puros, esu a.ción ckbcr!a ir seguida 

del emplro dt un pulidor. Cu•ndo sc p•sr tS 

recomendable aplic.tr una J'('<JUcña gota dc ae<itc 

sobre la plJncha o en d extremo dt t. herr.&mienra 

para evitar que sc produzca un, fr icción entre las 

superficies de metal, con los siguientcs arañazos, 

y l• herramienta resulte de ese modo mJs (kit 

de manejar. 

Se puc,dc utilizar un pulidor sin haber usado un 

raspador, sobre, todo si sc dc,sca conseguir tonos 

su,wc,s. Hay una ampli• gama de pulidores 

disponibltS que producen re,ullados dl\·ersos. 

La experimentación es la mejor herramienta de 

búsqucda. Una lupa c,s la única mancra,ant<s 

de rcaliuir una prueba, de comprobar ti 

progreso de Ju mncu producidas. 

13 La obra acabada sc comprueba con una 

lupa antc,s de hacer una prueba. 

14 La plancha acabada. Obserw la gradación 

de tonos que hay, d"5dc las ~reas que se 

han pulido mucho.que sc imprimirán de color 

blanco, hasta los distintos grados de tono y Ju 

zonas que no se han tocado, donde la rcbaba 

producir~ un color n,gro ( vi= p~g. 137 para 

imprimir). 
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11 Se coloca una pcquc,ñagota de actrte ligero 

sobre el extremo redondo dd pulidor. A 

continuación, se uriliu la herramienta en Ju ~reas 

raspadas.allanando la sup,rticit hutJ conseguir 

un brillo sua\·e. 

12 Cualquier zona que nrcesirc rctOCJ<>e se 

puede tr•bJjar con un• rueda de ruletJ, 

rc,creando de c,sc modo IJ superficie rugo>J par• 

así ptrmitfr dc,sputs un raspado o un pulido 

cuando sca necesario. 



La media tinta: 10lucl6n de problemas 
Pn,bllma: la lmprn16n H toda " Ud. 

C- Soluc16n 
1. La plancha no se ha graneado lo 1. En el Muro. granee la plancha con fl'3ffie<O 

suficiente para produar una rebaba fuette. y. s, se desea. real.ce una mpresión de la 

plancha graneada pero s,n ~-para evaluar 

la densidad del negro. $1 el negro es pá11d0. la 

tnta se DUede ~ a granear. 

2. La tnia es demasiado fina. 

Pnlblem: iu11<hn blancas H la lmprn16n 
Causa 
La plancha no se ha satu<ado con tn ta. 

2. Mezcle POCO a POCO una tJ11ta mas rig,da. 

Solud6n 
1. Al comienzo de la prueba, eche tonta en la 

plancha lKl par de ll8C8S s,n ,mpnm,1a De ese 
modo. se aterrará la tinta dentro de la rebaba 

2. Mientras la 1~res,6n todavía esté húmeda. 

uUoce la 1)1..rlla de ..., mondad<entes de madera 

para alisar la tinta suavemente a lraves de la zona 

blanca. 

Problema: la rebaba H deteriora con deiuslada rapidez 
Causa Solud6n 
1. 8 cobre es demasiado blando o delgado. 1. Cuando ,-te cobre de -ooreza 

media•. no 10 compre •blando•. 

2. Se necesitan grandes ediciones 

de impresiones. 

Prolilem.t: H ha roto un diente del ,,-dor 

Se pueden consegU11 burilados de calidad. 

pero son caros. 8 grosor adecuado es de 

1 o 1.2 mm. En el pasacto, el metal se vendla 

decahbre 16odecalob<e 18. 

2. Qba la plancha con lKl baño de acero pa,a 

evitar que ta superlicie so dererio<e. 

Causa Soluc16n 
le ha dado lKl USO inadecuaóo O la 

hen&menia se ha caído. 

Un espeaalJSla puede llOlllef a a.tlnr el área 

afectada. 

capítulo 2: t i grabado en mttal 



sección 1: la calcografía 

la práctica de la media tinta 

1.2.14 

NO<Mt1 Gnant (Reino Unido): 
Go,roant,guo, 
100x 75cm. 
Media turta; bnta Chatt>onnel 56981; 
pepel HahnemOhle. 

lmP<"O p0( la artista. 
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Guy Lengevin, 

Canad,. 

capítulo 2: el grabado en metal 

1.2.15 

perfil: Ciuy Langevin 

«Desde que tengo memoria, dibujar siempre ha sido mi pasión. 
Éramos seis niños en la familia y mi padre se dedicaba a realizar trabajos 

manuales, así que los juguetes lujosos no eran algo frecuente en mi hogar. Sin embargo, los papeles y los lápices 
no eran caros, por lo que dimos rienda suelta a nuestra imaginación creando historias sobre el papel. 

•Por supuesto, mis padres nunca soñaron con que se convirtiera en un oficio,en una 

pasión. Por lo que se refiere a la preparación formal, me diplomt' en la Universitt' 

du Quebtc a Trois-Rivieres en 1977. Dos años más tarde comcnct' a dedicarme 

a la impresión artísrica y durante muchos a~os utilicé el proceso de litografia. 

A mediados de los allos ochenta conod la media ti nra. Yo ,staba muy interesado 

en el modo en el que uno tiene que afrontar y pensar en las imágenes dibujando con 

luz y contrastándolas con la sombra. Este proceso es compulsivo, como una obsesión, 

y yo estaba, y tod.-1a sigo estando, profundamenrc conmovido por él. 

•Siempre acabo todo el proceso por mi mismo e imprimo mis propias obras, no 

porque piense que sea mejor ni por exceso de tradición, sino porque en Canadá 

hay muy pocos maestros impresores y, por supuesto, suden ser muy caros. 

El mercado de la impresión artística es muy dillcil aquí, asl que los artistas tenemos 

que fijarnos mucho en los cosrcs de producción. 

,Creo que la inspiración más importan le para los artistas es lo que en franct's 

Uamamos"le mal de vivre~ que te obliga a ir más allá, a examinarte en profundidad 

a ti mismo, a descubrir el senlido de la vida, al menos en uno mismo. A lo largo de 

mi vida creativa, la lucha entre la vid• y la mutrte ha sido el motivo, el tema, el 

elemento común de mi obra. El método que uriliro puede cambiar, pero el tema en si 

siempre es el mismo. Oc hecho, desde mi punto de vista, los artistas sólo tenemos 

una cosa que conrar en toda nuestra carrera artística, y la podemos repetir 

de múltiples maneras. 

,Mis obras rrcientes están basadas en el olvido y en los recuerdos. La vida, 

al igual que sucede con la luz y el tiempo, es algo fugaz y fugitivo. El recuerdo 

es lo mismo, pero algunJs imprrsion,s, algunas imágenes borrosas son 

corno esencias. Son inolvidables. vienen y van a la mente. Yo expreso esta lucha 

a travt's del uso de opuestos: difuminado y precisión, blanco y negro, jspero y 

suave ... , y dejo que el esp<etador imagine su propia historia cuando se encuentra 

ante mi obra. 

»Me gusta trabajar con herramientas muy rradicionalcs, como los graneadores 

y los pulidores, y también con equipo moderno, como la fotograr.a y el ordenador. 

Necesito utilizar opuestos dentro del modo en el que trabajo y pienso que esto se 

refleja en mis imágenes. 

•Muchos artistas han influido en mi obra, pero muy pocos en lo que se refiere a las 

imágenes. Tengo en muy alta estima a los artistas que trabajan de una forma muy 

distinta a la mla. El modo en el que crean su obra hace que mi modo de trabajar sea 

más libre. Algunos artistas, como Rent' Oerouin, uno de los diseñadores de 

impresiones más importantes de CanadJ, han roto algunas barreras en d mundo 



Guy Langevin 
(Canadá): 
Monsonge. 
70x50cm. 

sewon 1: lacalcogrdf1,1 

M edia tinta y punta seca; tintas Graphlc 

Chem1cal y Charbonnel; 
papel Fabnano. 
Edición de 15 lmprasa por el artista en 
una p,ansa casera en Ateliar Pre,se 
Paplar, Trou•-Ri~r•S. Canacü .. 
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de la 1111prt"Sión artística. Otros, con10 D<.·rck MichJcl lkJS.Jnt ,de Cali;.,ry. mr 

animan a seguir adel.tntc rcontinuar in\'~stiFJnc.lo,a no dcccner nuncJ l., e,·ulución 

de IJ im:1~en. Uno de mii. referente~ es M,umce l'.t)tcrn:ac. Je Bélg,ica. Su obr,1 no sólo 

('$ una cuc:stión de té-cnica (de,.• h("('ho. l.1p10c.•t¡1 1é'cnica no me intcr,~J), )ino ,1uc 

posee una .1tmósíc.·ra que la hJce únicJ, aJgo incómodo que conmueve. 

•H;rn C3mbi.ido mucho~ .1spcctos de la impresión utistica en mi modo de crcJr )' de.· 

conccbir t>J arte. Un.1 de IJ~ primcr.is<osas que d medio me- ha aportado fw: d poder 

trabJju en un i,-:_rupo. donde todo\ perseguirnos d mhmo ohjctivo, utilizando !Js 

mism35 hc-rr.1micnt.ts. El modo en el que los discñadort>s de imprl'.'sionl-S contpJrten 

exprritncias es único en el mu ndo Jd :irt('. Podemos ir 3 cuJlquitr parte dd mundo 

y siempre.- c.-ncontrJmos un lugJr donde tr,1bJjJr, un ''milku': 

•La tfrnica de.- la media 1int:i h,t c,1;mbiado d modo en el qucrntiendoy pr<><lutco 

imjgencs. Este medio me- pcrmitC' utilizar mis do~ puntos Cc.'ntralc.-sdc intrrés c.·n el 

arte - la fo togr:1fia y d d ibujo-. así como crear algo distinto y relacionado con mis 

propios cuest,onamícnto.s personales. 

,.u impresión 3rtistic.1 me p<rrnitccombinar mi intt rés rn lo tradicional )' en l.ts 

imágenes nuc:v.is. L.i mrdi.1 tint.1 me ofrece l.i posibilidJd de u1iliLJ;r la luz como un 

innrumcnto cargado de significJ.do y al cuerpo hum,mo como un receptor de lu1. 

capítulo 2: el grabado en metal 

Guy Langevin 
(Canodó): 
lcónoprofanc, 
90 x 70cm. 
Media tinta y punta seca; tintas Graphic 
Chcmical y Charbonnel; 
pope! Fnbriono. 

Edición do 15 impre-sa por el artista en 
una prensa casara en Atelier Pressc 

Papier, Trois•Rivieres, Canadá. 

Ül' ht·cho. lJ mc,clJ ,1< cs10~ dos elementos p~ tuce IJ Jtmósfcra. d s,·ntimicnto, 

)' d <."Sp-t.•ct;i_dor uc11t<1ue iruer3ctuJr y formar p.1rtcdc dicha l'xpcrit:nciJ. 

•·lodo~ los .,)pecto~ tte nu rrcxiu( l 16n .utistic., e)tjn n:~ido~ por 1,, tCCnic.1 dt la 

nu:di., tintJ . l..J pmtur.1. cl dibujo, IJ litosr.1fi., e incluso la fotog,r.1ft.1 l,\S construyo 

con mnlia tinu. 1:1 fur1 iv1smo d1..• l.1 hu l'S un dcmt·mo rccurrrntr, pero mi principJl 

prcocu~,.icion es cómo ,·oy a <on:.1 ruir l., in1Jgfn, cómC'I voy 3 crc.-.,r la im.1s,cn, c6mo 

\'O)' <t pl·nsar en IJ 1mJgcn. 

•l.J in1prcsión artistic.1 rigl' t<'K.la mi ,•ida profc-~ional. Adcm.is de mi propia obr.t, me 

siento o rgulloso ,te M~·r uno de los lund.1dores y codire-,1or artistico de l.l llicnnall· 

(nrcr n.uionJk d'Estamp,· Contcmporainc de Tros-Rh·ihl~s. qu1..' t') d ~contecimicnto 

de su género m.ts imporlJntc de C.111J1.U. Este dcscabdl,u.to pr0)'eC'to se no~ ocurrió 

hace m:is c.k dtl'/ Ji\os,despuC:s Je.· llJrticipJr (O hicn~,IC"S d( todod mun<lo. f ut" 

<'ntonct's cuJndo comencé J in1crcsJrmc en traer a lo\ mejores disi:rlJdort\ dt• 

imprt:'~10n<'~ .a mi propi.1 peque¡''la ciud.id. 

•¿La imprc-sión artística ha influiJo en mi vidJ? ¡Gir,t en torno a db! ¿1.a me-di., tint.1 

es un.a enfermedad, una obsesión? Si e~ así, estoy tot.1lmt'nt<' con1Jgi.1do p<lr cllJ.• 



capítulo 3 colagrafía 

O fiercc bird 
stab me, guard me 
so I never die 

Thc spurt of the fountain -
Ncvcr dry up, ncver die 
I'm sure 1'11 never grow old 

I am the fool 
of thc comic garden 

I'm the fool and the food, 
the child in thc belly of the fruit 
My mother's thc bird of dcsire 

Nothing is right 
and nothing is wrong 
forever and ever and cver 

in the garden of earthly delight. 

Carolyn Trant (Reino Unido): 
Extra Ido del libro El Jardín de la.s delicias 
terrenales. 
Colagrafía; tinta con base de aceite; 
papel Zerkall hecho a mono. 
Edición de 14 Impresa por la artista en una 
prensa de aguafuerte Rollaeo en su estudio. 

Impreso por el proceso de relieve utilizando 
un .. aplicadono. 



1.3.l 

breve historia de la colagrafía 

La colagrafía es uno de los procesos más contemporáneos y experimentales que evolucionaron 
a lo largo del siglo XX . El término procede del griego «colla», que deriva a su vez del verbo «pegar». 
La cola grafía se compone de capas de materiales, que abarcan desde cuerdas y cáscaras de huevo a 

objetos cotidianos, que se disponen sobre un bloque de madera, de metal o de cartulina. Éste se puede 
imprimir como un relieve o como una plancha de calcografía o sin tinta para crear re lieve en seco. 

Se dice que el estadounidense Glen Alps ( 1914-1996) fu«I creador del tirmino 

•colagrafla. a finales de los años cincuenta. Sin embargo, es dificil atribuir una 

fecha exacta a la introducción de este proceso, ya que había una serie de artistas que 

ya experimentaban con el collage y con los adhesivos combinándolos con otras 

técnicas. Existen pruebas de que algunos dt> los primero, experimentos se llevaron 

a cabo en el siglo XIX por parle del ,scuhor francés Pierre Roche ( 1885- 1922),quien 

exp,,rimentó con la aplicación de una serie de capas de adhesivo sobre pl•nchas de 

cinc y de cobre para producir impresiones grabadas. Sin embargo, se da por aceptado 

que t i desarrollo del proceso tal y como Jo conocemos hoy en día evolucionó a raíz 

de los métodos experimentaks en los primeros añOs del siglo xx. 

los movimientos artísticos como el cubismo. d surttalismo y el dadaísmo 

exploraron la abstracción tanto del ¡,,,nsam iento como de las imágenes, de modo que 

los artistas dominantes de aquella época adoptaron toda una serie de métodos 

experimentales, Estos artistas, entrt los que se incluyen Paul Klee (1879-1949), Pablo 

Picasso (1881-1973), Georges Br,que ( 188?-1963) y Kurt Schwittas (1887-1948), 

comenuron a utilizar el collage y a introducir objetos en sus obras en los aftos veinte. 

Se considtra que Rolf Nesch ( 1893-1975) es el primer grabador en adoptar la idea 

de colocar varias capas en la superficie de una plancha antes de imprimir. 

A principios de los años trrinta, d,sarrolló lo que se conoce como •impresión 

de metal• taladrando y cosiendo ,1 metJI a la superficie de la plancha. Más tarde, 

Edmond Casarella realizó en 1947- 1948 más experimentos con collage en la 

cartulina. En los años cincuenta, con la aparidón de nuevos adhesivos y materiales 

baratos, la colagrafia se convirtió en un medio de ,xpresión muy popular, en 

Estados Unidos. Durante la segunda guerra mundial llcgaron numerosos artistas 

europeos a Nueva York, hecho qut tuvo una enorme influt•ncia en el dtsarrollo 

del movimiento ex.presionista abSlrJcto (n Nortcamfrica. L:i idc:ologfa surrealista 

que imp<rabacn Atelier 17, dirigida por S. W. Hayter ( vlau pág. 149), y la Bauhaus, 

a través de figurascomo Joseph AJbm (1888-1976) y L.lszlo Mohol)'•N•gy (1895· 

1946) trajo consigo un ílorecimien1od,artist•sen la segund!a mitad dd siglo xx. 

El uso dd collage, de materiales de d<sccho y de medios mezclados fue <vidente 

,n ,1 movimiento Pop Art de los años cincuenta y sesenta, y demostró que 

no existían límites. En ese sentido, la colagr-a6a demostró ser un ámbito ideal para 

experimentar. 

La cola grafía todavía se sigue utilizando como un medio en sí mismo y en 

combinación con otras técnicas de impresión artística por parte de algunos 

artistas contemporáneos, como Brenda Hartill, lan McKcevcr y Hughie 

O'Donoghue. 



Sfcción 1: la calcografía 

112/113 

Carotyn Trant (Reino Unido): 

Extnlido c1.i 1111,o a Jardín de w delicias - · Colagrafia; tinta con base de ac.it•; 
papel z«llalt "-cho• mano. 
Edición de 14 lm-sa por la et11at..., 
una -nsa de •vuafl-1• Rollac:4.., au 
propio ••ludio. 
lmprNa po, el ~so del...,..,. 
utilizando un -apllc:ador,,. 



Carolyn Trant, 
Reino Unido. 
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1.3.2 

perfil: Carolyn Trant 

«Primero quería ser poetisa, creo recordar, ya que se me daba 
muy bien escribir cosas. Luego siempre quise hacer pequeños libros. Todavía 

conservo alguno de ellos, que no son más que pedazos de papel doblados con sedas bordadas pegadas 
para juntar las páginas. Quería escribir palabras y hacer cuadros. He necesitado mucho tiempo para volver a eso. 

•la educación r n aqutlla tpoca dict3ba que tenías que ~ r tscri1on o pintora. :tsi qut 

me dec.1nté por el arte. Por entonct"S no habi:i ningún conccplO de .. libros de ~rtist:ts'" 

y no querfa S('r una ilustradora, asi que decidir no hacer nada de eso. En realidad. 

no SJ.bfa que este concepto era preci.s.1mcntt lo que que-ria hacer. pero ahora se ha 

desarrollado la idead, "ilustración de libros y se ha acept.tdo en d mundo del arte. 

•~1is padres er,in músicos, a.si que c-s1ábarnos familiariudo.s con la crrali\'Ídad. 

El pJdre de ml madretra pintor y murió cu.ando yo cr3 muy joven. Recuerdo su c3s.1, 

en R.3)•ncrs Une (al noroeste de Londres), en la que todos vivimos con mi abuclJ 

ham que tuve tres •~os: mi abuelo hobfa p intado n,uraks por tod,s las p,redeo. 

Era un pintor comercial, bJst.intc aficionado al Art Déco, ya que se había establecido 

antes del estallido de 1, scgund• gu,rr• mundial. Mi madre me dijo qu< un dí• 

comencé 3 de repente 3 pintar momias egipcias en papel macht. uJ Y como habfa 

hecho mi abuelo, así c.1uces posible que sus obrJs me inOuyeran, aunque mis padres 

no ttnian ninguna tc-nJcnda artística en particular. No 1uvt hermanos hast.t los 

dieciséis J.ño\; mi hermano también tiene IJ capacidad visual de hacer cosas 

yen la octualidad trabaja de ingeniero. A todos n1i1 h ijoss< les da muy bien 

el arte y u.no de ellos es un anista de éxito. 

a.No st qué« lo que siempre ha impulsado mi arte,)'ª qut solía hacer muchasobr.1.S 

tn trt.s dirntnsiones con objetos que mi madre solía tirar, porqut db era una 

persona mur ordenadJ )' )'O no. Pero cu.indo teni.1 once arios fui al North London 

CollcgiateSchool, porque era u11:1. ni1\a brillJnlr, )'alli h.1bíJ unJ font,i.s:tica escuda de 

arle. Todos lo, profc.>sorcS tcni.rn que trab..,j,u .t tit.·mpo p.1rd.1l, lo cu.11 k-s permiti:, 

d isponrr de tiempo r.ua desarrollar su carn:rJ como .1rtistas. La <~cuela tenia un 

edificio indcpendien1e par.i la escuda de ;ni(' y podías ir alH y oh,iJaru de todo el 

mundo. 

•De ahl fui d irectamente a Sladc,dondc descubrl l.l témpcra de hue\'o y sus 

pigmentos auténticos. Fue allí c.londe come ne~ ~1 des.irrolbr l.1 imprC'sión artistica. 

En el depart;'lmento dc.> impresión artística se respirJb-a un Jrnbiente pdctico 

y cosmopolita, y ¡><ns.iba ,¡u< Stank¡• ( Iones) era nw,villoso. 

·•E.stu\'c, pintando sobre madera y csc~1rola, así que mi obra era ligeramente 

tridimensional. ~·let'nc,mtaba b madera y qm•ri., crear impresiones al c.·stilo japoné-s. 

Fue el último a1lodeenseñanza de- l.ynton Lamb. FJ mc rnsefió d Jrte e.le l.l xilografia 

y me a)'udó con d srab.1.do en mader~. Yo solla ir al Victori.t :1nd r\lhc-rt Museunl, 

donde tcni:,n txpucst,u todJs las herramientJ...~. l.ynton Lamh t.tmhi~n me dijo que 

fueu :i.l Museo Británico y me pidió qur vk-r3 l.is impresiones j,,~lOncs.as qur tcni.m 

almacenad,n }' luego trat.tr J c.1e descubrí, cómo ~e h.,bia n hecho. ~1" consiF,uió un 

tr.:ibajo mientras toc.lJ\'ÍJ es.tab3 C-:.tudi,tndo en SIJdc, en concreto como profe.sora dc.­

xilografiJ en HCJthcrle)'S, un.1 escuclJ de ntt privad.i. Seguí luciendo litoF,r.1fi,1s 
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Carolyn Ttant (Reino Unido): 
Proce$/Ó(I, extraido del libro El ¡aro,n 
d4, las deltel&S t81Tei111/es. 
Bloque de colagraffa (pég. siguiente) 
e lmp,esión a color, tinta con base de 
aceite: papel Zerl<all hecho a mano. 
Edición de 20 impn,sa por ta artista en 
una p,ensa de aguafuerte Rollaeo 
en su estudio. 
lmp,e" por ei proceso del relieve 
utilizando un -aplicado.-.. 

Escan aao con Ca Scanne 



con S1anley, ~ ro la mayor parte de mis creaciones fueron grabados en madera 

y cuadros. 

•Celebré mi primera exposición de cuadros justo después de abandonar el Slade, 

t n la galtrla New Grañon. No expusieron impresiones, )'a que la impresión artística 

se consideraba una disdplina aparte.Siempre me he considerado una art ista, 

independien1emen1< dtl medio qut u1ilice. En I• actualidad, tstoy volviendo a pintar 

libros y a «alizar ins1alacionts. 

•No soy de la tradición de la prensa refinada y no u1iliio letras de 1ipografia. 

A menudo mis libros son de gran tamai\o y eshln producidos en pequei\as series 

o de forma individual. Es una butna solución imprimir el texto tn scrigrafia. pero 

tambitn tengo el texto cortado a m4no. Yo misnu. imprimo mis imágenes)' todo~ los 

libros los tncuad,rno )'O. Mi inspiración tiene que ver con las imágenes y con la 

narración d• historias, con una s,nsación de 1ener a.lgo que decir. De ninguna 

manera es un arte decorativo.sino que es completamente conceptual. pero con las 

ideas recreadas a trav,s de mis propias manos. 

•Me sienlo inspirad• por la poesía, pero la idea de la in1erpr<1ación y de 1, 

mús:ka tambiin me pare« intercsantt. La gente" drvana los stsos tratando de 

ser novtdosa y diferenlc, ~ro no siemprt es necesario forzarlo. Los in1érpre1es 

de música m,n1ienen un di~logo con un texto dado y la ~rcepción del público 
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siempre es diferente: toda historia se vuelve a relatar con un muevo público. con 

nuevos mattriales. 

•Mi elección del medio se remonta .ti diálogo con los maleri:il,s y lambién guarda 

relación con la creación de trazos: las propiedades de la madera, del p•pel, del metal, 

del cuero. Al principio, el expresionismo alemán y la intensidad narr,liva de las 

pinturas mediev.ilts posibleff1ente me iníluyeron más que cualquier otrJ figura 

con1cmpor:inca. l.uego me gustó mucho :\nsdm Kicfcr. Sin c,mbargo, también tengo 

papel de pared imprtso a mano de Pcggy Angus, que fue mi maema en la escuela, 

Edward Oawd<n y Eric Ravilious. 

,Hago mis bloques de colagrafla empleando mucho nweri.il recidaJo, p<ro 

las im.\genes de f./ jar,lín ,le las di'li(i..u trrrinalt•s e\tán hechas con finas capas 

de cartulina, ~gadJS una encima de la otra, y luego barniudas con bciún. 

Los dis1intos nive,les lul"go se cubren Je tinta en dlferentes colores Je una 

sola pasada. las imágenes aparecen nmy coloreaJ.15 y las más grand,s ,le todas 

necesitaron cuatro horas , . .ida una p.tra pintarse. Imprimo desde la superficie 

de rdieve,ernpleando la tinta con •.tplicadorcs" de diversos tamaños 

hechos M algodón fino. Tienes que hacerlo de es1a manera para que la luz ~netre 

a travtsdd pap<I blanco. Si enrollas el bloque, I• imagen par,ece plana. Imprimo 

con papel húmedo y aplico mucha presión para que el resultado quede 

perfectamente grabado.• 



1.3.3 

~ccióo 1: la calcografía 

uis hem1ml.ntas y los m11terl11ln de 1.1 
col11grafí11 
Cartulina. bis1ur1, l:lpiz, papel carbón, gom• de laca, 

peg•mento, pincel, gamuu, te.la, red, lana, 1isú. 

paso a paso: la colagrafía 

3 El adhtsivo se pinta sobre los di.stinlos 

ma1<riales, asegurfodose de que es1c!n bien 

1dheri<los a b base. 
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l Se hace un dibujo a l:lpiz sobre b cartulina• 

modo de gula. Luego se utihu un bisturl afilado 

para cortarlo y se retira la capa superior de modo 

que quede un reco,TCO donde 1n1roducir i. 1in1a. 

4Los pcgo1es de pegamento se pueden dejar 

para que se endurezcan sobre la supcrlicie de 

la cartulina, an1<s de ser conados y lijados en una 

trapo pos1crior. 

e 

2 L,u piezas en~mbladu se cort•n y se van 

colcx•ndo, listas para pcg.1r. 

5Cu•ndo d pegamento estl del todo seco. 

se aplica al bloque al menos tres capas de 

goma de laca, por dd•nte y por detrás. Cada 

un• se de¡• secar an1es de aplicar la siguienle, 

de modo que la imagen se mantenga pegada 

mientras se imprime y se limpia. Si el barniz de 

goma de laca es demasiado es¡~so o si se aplica 

una capo demuiado gruesa, ruede ahogu la 

imagen cuando se imprima. Será ncceurio utiliur 

alcoholes metilados par• limpiar el pincel. 

j 



6EI bloque se examina antes de imprimirlo. 

Obsrrvc que a los pegotes de pegamento que 

se encuentran en ti rxtremo inferior izquierdo se 

les ha dado formas que contendrán tinta. 

7 El bloque se imprime de la misma manera 

que en la imagen de calcografla, colodndolo 

sobre una plancha cJliente, vertiendo la tinta 

en un pcJ,1.0 de c•rtulina y retirándola con la 

gasa y d tisú. Como las marcas pueden ser m;ls 

profundas que una plancha de aguafuerte, un 

,·iejo cepillo de dientes resulta de gran ayuda para 

extender la tinta sobre las áreas m:is profundas. 
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8 Los pap,,les que pesan entre 200 y 350 g 

son adecuados para las impresiones en 

colagrafla. El papel para imprimir hecho a 

mano previamente humedecido y manchado 

permite que las fibras se suavicen y, de uc modo. 

se fundan en el bloque cuando se imprimen. Esto 

p,,rmite que se transfiera la mayor cantidad de 

tinta posible al papel de imprimir. Utilice una 

prensa par.i aguafuerte, con mantas. para. tmpujar 

el papel húmedo por los recovecos del bloque 

y eliminar la tinta. La esp<eial para aguafuerte 

con base de aceite hecha con pigmentos, o y• 

preparada y mezclada en un recipiente o en 

un tubo, produce los mejores resultados, pero 

también se pueden utilizar tintas con base de agua. 

Las que tienen base de aceite se eliminan con un 

alcohol mineral. 

9 El pap,,l humedecido elimina la tinta 

del bloque con la ayuda de la presión 

de la pr,nsa y la suavidad de las mantas. 

En el capitulo 4 encontrará más información 

sobre la impresión. 
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El bloque: detalle del tejido y la gasa. 

La lmpres16n: detalle de la capa d<I recorte de 

la carculina,del tejido y de la cuerda con pegotes 

de pegamento en el extrtmo inferior derecho. 
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l.a lmpresl6n: detalle del tejido y la gasa. El bloque: d<"talle de la capa del recorte de la 

cJrtulina, dd tejido yde la cuerda. 
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La prueba 1c1bad1: se puede re•lizar una 

edición de impresiones en es1os colores o el bloque 

se puede lavar con alcohol mineral y cubrir con 

1in1a de diversos colores. 

e s 



Superior dereclla Jane Sampson 
lReino Unidol. 
Caía de huevo$, 
30x42cm. 
Colagrafia; tinta de aguafuerte con 
be• de aceite; papel hecho a mano 

de300g. 

Una caja de hoeYos, humedecida 
y pesede • trav6s de la prensa para 
alisarla, cubierta con tres capas de 
_.. de laca y cak:ografia impresa. 

Elbloque 

lnfenor Jane Sampson (Reino Unldol: 
Loto, 
56x45cm. 
Colagrafla; tinta de aguafuerte con 
base de aceite; papel Fabriano. 

S. ad¡unta una hot• china• ún ~10 
de cartulina fina, cublerta con tres 
capas de goma de laca fina y luego 
Impresa en calcografla. 

capítulo 3: colagraffa 

la práctica de la colagrafía 

La Impresión 

La lmprellón 

Fs anea o co Ca s nre 



sección 1: la calcografía 

paso a paso: el proceso de creación de Sol oscuro 

1.3.5 

El británíco Julian Hayward explica el método 
de papel de plata y papel de lija con el que 
creó 13 imagen que aparece en la página 
slguíente. 

Para e>le m<!todo de creac,on de una imagen 

u~mo,como b.1se un pJpel de h¡a que.al igual 

que IJ media 11n1a (,-.'ans,op.l~. 98-109),produma 

un tono muy O'i<.uro. Sin embargo, a d,f<"tencia de 

la media tm1a, los claro, st com1guen aplicando 

capa, Je papel de illummio col0<•da< enoma 

de la superti<1e elevada del papel de li1• cuantas 

m.ls CJpas hay;¡ de papel de pla1a, mas blanca ser.l 

la imagen. Se pueden conseguir cambios de 1ono a 

travts de la plancha por medio de la coloac16n de 

c.ipa, de papel de aluminio. 

Los det.i.Ues, u1iltzando otro, maleriales,"' pueden 

aplicar encima o debajo de las capJ, de papd de 

aluminio. Por lo general, se pueden n:aliz.,r un 

máximo de cinco impresiones cada va La plancha 

luego se limpia y se de¡• se,ar, )" que la expo>1ción 

prolongada al p,,gamen10 con base de peiróleo 

al aceue de la plancha, y el alcohol mineral, 

comenz.,rá a separar las d1ver,as pane, de la 

plancha. S1 e>to sucede, se puede rccoloar '61o 

lnfenor dos bloques más un componente hecho 
de una tira retorcida y golpeada de papel de 
aluminio de cocina. Se enrosca y se pega en el 
bloque cuando sea necesaño. 
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cuando todo e>té seco y hmpio, despué, de lo cuill 

se puede volver a empe,ar con la 1mpres,6n. 

Nota: algunos papeles de aluminio contienen 

carborundo, que se puede liberar en el proc,so de 

1mpre>1ón. Por tanto, es importante la protección 

de las mantas y de la maqu1nJri• para evuar daños. 

sobre iodo en el rodillo superior 

la elaboración del bloque 
1. La ba<c se hace con cartulina o con can6n. 

2. fl papel de li¡a de grano medio se pega ,n b 

artuhna con una base de a,rosol rq,os1cional, 

y el bloque ,e pasa ror la prtns.-i ba¡o !u man1as. 

3. Las capas dt p•pd de alum1n10 de cocina se 

pegan en el papel dt h1a, seguida, por una ,ucrs16n 

de capas p,,gadas una encima de 01ra. 

4. El bloque ,e J>'ls.l por segunda va a 1ravb de l.t 

prens.-i. 

5. Lo, detalles ~e pegan al bloque con una base de 

aerosol rtposioonal o perm•nente. Los detalles 

peque~os v lineaks se ad¡untan con el ¡,q¡.1men10 

de con1acto y se golpean. Las p1ez.,s fr Jg~es, 

como l•s ho¡as, se pueden pro1eger tapjndolas con 

papel de pla1a muy fino, y luego pegandolas 1.,J v 

como se ha hecho con antenondad 

• 

6. El bloque en>,1mblado se pas.1 dt nuevo por b 

prtns.1 con una cap• de papel entre el bloque 1 

las manta, para asegurarse de que C>las últtma, 

queden protegidas del papel de li1a. Se ntce>1tJ 

apltCar una pre,ión con,idcrable par• que todos 

los componentes se fi¡cn bi,n. 1..1.s su,cm•s 

pa.,.das por la prensa o>eurtccr.ln lo, tono, 

de la pl.lllcha a medida que los ltchos de papel de 

aluminio peneircn ma, en el de lt¡a, si bien al final 

este c.1mb10 de tonos se e,1abili1.Jr.l. S1 la 1mag,n 

necesita ma, de una plancha, las demas planchas 

se ,laboran 1.al , como se ha 1ndic.ido arribJ 

la Impresión de los bloques 
1. La unta preparada para la 1mpre>16n debe 

ser mas dcl~d• que la que se uuliz., J>'lr• los 

aguafucnes nom1Jles o p,ra la colagrafia, 

ya que el calor no se puede apitar a un bloque 

hecho siguiendo este mé1odo. Se toma una 

,anudad generos.-i de ttnt• y <e presíon.1 en lo, 

recovecos uttlizando un pt'dazo de cartultna , •. 

s1 fuera necesario, un pm.;el ng1do. 

2. L.l m1eru.i capa de unta primero st elim1na 

lewn1Jndob con una 1ela. El papel dt li1a que 

queda e.'<Pue,10 no <e puede limpiar)', por tanto, 

se dtbt decidir cu.lnlJ cantidad de ltnl3 hay qu, 

de¡ar en d grano. S1 "echa demasiado poca, <e 

crearttn zon~s bbnc~ im impnmir. mientras que, 

si se echa dema,iada, se derramara por los bordes 

cuando~ r•se tntre los rodillos v e,iropeu• la 

imagen. 

3. La con11nua limp1eu del bloque se reilltZa con 

un ped.uo dt •lgodón o de 1,11do de lino, r• que 

la tela puede al< Jpar los componen1es. Cuando 

~ h•).I thnunado la sufictente tela, lo, de1alles se 

pueden lunpia.r con deltcada.i empleando un mu. 

4. L.t pl,nch• ,e puede 1mpnn11r \lgu1endo el 
mttodo h.1b11uaJ. Sin embargo, como el bloque 

tsl.á hecho de una cutulina hgera, e, necesario 

sut<tarla cu•ndo ,, le,an1e el paptl. 

Juhan Havwarct (Reino Unido): 
Sol oscuro, 
28x22,Scm. 
Colagrafía. 
Ediciónct.5. 
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sección l: la calcografía 

el proceso de la colagrafía: el carborundo 

Este método permite crear tono sobre una plancha de metal, de cartulina 
o de Perspex empleando grano de carborundo. 

1.3.6 
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Richard Denne (Reino Unido): 
Mitad y m,tad ( 1-$), 

46x46cm. 
Impresión a calcografía de 
carborundo con dos planchas. 
Tintas de prensa de cobre 
Charbonnel y rojo geranio. 
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Tontas de aguafuerte Graphote y 
Graphlc Chemlcal; papel Somerset 

satinado de 300 g. 
Edición de 20 Impresa por el artista 
en su estudio en una prensa de 
aguafuerte eléctrica de pohmetal. 
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1:.1 grano de carborundo .e putde encontrar en tr<\ 

grados gru•so (240), medio (120) y fino (SO)-

, normillm<nt< se uull2a para molor las piedras 

de htogn6a. Sin •mbargo, ••t• textura granulada 

•s perf<etJ cuando se trata de cr~r ar•as de tono 

tnt<nso, ¡-a S<a •n una plancha de aguafuorte o •n 

un bloque de colagr.6a. 

paso a paso: el carborundo 

2 La mt2d• de pegamento'° aplica a Libase 

con un pincel o con un ptduo de cJrtulina 

en Lu zona; donde .e nc«sua tono. Una capa 

grue>l absorb<r. una cantidad ma>or de grano, 

conteniendo por t•nto m.u unta, lo cual producirJ 

un tono m.» mttn>O. En ,amb10, una e~~ finJ 

cont~ndrá meno~ gr.too y crt.11.1 un tono milis 

daro y delicado 

1241125 

l Como el grosor del 8'""º crea un d1<nte fuorte 

al que la tinta se pu•d• •dhenr con fa<1hd,d, 

el guno fino (80) por lo g•ncral se ulihn en 

plJnch.is m!.s pt'qUtñ.t.\., m1tnUil\ que el mcdJO 

o gru•so se suel• reservar para plancha, grande, 

Si se colo.:a en una ,arra y se hace un aguo<ro en 

la tapa, se consigue un uttl dupmsador. 

El bloque puede «tu hecho de cartulina, de mct.11 

o de Per<pcx La cartulina e, un matmal barato. 

pero puede que sea necesmo u11hzar el metJI 1i se 

3 El grano de carborundo se ag1w de modo 

umforme por todo d peg,1mento y lu,go 

d bloque se <01.x, en un extmno y ,e ,acude el 

cxcc.,o. ~ de1a qu• ,e endurtJCa el pegamento 

dunnte\'an.u horJl ~1 St" uuhLJ una base de 

uriuhna, ,, aconse¡able pmt•r la plancha ¡><>r 

delante y por detru con un rcvesum1ento dt b<tun 

o con un buntz fino. Cuando se sequ<. •phque 

un, scgund• c,pa E.to hara que I• pt.nch, sea 

m.i, duridera cuando•• 1mpnm, 

necesit.1 un 1ono intenso. él Perp<x « perf«to" 

se van a uuhur "¡nos colon·~ "i qut c.1da 

plancha se puede coloc•r •ncima de un d1bu10 

maestro. o dd bloque anrenor, p.ra 1dent1ñcar el 

rcg1>tro t<a<t<>. fl peg,men10 pucJe ,., un P\'.~ 

o uno de resana de madera o una mezda d• lo, do, 

La pintura •crihca o d p,gmtnto se puede anadar 

al pegam<nto para que resulte m3\ sen,dlo vtr 

cuando se tnb,ia, v se pu,-de añadir un p,xo 

dt JgtJJ pan rebJ1Jr IJ conmten, tJ 

4~, \C uuliu una plancha Je metill, debe 

<>tu prq,arad,\ "gu,endo el procedimiento 

normal, chnunando los arañazo,, puhcndol• i· 

limando lo, borde ... Ante, de aph,ar el pegam,nto. 

la sup<rli<1e de metal debe ,-ti, desengrasada 

1· seca para perm1ur qu• ,qutl cons1g., un firme 

ag.arr•. El gr.i.no <e \JcuJe sobre d l"'i;amento 1 

•l "'''° se el1mma colocando dt rae la pl.tn,ha 

v dandole uno, golp«1to, en una superfi"e dur• 

CwnJo >< ha,a .,.,,,do d pegamento, p»e un 

\l(f0<cp1llo d, dtcnt<> r•r• dmunu ,u.ilqu1<r 

par11,ula o grano qu• haya qu<J.i,l,l\uelto. \1 se 

d,ian, podri,n dinar la plan,ho al 1mp11rt\Jn< 



Sla planchasccoloca sobre la plancha caliente) se realiza la primera 

prueba siguiendo el proced1n11ento habitual. St incorpora b tinta con 

un apbcador, ascgurándosc de que penetra bien en l;u árc;u granulad;u, y sc 
limpia con un pallo medio scguido por un usú. La limpieza de una plancha 

de carborundo exige mucho cuidado y atención. LI zona granulada es .lspcra 

y contendr.l mayor canudad de unta que la normal, por lo que es necesario 

prestar mucha atenc,ón para ehminar la cantidad requerida. Es prefmble 

utilizar un pedazo de algodón para limpiar las áreas pcquenas. 

capítulo 3: colagraffa 

6 Debido a la mayor canudad de unta que conuene el grano, sc conseguir; 

un color más intenso en la 1mprcs16n que el que se suele obten<r de un 

aguallnta normal En esta etapa, sc puede hacer un traba¡o posterior o errar 

una plancha scrundana. Al igual que sucede con la ma~'Ona de lo, aguafucrt6. 

habr.l que realizar varias prueba. y varios cambio, antes de akanzar el estado 

final. 

El carborundo: soluc16n de problemas 
ProhlenY: el grano H dnpnnde cuando H Imprime 

Causa Soluc16n 

1. 8 pegamento no estaba seco. 1. Deje que el bloque se seque toda la noche. 

2. 8 pegamento no era lo bastante fuerte. 2. Compruebe que el pegamento PI/A esta 

etiquetado como •!vena• y asegurase de que 

el pegamento para madera contoene res,na 

ProblenY: la tlnb no se dnpnnde: la superficie H tan rugosa que rompe el pafto 
C- Soluc16n 

Se ha puesto demasiado pegamento 

en el bloque. de manera quesuieta 

demasiado grano 

E 

l.Jl8 el bloque y ta pró,oma vez rebe¡e 

el pegamento y aplíquelo con moderación 

an e s 



capítulo 4 la impresión de la imagen de calcografía 

Escanea o con Ca Scanne 



Izquierda: John Curtla (Reino Unido): 
Hove Actual/y, 
14ll 19cm. 
Aguafuerte con aguatlnta fina: plancha de 
cinc, llnea dibujada • trav6s de un barniz 
fuerte con un aguatlnta de resina fina 
aplicada en la segunda etapa; tinta ultra 
negra da base de aceite con un toque de 
bermellón; papel Fabrlano. 
Impreso por el artista en una prensa de 
aguafuerte en la Universidad de Brlghton, 

Reino Unido. 

1.4.1 

la impresión de la imagen de calcografía 

La imagen de calcografía acabada es el resultado de dos pasos distintos: el establecimiento de la 
imagen en la plancha y la transferencia de dicha imagen de la plancha al papel. La impresión 

de la imagen es un proceso tan creativo como la elaboración de la plancha. El número de variables es 
considerable, y la calidad de la impresión puede ser extraordinariamente diversa, dependiendo del 

método de impresión que se haya elegido. 

s 



sección l: la calcografía 

1.4.2 
el equipo: la prensa de aguafuerte 

El estilo de la prensa de aguafuerte ha cambiado 

muy poco a lo largo de los siglos. Al principio, estas 

pr<nsas estaban hechas de madera, como la que hay 

en la primera planta de la Brilish Libr•ry de Londres. 

Esta prensa tiene las mantas levantadas en ambos 

<xtrcmoscon un cordel.de tal modo que las 

manos sucias nunca purden dejar en ellas una marca 
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mientras se imprime. Incluso los lechos de IJs 

prensas están hech•s de olmo. Sin embargo, a 

principios del siglo xv111 aparecieron los primeros 

modelos construidos con hierro forjado. 

En la actualidad, todavía se siguen fabricando 

siguiendo el estilo básico de las primeras prensas, 

Izquierda: prensa de aguafuerte Hany Roehat, 
Hastlngs College of Art, Reino Unido. 

Inferior: prensa de aguafuerte con rueda da estrella 
de madera, Cow!od Wori<shop, Reino Unido. 

aunque en el mercado hay excelentes modelos 

eléctricos e hidr.iulicos. 

Las primer JS prensas no tení.ln manivela; t1 asa dt la 

rued• de estrella i.l y como la conocemos 

evolucionó dd uso d< palos para mover ,1 rodillo 

superior. Sin r mbargo, las prensas con manivela que 

tenemos hoy en día son SUJ\'(5 y f.ídl1.., de mo,·er. 

Hay muchas que toda-ía tienen la rueda de estrella 

d, madera y hay algunas que poseen un artilugio 

parecido de metal. 

Prensas de aguafuerte, 
Universidad de Brighton, 
Reino Unido. 



Los tomillos de presión se encuentran a cada lado 

del rodillo ctnlral superior y controlan la cantidad 

de presión que se utiliza en una impresión. Para 

reajustar la presión en la Rochat, comienct 

siempre con el lecho colocado en el centro bajo el 

rodillo de prensar. Afloje los tornillos del todo, 

asegurándose de que están igualados, luego deje que 

cada lado suelte el mismo número de vueltas y 

coloque las manlds. Haga una prueba con una 

plancha y empape un pedazo de papel, comprobando 

desde a1r.ls que la impresión de la plancha es 

suficiente y uniforme en ambos lados. Es conveniente 

contar con una flecha en la parte superior de cada 

tornillo de presión que le permita evaluar el número 

de giros y la posición final de cada tornillo. 

Tomillo de la pn,nsa Harry Rochal 

capítulo 4: la impresión de la imagen de calcografía 

Tomillo de presión de la prensa eléctrica de 
polimetal. 

rr 
J • 

Si le preocupa que el lecho se pueda caer, se pueden 

colocar unos ,topes• a cada extremo del lado 

inferior de t'ste (en realidad, unas tiras de metal 

que lo sujetarfo el lecho en caso de que se deslice). 

En las prensas elée1ricas a veces es necesario 

alimentar las mantas mientras el lecho 1od..i.vía se 

encuentra en la posición central, antes de ejercer 

la presión. 

Izquierda: lS\8 buena serie de mantas es cara, pero 
su calidad se refleja en el estllndar de la impresión 
producida. 

Como norma general, se utilizan cada vez tres 

manla5' dos fieltros que se colocan lo más cerca 

posible dd papel que se vaya a imprimir, ya que no 

tienen trama. y una piel de ci,ne, que es una manta 

de lana sua>·e que ayuda a empujar el papd 

humedecido en las lineas marcadas. 

Izquierda: armario de ácido con 6rea de extnicclón 
y de lavado. 

La prensa es el elemento más caro de cualquier taller, 

pero también hay que tener en cuenta la zona del 

kido, donde son esenciales una unidad de 

extracción y un sistema de enjuagado. 



sección 1: la calcografía 

paso a paso: la mezcla de las tintas de aguafuerte 

1.4.3 

1 Las tintas de aguafuerte se pued<n comprar ya 

m<"Zcladas en rubos o en latas, lo cual es una 

buena opción, ya qut permilen ahorrar mucho 

tiempo. Ahora bien, las tintas mezcladas tienen 

una fecha de caducidad limitad• y son muy caras. 

Sin tmbargo, los pigmentos S..'COS st pueden 

comprar por centilitros y duran <tcrnamente. 

4 El aceite de plancha de cobre se utiliza para 

unir el pigmento. Se product en viscosidadts 

de fuerte (pesado), medio o débil (ligero). El aceite 

de linaza se quema a un grado mayor o menor 

para crear aceites diversos. El pigmento prim,ro 

se extiende sobre el cristal y se inspecciona para 

comprobar si tiene grumos. Luego se coloca una 

pequeña ca11tidad de acdte de pl•ncha dt cobrt 

fuerte junto al polvo para ir añadiendo a medida 

que se necesite. 
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2 Es necc.ario comprar polvos dt calidad, ya 

que los suc,dáneos baratos por lo general no 

son resistentes a la acción de la luz. Para mtzdar 

ti aceite, se utiliz.a un mortero de cristal o un 

cuchillo. 

5 El aceite intenso se continúa anadl~ndo hasta 

que el pigmento tn polvo st recoja en •migas 

de pan•. No conviene verter dirtctJmcnte el aceite 

sobre ti polvo, ya que si se ,cha dtmasiado la tinta 

queda pastosa y se puede perder la superficie 

superior del pape.l al imprimir. El aceilt débil 

se añade a las •migas de pan• colocando una 

pequeña cantidad junto al polvo, introducifodolo 

poco a poco a la tinta y luego mezclándolo a 

fondo. 

3 Los morteros de cristal pueden tener varios 

tamaños. Su propósito es moler d pigmento 

y mt"Zclarlo con el aceite para crear una tinta 

suave y bien combinada. 

6 La tinta acabada deberla poder txtenderse 

con facilidad, con el aceite y el pigmento 

bien combinados. Cuando se levanta sobre la 

paleta, la tinta debería caerse en pegotes, como 

si fu,ra un• crema espesa, y no resbal~r. Si, en 

cambio, no se ha preparado lo suficiente con <I 

mortero o con la paleta, tendrá una apariencia 

apagada y los granos de polvo estarán separados 

a la vista. Esta tinta producirá una impresión de 

mala calidad; si está demasiadosuelta,s, saldr.l 

de las líneas. 



u elaboracl6n de la tinta negra 
Hay muchas maneras de crear tinta negra, pero 

una de las rtcctas es la que se describe a 

continuación: 

SO % de ncgra fronkurt (ligeramente marrón) 

50 % de negra franccsa (ligcramcnte azul ) 

Metdarla con: 

1) Acdtc de plancha de cobre intenso 

2) Ae<ite de plancha de cobre ligero 

Añada una cucharada pequeña de «compuesto de 

fácil limpieza•. En las tintas de colores no se 

neetsita cl producto de •Í.lcil limpicza•, r• que los 

polvos están más refinados. La tin1a que no se haya 

utilizado se puede guardar duranie un broeve 

ptrfodo de tiempo si se cubre con un envoltorio 

impermeable para protegerlo del aire, os; se 

introduct en una jarra de agua. 

Penny Siopía (SudáfncaJ. 
Ve,güenza: Hogar, 
Tamafto d<II papel: 45 x 38 cm. 
Tamal\ode la imagen: 13,Sx 19,Scm. 
Aguatinta el uüc.r, raspada y pulida con 
tinta para transferencia de fotocopia: 
Placa 1 GC Roja Cadmio, Placa 2 mezcla 
personalizada d<I Chart>onnel Madder Lake, 
Magenta Graphic Chemlcal ProceH y azul 
p,uaiano Chart>onnel; papel blan<:o DFIC 
Ríves d<I 300 g. 
Edición de 20 Impresa por Randy 
Hemmlnghaus; edición Impresa por Tlm 
Foukls, Rober1 Maledu y Jllllan RoH en una 
pre.,.. de~• Sturges en el David 
Kurt Prlnt Workshop, Johannesburgo, 
Sudáfrica. 

V6f9Ú8(1U: H09ar forma parte de una sarie de 
diez Impresiones creadas por Penny S.opís 
en colaboración con el mN$1ro Impresor 
Randy Hemmínghaus en febrero de 2004. 
la impresión de tres pasadas comenzó 
con la t,.,.af.....,cla de una fotocopía • 
trav,1 de la prensa seguida d<I dos plan<:has 
de cobN que median 14 x 20 cm cada una, 
Impresas de forma consecutiva. 

capítulo 4: la impresiónide la imagen de calcografía 
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1.4.4 

sección 1 : la calcografía 

Es necesario humedecer el papel para 

eliminar la tinta de las lineas 

marcadas cuando se saca una 

impresión de una plancha de 

aguafuerte. 

l El papel se humedece 

primero sumergiéndolo en 

un bal'lo de agua limpia durante 

aproximadamente diez minutos. 

2 El papel se levanta y se coloca 

en una hoja de plástico rígido 

para eliminar el exceso de agua de la 

superficie con una esponja. De ese 

modo se evita que el papel secante 

se sature. 

paso a paso: el humedecimiento del papel para su impresión 

4 Se pasa un rodillo suave sobre el 

lado superior del papel secante 

de manera que éste salga húmedo, 

pero no empapado. Cualquier 

superficie que esté Uena de agua 

repelerá la tinta y aparecerá de color 

blanco en la impresión. 
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El papel ya está listo para su uso. Si es 

necesario hacrr cualquier edición. 

se puede colocar cada hoja por 

~parado una encima de otra entre 

dos trozos de plástico, con un tablero 

encima. Dt eu modo permantctrán 

húmedas y listas para su uso durante 

un par de días. 

Los papeles delicados o sin tratar s-e 
pueden repasar con una esponja 

húmeda o se pueden imprimir en 

seco si están r,vestidos de un pedazo 

de papel húmedo. Es aconsejable 

humedecer los papeles pesados, como 

ti Zerkall, el día antes de su uso y 

dejarlos en plástico durante toda la 
noche para asegurarse de que están 

bien empapados. 

5 Una vez realizada la impresión, 

es necesario secar y alis.ar 

el papel. La impresión se coloca 

sobre un pedazo de papel secante 

con un tablero. Luego se coloca un 

tisú encima de la imagen, seguido por 

Percha de secado de bolas 

3 La hoja st coloca entre dos 

piezas de papel secante. 

a . 

otro ped,zo de papel secante y otro 

tablero. Así debe permanecer 

aproximadamente veinticuatro horas. 

Sin embargo, este proceso se puede 

acelerar introduciendo las 

impresiones entre cartuJina 

corrugada mientras st aplica un 

chorro de aire por el dorso con la 

ayuda de un ventilador. 

Si lo prcfiere, se puede dejar que la 

tinta se seque antes de que el papel 

sc vudva • humedecer. La tinta no se 
moverá y se puede colocar debajo de 

los tableros para que se alise. 

Percha de secado plana 



• 
Nota de seguridad 
Este proceso requiere el uso de una aolución 
peligrosa. Po, ello, ae deben tomar laa máximas 
precauciones trabajando en una habitación bien 
ventilada con los utensilios adecuados, además 
de llevar ropa de protección, como guantes de 
goma., gafas y un delantal. 

l La tinta dd aguafuerte se prepara siguiendo el procedimiento necesario. 

Se puede crear empleando pigmento, o bien se puede sacar directamente 

de una lata o de un tubo. S, puede añadir una prquel\a cantidad de aceite 

de plancha de cobre si la consistencia parece demasiado cspe,a o pesada. 

Añadiendo un toque de rojo al negro se conseguirá que sea más c.llido, 

mientras que el azul hará que sea más frio. 

Entre otros elementos que se pueden necesitar están una cartulina para 

aplicar la tinta, un pano, un tisú y bolas de algodón para eliminar la tinta, 

y además de un trapo para limpiar los bordes de la plancha. 

Aplicar la tinta a una sola plancha en un solo color 

2 Tanto si I, plancha está hecha de cinc, de cobre o d< acero, el 

procedimitnto de impresión e-s parecido. El metal~ coloca sobrt 

una plancha caliente par, liberar d aceite presente en la tinta y dejar que 

penetre en 13s Uneas marcadas. Es importante que el mttal sólo llegu< a 

estar templado: si se calienta demasiado como para no poder manejarlo, 

el aceite que hay en la tinta se secará y el pigmento no se transportará al 

papd impreso. 

La tinta se aplic.a con un p<dazo de cartón (aunque hay quien prefiere utilitar 

un entintado, o un aplicado, hecho con una manta enrollada). Utilice los 

dedos pau asegurarse de que la tinta se presiona bien en las mucas, ya que 

de lo contrario la impresión tendrá áreas blan<as sin imprimir. 

capítulo 4: la impresión de la imagtn a calcografía 
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paso a paso: la impresión en calcografía 

3 La plancha se frota a fondo con una gasadedureu media 

(muselina o larlatán). Si el material ts nurvo, será necrsario frotar, 

o escurrir y secar, para eliminar ,1 lado rlgido. El resultado deberla ser 

semiblando y absorbente. El tejido se dobla hasta formar un, almohadilla 

en la palma dt la mano. La plancha primero se frota en dirección horizontal 

y luego se da la vudt.i al mr1.1) \'J.rias veces mitntr.u se limpi4 i:n diferentes 

direccion,s, de modo que el frotado sea uniforme en tod• la sup<rticie. 

Por (lhimo, K pasa la muselina realiiando un movimiento circular 

por toda el ~rea. 



sección 1: la calcografía 

4 Una vez que el cuerpo principal de tinta de la superficie se ha 

. d _iminado y ya se puede ver la imagen, se refinan las áreas de superficie 

blancas de la p lancho frotando con un papel tisú (éste sin ácido y con una 

firme superficie en ambos lados, es un elemento básico). Los peda1.0s 

cortados del papel sc deben encajar entre los dedos y dejar absolutamente 

planos mientras frota para evitar que la tinta se desprenda de las treas 

marcadas de la plancha. 

Una ligera presión con las puntas de los dedos en las llreas sdeccionadas 

ayuda a limpiar una zona en concrelo cuando sea necesario. La cantidad 

de tinta que permanece en la superficie de la plancha se puede calibrar por 

medio de la cantidad que aparece en el t isú después de frotar. A algunos 

artistas lts gust,1 deju un tono claro en la plancha. mientras que otros 

prefieren frotar la superficie hasta que esté del todo limpia: es una cuestión 

de gustos. 
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5 El frotado con la mano es una práctica tradicional que permite un 

ma)'or control dd procedimiento de frotado. Es posible vtr la imagen 

en todo momento y, por tanto. permite tomar d,cisiones de las áreas que 

se vayan a frotar y de lacantidad de tinta que se vaya a d iminar. La piel 

contiene aceites naturales y también habrá recogido cierta cantidad de tinta; 

para •Stcor• la mano, frótela en un pedazo de polvo blanqueador y elimine 

ti exceso en un paño o en un mandil. 

La mano S< pasa entonces v:ui3-S v«es y de manera uniforme sobre la 

superficie de la plancha, ligeramente, por las áreas que se quieran limpiar. 

Este mitodo nect"!iita pr,ktka, pero c-uJ.ndo se perfe~ciona proporcion3 

mayorcontrol de la cantidad de t inta eliminada ydcl tono de la pl•ncha que 

queda. t.sta se puede frotu mientras se coloca en una superfici, fria o.si se 

prefiere, se puede sujetar con una mano. 



6 Sis, nee<sita un tono especifico, la maner• 

tradicional de frotar para acabar la p lancha 

es utilizando una gasa fina llamada , muselina 

dr arrastre-.. 5( trata de una tela suave que se 

dobla hasta formar una p,que~a almohadilla 

y se arrastra sua\'ementc por la superficie de la 

plancha, dejando un tono en la plancha ddicado 

pero uniforme. Nunca se debe utilizar durante el 

frotado inicial de la plancha, ya que elimina gran 

cantidad de tinta de las marcas realizadas. 

!mpresl6n de I• pl•ncha 

9 Se coloca una hoja de registro preparada 

sobre el l,cho de la prensa, encima 

de una hoja de papel limpia. Con un bolígrafo de 

punt.i fina se ma.rc.1n los bordes exteriores 

del papel de impresión y la plancha sobre el lado 

inferior de la hoja de Plcxigl;ls o de Trugrain 

( vlase pág. 140). Esto proporciona una gula fiable 

de posición precisa de la impresión, lo que asegura 

continuid•d a lo largo de toda la edición. 

7 Si es ne<tsario destacar pcquti''las j reas.. 

donde habri queelirninar la tinta 

supcrfidal por completo de un;i m .. tnera suave y 

ddicad•, se puede utilizar una bola de algodón, 

que no tarda en absorber la tinta. 

1 º
Lo plancha cubierta de tinta se coloca con 

mucho cuidado. 

capítulo 4: la impresión de la imagen de calcografía 

8 Cuando la plancha estl lista para su 

impresión, frote con cuid,do los lados par, 

limpi.irlos junio aJ borde biselado. 

11 Utilizando sujetapapeles de protección, 

el papel de impresión se sujeta por las 

esquinas opuestas para su control. mient3$ que la 

hoja hecha a mano y previamente humedecida se 

deposita de forma prrcisa -,n su lugar. 



wmón 1: I• cakografla 

12 ~ rnl0<• una ho¡; de hsu sin ;c,Jo wbrt t i dorso dtl papd dt 

1mpr•~1on p.ira ¡,rotq¡crlo 1· mantcntrlo limp,o. In ot• modo 

tambiffi M' tv11• que b goma ckl papd hu medo K 1urufitr1 a w m•nt:l, 

y <-ndurt,ca la, fibra, al s«•rK. htcho que obtigaru • l•vu laJ mantas <On 

mayor fr«urncaa paran<> rcduru la caltdad dt las subs,gu,cnt,s 1mprt<1on,,. 

14 <CboK prnu,na por~ dela 

P" ny 
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13~ extltnden las trr> m,ntas de ,mprc"ón Lo, dos htltros K 

tni.utntr.1n m~ próximo) i li imprni6n, \o¡ qut no 11cnrn trama 

que K podrL, traruftnr • la lmagm. La m,n11 supator,o p,<I de o,n, 

n<etsari.l p.ira proporuonar un, presión adiuon.d v ddia<u con d I n dt 

tmpuJ'r IJ> fibras humtJ,. dtl papel en I» marcas « •111,.us tn I• plmdu 

con el fin dt <Liman.ar la unta 

15 U< m,nw V ti tt,u M' rtllt.lD) •J'lrt« la 
1mrrn,6n. 



Imagen ftnaJ· Ray Dennia (Reino Unido): 
Ha/ie, 
19x 17cm. 

Media tJnta: plancha de cobre preparada 
por el artista; tinta francesa 88: negra 
r1glda calien1e con rojo¡ papel Hahnemühle 
de200g. 

Edición de 25 impresa por el artista ■n una 
P<9nA para aguafuerte en la Universidad 
de Brighton, Reino Unido 

capítulo 4: la impresión de la imagen a calcografía 

o con e 



SKtióo l: la calcografía 

la práctica de la calcografía 

1.4.6 

Noreen Grant (Reino Unido): 

Kimono VI, 
52.,5 x 42,.5 cm. 
Aguafuerte. 
Ediclón de 75 lmpre,._ por la artista.., "" 

estudio. 

Esta obra liene una plancha maestra 
marrón, una roja veneciana Ns un• 
ffrde para los pai,..jes y una azul 
turquesa. LI prime<a tiene cuadricula 

y aguatue,ta, pulida en ciertH partes 
para crear algunas diferencias de tono, 
asl como cierta cantidad de color azul 
añadida al marrón para equlllbnlr el tono. 
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Noreen Grant (Reino Unido): 
Abanko cachemir, 
33x47,2cm. 
Aguafuerte. 
Edición de 120 impn,sa por la artista en su 
estudio. 

Esta obra tiene una plancha maestra 
marrón~ una rosa más una verde y una azul. 
El fondo presenta un tono más claro de 
aguat!nta para que e4 marrón cree un tono 

verdusco cuando se imprima encima del 

azul que se ve en el patrón de flores. Los 
motivos florales se sacaron en la plancha 
maestra antes de crear una mordedura en 
el aguatlnta de fondo. El patrón de las 
varillas del abanicos.e ha conseguido 

puliendo una aguatinta negra tal 

y como se haria con la media tinta. 
Otras tex.,tura:S se han obtenido con 
líneas y aguatínta. Los paisajes están 
punteados y tienen aguatinta. 

capitulo 4: la impresión de la imagen de calcografía 



sección 1: la calcografía 

paso a paso: la impresión de color con una p:lancha 

1.4.7 

Eota tt<:nica algun>s veces se denomina •ll la 

pouprt!>, que significa •Con u n aplicado,,. El 

término •aplicador, se refi,re a cualquier objeto 

que se utilice para aplic.lr la tinta sobre lo 

superficie de la plancha, como un p<>d32:0 M 

,anón, un rodillo, un entintado, o un pedaw 

de paño o una manta enrollada. 

St putdtn imprimir muchos colo res de una 

plancha al mismo tiempo utilizando una 

aplicación muy cuidadosa de la tinta y frotándola 

de la superficie. Eote proceso de impresión ha 

demostrado ser el más efectivo en las planchas de 

aguatinta o de media tinta. 

l Primero se preparan todas las tintas de color,s 

necesarias {se pueden mezclar empleando 

pigmentos o tomarlas directamente de un tubo 

o de una lata). Para manten,r los colores lo más 

puros posibles, es neces'1rio tener un aplicado, 

individual para cada color. Tambifo se necesitan 

pedazos limpios de muselina y tisú. 
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2 Se aplica el primer color, con la mayor 

prrcisión posible, en la wna requerida. 

Luego se frota con cuidado con la gasa y el tisú y, 

a continuación, se repasa con la mano si se desea. 

3 Se aplica el segundo color de la misma forma, 

teniendo muc!ho cuidado de mantenerlo 

dentro del área requerida. Se recomi,nda 

superponer las tintJS muy ligeramente en lugar 

de amontonarlas unas encima de otras. ya 

que cualquier área blanca o sin tinta, por muy 

pequefta que sea, destacará en la impresión 

final y distraerá mucho (algunas veces puede 

ser deseable superponer a propósito las tintas 

para producir un color extra). La mezcla de los 

pigmentos proporciona una mezcla suave y 

apagada. Sin embargo, se puede conseguir un 

borde definido, con paciencia y práctica. 

4 El rrsto de los colores se aplican y se 

limpian de forma individual hasta que 

la plancha esté lista para pasar a través de la 

prensa de agu•fuerre bajo el papel previamente 

humedecido. Cada una de las tintas se •plica y se 

limpia antes de introducir el siguiente color, de tal 

modo que no se produzca una mezcla accidental 

de los colores en zonas no deseadas y se pueda 

mantener el control completo en todo momento. 

La plancha de cinc no se puede utilizar si se desea 

mantener un color preciso: las impurezas que hay 

en d metal afectan a los pigmentos, de modo que 

el amarillo se con"iert<' en verde; el verde, en gris, 

y todos los colores adquieren un matiz m:ls oscuro. 

El cobre, en cambio, no afecta al color hasta ese 

punto. Sin embargo, el acero es el metal perfecto 

para prtservar el color exacto, ya que el grano 

se pu«!e reducir lijando el metal antes de 

utilizarlo. 



paso a paso: 

creación, registro 
e impresión de una 
imagen múltiple 

Cuando se crea una impresión que requiere más 

de una plancha, es ncc=rio preparar las planchas 

con un métodn claro de registro. De este modo se 

:tsc-gura que c.ada una de ellas encaje idénticamente 

en su posición con la siguiente. 

Las planch•s tienen que cortarse exactamente en 

el mismo tamaño. Si una ~ algo más grande que 

otr•. ser.! m:is dífldl conseguir un registro preciso 

y se evidenciará en la impresión final. Si el margen 

es sólo pequeño, es posible eliminar con la lima la 

zona resaltada. 

En este ejemplo, se ha utiliz.ado el cinc para la 

plancha clave, ya que se puede conseguir una linea 

fina y clara.con un fondo limpio, sin tono en la 

plancha. Esto no afectará a la calidad del color 

producido por la segunda plancha, que es de ac,ro, 

ya que permite que la pureZJ del color S<' conser,·c 

sin que lo contaminen las impura.as del metal, 

algo que no ,s posible si se utilizad cinc con el 

color. 

~ 

c. 

.., 

l Se pr<para una hoja de regi.<t ro. Esta hoja 

puede ser de Plexiglás o. a ser posible, de 

Trugrain (que t.1.mbién se conoc,c como resistente 

a las marc.1s y se utilii:i tn 13 scrigrafiJ). Tiene un;i 

superficie con un diente que, cu.mdo sccoloca en 

la prensa, no se mo\·crá durante la impresión. El 

Trngrain no tiene tendencia ;1 ar rugarse:, algo que 

puede suceder con el papel de acetato. Se utiliza 

un bolígrafo de punt• fina para identificar I• 

posición tanto de 1• plancha como del papeL Las 

marcas se rea.lizan en el fado pos.redor de l.,\ hoj.t 

par3 que no M' impregnen en el papel de impresión 

húmedo o se eliminan cuando se limpian entre 

e,da impresión. 

3 Se coloc•n dos pesos pua identificar la 

esquina inferior i1.quierda de la plancha 

(se puede ekgir cualquiera de los dos lados 

siempre y cuando se utiliet la misma esquina 

cuando se impriman las dos planchas en una etapa 

posterior). La primrra plancha se retira. y la 

segunda se coloca exactamente en 1,, misma 

posición, una ,·ei preparada con agu,tint• fi na. 

capítulo 4: la ímpresión de la imagen de calcografía 
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;r;;n 

2 Se prepara la primera pl,ncha,sedibuja 

y se degrada siguiendo ti procedimiento 

habitual. t., imagen se coloca en la plancha 

caliente )' SC' llena de tinta, lista p.irJ imprimir.Se 

imprime sobre un pcd•zo de papel grueso. que sea 

lo bastante largo como p.tra pcrm.inecer .1tr.1p.1do 

bajo el rodillo de la prensa. mientras la plancha"ª 

acc,siblc. 

4 Se retiran los pesos, el papel se baja a la nueva 

plancha y se pasa por de nuevo por la prensa. 

1.4.8 



sección 1: la calcografía 

5 Gracias a la presión de la prensa, la tinta 

húmeda se transfiere de la impresión a la 

segunda plancha, de modo que se convierte en una 

clara guia para indicar dónde se debcrfan colocar 

las nuevas marcas. 

7 u hoja de registro original se coloca en el 

lecho de la prensa y se coloca primero la 

plancha de color. Se pone sobre la plancha un 

pedaz.o de papel hecho a mano y humedecido de 

buena calidad, permitiendo que sobre más aUá 

de la imagen de modo que permanezca atrapada 

bajo el rodillo una vez que ha pasado a través de 

la prensa. 
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6 El barnii protector se aplica sobre las áreas 

que no ha degradado el ácido. Por tanto, 

estas áreas no retienen la tinta cuando se imprime 

la plancha. Como la tinta transferida sólo es una 

guia que indica dónde se debe pintu en la plancha, 

se puede frotar sin problema. Por tanto.cuando 

piense en hacer un cambio de color dentro de la 

imagen, ts aconsejable pintar una serie de marcas 

que le puedan guiar hacia dónde debe poner los 

distintos colores cuondo oplique la tinta. 

Cuando el barniz protector esté del todo seco se 

puede colocar la plancha en el ba~o de ácido para 

degradarla. Esta, en concreto, se ha colocado en 

un baño de ácido nítrico de cinco partes de •gua 

y una de ácido. Como es una aguatinta y, por 

tanto, se desgasta con mayor rapidez que una línea, 

se puede crear una mordedura en seis minutos. 

Es posible pintar algunas áreas y volver a met<r 

la pbncha en el ácido para obtener diversas 

profundidades de tono. Sin embargo, como los 

pigmentos de color varían de forma más que 

considerable en cuanto a su valor tonal, en la 

mayoda de los casos esto no supone un• 

importante diferencia. 

Una vez que se ha degradado la planch•, el barniz 

protector se enjuaga con alcohol mineral. 

A continuación, hay que eliminar la resina 

del aguatint• con un alcohol metilado. l.a plancha 

ahora está lista p•ra someterla a una prueba. 

7 l.a plancha de acero se coloca sobre la 

plancha caliente y se impre¡¡na de tintJ 

siguiendo el procedimiento habitual. 5" utiliza un 

aplicador de t41maño adecu.tdo p.:1r.1 4lñ,H.lir d 

color de mJnerJ individuJI, dc,pués de 1-, cual 

el área se limpia frotándola con una gasa y un tisú 

antes de aplicar el siguiente color. Los bordes luego 

se frotJn con cuidaJo con un paño. La plJncha 

de cinc tJmbién se impregna de tinta}' se prepara 

para imprimir de la misma mantra. 

9 Los pesos se vuelven a colocar en su posición 

original, se retira la plancha de acero de 

color y se coloca en su lugar la de cinc, teniendo 

especial cuidado en situarla de forma correcta. 



.. 

l O Los pe.sos se retiran con cuidado, 

3SC¡\urándose de no golpear lo ploncho 

ni de sacorla de su sitio. y ,t papel se coloco con 

cuidodo sobre la plancho. Es posible comprobor 

si ~sta todavía se cncucntrJ en d lugar correcto 

apretando suavemente en las esquinas p,ua \'tr si la 

mella encaja con c.uccitud en la impresión hech.­

por la planch;1 anterior. 

11 La plancha se pasa a trav~s de Ja pre-osa por 

segunda va. Cuando se levante el papel. 

la impresión rcvdará l.1 im;1gcn producida por las 

dos planchas. Para sacar una segunda impresión, 

tienen que volver .t imprcgnusc de tinta tal 

y como se ha hecho con anterioridad. 

Acabada la impr,sión. las dos planchas deben 

limpianc con alcohol nüncral para evitar que los 

residuos de 1inta se sequen. La.s plJncha.s se pueden 

proteger dd óxido cubrifodolas. por dela ntc y por 

dctr1s.con una mezcla de alcohol rniocr3'I )' de 

aceite de motor. l.3 v,udina tcndr.i d mismo efecto. 

A continu.ición, se debcóJn envolver en una hojJ 

de pJpd limpio)' guardarse en un lugar ~o. 

capítulo 4: la impresión de la imagen de calcografía 
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Plancha de cinc (den,cha); plancha de acoro (Izquierda) 

Ann d·An:y Hughes (Reino Unido): 
Un pasa¡,, seguro. 
7,5x9cm. 
Aguafuerte con dos planchas: tinta 
para aguafuerte con base de aceite: 
papel Fabriano Artlstlco. 
Edición de 50 Impresa por la artlsta 
en Brighton lndependent Printmaklng. 
Reino Unido. 

r 



sección 1: la calc09rafía 

1.4 .9 

papeles: la impresi6n artística 

El papel hecho a mano es la superficie mis 

adecuada para realizar una impresión artística. 

Este tipo de papeles se elaboran con fibras, por lo 

general extraídas de la planta de algodón, que se 

mezclan con agua hasta formar una pulpa. Cada 

una de las piezas tsti hecha a mano de manera 

individual en un molde con un bastidor que 

produce el característico borde. 

Los papeles hechos en molde también se 

fabrican con mattriales de alta calidad, pero 

se producen mediante un proceso autom:itico 

utilizando un molde de cilindro. 

Los papelts hechos a mano son la superficie mú 

adecuada sobre la que imprimir cuando la obra 

tiene que presentarse en una exposición o 

venderse en una galena. Sin embargo, los papeles 

fabricados en molde de buena calidad constituyen 

una opción más económica y suponen un 

sustituto bastante aceptable. 

La gama de papeles que se puede encontrar 

es amplia. Aqul sólo se menciona una pequena 

muestra, y podra ver en las imágenes que aparecen 

en este libro que los artistas seleccionados han 
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utilizado mue.has marcas y tipos distintos de los 

que se recogen abajo. Se recomienda realizar una 

visita a una tienda especializada. 

Papeles Japoneses 
Tosa Washi (23 g) 

Usumino Shiro ( 17 g) 

Kinugawa Marfil (22 g) 

Tosa Shoji ( 40 g) 

Papeles estjndar hechos a mano 
Are.hes Velin: Noir 250 g, Blanc 160 g, Cr~me 160 g 

DFK: Rivts 180 g, Crema 280 g, Marrón 280 g, 

Gris 280g, 

Fabriano Artístico 300 g 

Fabriano Rosaspina 220 g 

Fabriano Tiepolo 290 g 

Aguafuerte natural HahnemUhle 230 g 

Aguafuerte blanco HahnemUhle 300 g 

Moulin du Gue 270 g 

BFK Arches 300 g 

Somerset Antique 280 g terciopelo 

Somerset negro 250 g ttrciopelo 

Somerset crema y gris 280 g terciopelo 

Somerset crema 250 g texturado 

Somerset radiantt blanco 280 g terciopelo 

Somerset blanco suave 250 g texturado, 250 g 

terciopelo 

Somerset blanco 250 g texturado, 250 g terciopelo, 

300 g satinado 

Terciopelo, 300 g satinado 

arkall crema y blanco 225 g áspero 

arkall aguafuerte crema 250 gr 

Otros papeles 
Otros papeles que deberla tener en cuenta son 

el papel lndian Khadi (•Khadi• significa 

•algodón•), procedente de Karnataka, India, 

donde se produce una amplia selección de 

papeles decolor blanco, crema y otros tonos 

hechos con varios grosores. Los papeles más 

delicados son perfectos para el chint collt 

(véanse págs. 214-222). 

Además. Nepal produce los papeles tradicionales 

hechos a mano de la fibra de corteza de lokta y 

también el japonts Washi es adecuado para la 

impresión artística. 



capítulo 4: la impresión de la imagen de calcografía 

Ann d' Arcy Hughes, 

Reino Unido. 

1.4.10 

perfil: Ann d'Arcy Hughes 

«Recuerdo que comencé a disfrutar con el arte a una edad 
muy temprana. Uno de mis primeros recuerdos es estar rodeada por viejos libros 

que se encontraban por toda la casa, como los de Heath Robinson y Rupert Bear. 

»Mi !la abuela y mi abuela eran unas excelentes artistas que pintaban.dibujaban y 

hacían obras con es1uco. Mis padres y mi tia siempre me ;animaron para que 

dibujara, pero por desgracia en el colegio no consideraban que el arte ÍU<ra una 

asignatura importante. a menos que estuviera rdacionada con la religión. 

•Fui a la escuela de arte, que ,ra una delicia.Alll se respiraba una enorme libertad. 

El hecho de que te permitieran trabajar con todo tipo de medios artísticos y te 

animaran a ello cada dla fue una experiencia completamente distinta a la de la 

monotonia de un convento. Después de licenciarme, trabajé durante un a1,o como 

au pairen Estocolmo. Como estaba aportada del mundo del arte, fue alll donde me 

di cuenta de lo mucho que echaba de menos estar implicada en él. Probé con la 

impresión artística y me di cuenta de que ése era el campo en el cual quería 

desarrollar todas mis cualidades e ideas. 

»Cuando rcgrest a Inglaterra, me admitieron en un curso de posgrado en la Escuela 

de Arte de Brighton, que por aquel entonces dirigian Jennifcr Didinson y Harvey 

Daniels. Fue un año maravilloso. Me admitieron como técnico en aguafuerte, lo cual 

me obligaba a implicarme a fondo en el trabajo del departamento: una decisión, 

por cirrto, de la que nunca me arrepentir~. 

•A partir de aquf meconverti en •yudante de Anthony Gros. en ),1 Sl,1de School of 

Art de Londres. Esos cuatro •ños furron un periodo muy fructífero y cxccJ)<ional 

en mi \·ida. Tenia que comprar Jo.s ma11.-ri.1ks. eso suponia que JchiJ subir l.1s 

antiguas es.:alcrasde m•d<rJ Je Bkeding Hcart YJrd para ir a wr ,11 viejo señor 

Lawr<·wncr. lo cu.i.J y.1 era toda una cxpt·d<ncfa en si mi~mo. Gross insistió en que. 

cuando fuer• posible. los mJtcriales parJ el agu,fuerte debl•n dJborars, en 13 

escuela.así que se pa~ó ionumerJblC""s mañanJS conmigo hirviendo IJ erra de abejas. 

mezdando la resin.i y el alquitdn antes dr introducir toJo <"O un cuenco de: ..1gua 

templada, y solfa desaparecer envuelta en una nube de vapor p,ra moldcu las bolas 

de barniz ne<eesarias. 

•Gilbert y George, al principio, solían qued,rse como cst,tuas silenciosJs en l.s 

escaleras o en el patio. David Hockney solía asomar la cabeza por la puerta para 

hablar a los alu mnos, y Stanlcy Jones estaba orqu<>tando el d,·partamcnto 

de litografla. Finales de los años sesenta fue un• época muy emocionante 

e inspiradora en Londr<.s. 

•El Atdier 17 en París de H3)1Cr fue mi primer lugar de trab•jo. La atmósfera que se 

respirabaen el estudio era excelente. Fue la época de Woodsto<:k. y la ,·ida parrcia ser 
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Ann d'Arcy Hughes (Reino Unido): 
Vivir en annon/a, 
10x33cm. 
Aguafuerte de seis plancl\as; tinta pera 
eguafuerte con base de aceite; papel 
Fabtleno Artlstico. 
Edición de 30 lmpreM po, le llttlsta en 
una prensa de eguafuerte en Brighton 
lndependent Printmaklng, Reino Unido. 



mult1cultural. Los dos tk nicos con los que trabajaba crm uno estadounidense y el 

otro •rgentino. Aprtndimos a grabar al aguafuerte dibujos de contrapunto durante 

tl diL Por la noche ayudábamos a Hayter a imprimir sus impresiones ,iscosas. 

"Ahora Ue,-o enscllando impresión artlsuca en la un,.-,rsidad de Bnghton más al\os 

de lo que soy capn de record.u-, y en abr~ de 2000 fundi, JUnto con un col,ga, un 

t..Ucr de impresión de libre acceso.el Brighton lndeptfldct Pnntmakmg (BIP). Era 

algo que pensábamos que se neccs11aba en Bnghton, donde los estudiantes y los 

artistas cxperuncntados pudieran ir a trabaiar Juntos, compartir sus impresiones 

y aprender nuevas tkmcas y, al mismo ncmpo, mezclarse con personas con sus 

mumas onqu,rtud<> y hablar de temas comunes. Es un lugar donde utihzar la 

1mpres1ón artist1ca como una plataforma crea uva y eshmulante para su trabaJO, 

•M! propu obra es muy importilllte para mL Produzco 1mpres1ones como lDl~genes 

en dos o tres d1men<1ones. o en forma de libro. Tengo b esperanu de que b, 

umgcnes hablen por si solas, de que el publico entienda por si mismo lo que 

esú viendo. LA intención es que les transnuta placer y esperanza en el futuro: 

que b fflcrgja que ,e desulc sólo sea pos,uu.• 

capítulo 4: la impresión de la ima~n de calcografía 

Ann d 'Arey HU11hes (Reino Unido): 
Vierlto suave, 
33x~.5em. 
Aguafuerte coloreado ele dos planchas, 
bamiz duro, bamlz blando y mordedura 
abierta con Jaspeado, Impreso a 111 
pouph; tinta T.N. Lawrance; papel 
Fabrlano Artlstlco. 

Edición ele 30 impresa por la artista en 
una prensa de egualuerte en Brigh1on 

l~penclent Prtntmaking, Reino Unido. 

scaneado con Ca Se nne 
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Hughes (Reino Unido): Ann d 'Arcy Ión 
Nivele$ de percepc ' 

36 x 25 cm. rdedura abierta Y 
Aguafuerte: mo chas Impresas en uatinta; dos plan 

ag rtable y dobladas. b se de aceite; 
reco aguafuerte con a 
Tinta para de 350 g. 
n~pel hecho a mano una prensa de ~- la artista en 
Impresa POf" lndependent Br1ghton 
polimetal en ·no Unido. 
Printmaking, Re, 

(Reino Unido): , Hughes 
Ann d Arcy ' el humano, • ..,.,., lagu,ay 
El-'11"'• bado 
14 x 16 cm. • nasa de gra 

Ión suave ¡apo d recortada lmpres trapacha a, 
en madera con escultura de 

·da como 
Y constru, mbién contiene 
papel. El libro ta bidimensionales 
doce Imágenes ad<!ra en blanco 
de grabado en m 
y negro. 
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1.4 .11 
perfil: S. Q. Hayter 

Considerado como uno de los grabadores más 
importantes del siglo xx, Stanley Will iam Hayter (1901-1988) tuvo un profundo 

impacto en el desarrollo de la impresión artística, tanto desde el punto de vista técnico como del estilístico. 

A través de su método experimental y de su política d, puertas abiertas en sus 

<studios de París y Nueva York, trabajó con algunos de los artistas más conocidos 

de la época y, por asociación, influyó mucho en ellos, como Pablo Picasso, Joan Miró, 

Aloxander Calder, Julian Trevelyn, Marc Chagall y Louise Bourgeois, por citar sólo 

a unos cuantos. 

Hayter nació en Londres, en una familia de pintores. A ~sar del entorno artístico de 

su familia, decidió estudiar ciencias en el King's College de Londres y se pr<paró para 

ser quimico, ~ro, después de probar otros ,mpleos, al final optó por dedicarse por 

entero al arte. 

En 1926 se fue a vivir a Francia y •n 1927 abrió un ,studio de impresión artlstica que 

evolucionó hasta convertirse en , 1 célebre Atelier 17. Durante la segunda guerra 

mundial, s, estableció ,n Nueva York, donde reabrió su estudio en la New School of 

Social Research. La mezcla de surrealistas procedentes de Europa trabajando codo 

con codo con los artistas norteamericanos como Jackson Pollock influyó en el 

desarrollo del ,xpresionismo abstraao en Estados Unidos. 

Tanto ,n Francia como ,n Nueva York, Hayter se concentró , n lo experimental en 

lugar dt en lo tradicional. Posiblemente influido por su formación científica, 

exploró los límitts técnicos dentro del medio. Al igual qut los surrealistas, estaba 

intertsado en la teoría dt lo inconsciente y en t l poder del impulso, que transfirió 

esto al estudio d,l posible flujo y reflujo de la lfnea burilada. Su tilosofia fue la de 

colaborar con los mot<rialts para conseguir y agrandar el potencial del medio. 

Su objetivo era explorar 1a impresión artística como un medio de expresión creativo 

en lugar de mera r<producción comercial. 

Las exploraciones de Hayter con la impresión del color a p~rtir de una sola plancha 

marcaron todo un hito desde el punlo de vista de la innovación. Sus experimentos 

st concentraron en algunos aspectos de IJ impresión a varios nivdes, que: consistían 

en variar la dureza de los rodillos para acceder a los diversos niveles en la ploncha. 

Su formación como químico tal vei le ayudó en sus i1westig.1ciones d,l 

comportamiento de los produccos químicos de las tincas, que desembocó 

en el método de impresión de la viscosidad (vt'a11~ p.lgs. 150-155). Es1e mé1odo 

se basaba en la manipulación de la viscosidad de la tinta para permitir que el color se 

depositara en las líneas de diversa profundad. El color tamhifo se aplicó utiliundo la 

serigrafia y el estarcido y, como H.1yter no utilizó el agua1inta, inves1igó los barnicts 

blandos para expandir las posibilidade,; del tono y la textura. 

Hayter creó más de trescientas impresiones a lo largo de su C3rrfra y se considera que 

las más importanies son las que hizo después de la segunda guerra mundial. 

El Museo Dri1ánico adquirió su archivo personal de obras, entre ellas impre,;iones 

creadas antrs de 1960. Además de su faceta como grabador, ejerció una notable 

influencia en un gran número de artistas contemporáneos. Estuvo presente en )a 

exposición London Surrtalist de 1926, y el propio André Brelon lo tuvo como un 

compañero del movimiento surrealista. 1'1 mé1odo vanguardis1a de Ha)1erante 

,1 medio artístico engendró una atmósfera muy especial en Atelier 17. Aunque el 

,studio de Nueva York se cerró en los años cincuenta, el parisino sigue ahier10. 



sección 1: la cakografía 

el proceso de impresión: la viscosidad 

El método que se emplea en la impresión artística conocido como «impresión 
de viscosidad» o «método Haytern fue inventado por S. W. Hayter ( véase pág. 149) 
Y consiste en utilizar las posibilidades de una sola plancha para ser impresa en muchos 
colores, dependiendo de los niveles de superficie de la plancha, de la dureza de los 
rodillos y de la viscosidad de la tinta. 

1.4.12 
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Ann Kresge (Estados Unidos): 
La doncella celestJa/ extraldo del libto 
Cuentos de v1a;es, 
28x36cm. 
Aguafuerte de lflsc:osidad de color, 
Impresión tipográfica (en las "'91. 
del texto), folio de barniz duro, tintas de 
aguafuerte pan, cal<:ografla, tintas 

litográficas pano rodillo• de viscosidad. 
Papel Atcher Cover crema. 
Edición de 30 imp,eaa por la artista en una 
prensa de aguafuerte Printmaker's Bnind 
en Women's $ludio Workshop, Rosendale, 

Nueva York. 

Impresión llpogr6flca Impresa en una 

prensa Vandercook en el Instituto Pratt 
de Nueva York. 

Esta Imagen procede de un libro 

de la artista hecho a mano y de edición 
limitada e Incluye las historias de la 
creadoni de máscaras Suzanne Benton, 
que fueron recogidas por varias mujeres 

de todo el mundo. Cuenta asimismo con 
aguafuertes de viscosidad de seis colores 
y aais impresiones llpográflcaa en hojas 

sueltas. 

ea n Ca Se nn 



Derek Vernon-Morr1s (Reino Unido), 

Pedazo de mM, 

30x25cm. 
Aguafuerte de víscosidad; tinta de calcografla 
con baM de aceite pare línea, tinta de relieve 

para la supe,ficte; 
pae>ef hecho• mano. 
Prueba del artista impresa en una p,ensa de 
eguafuene en la Slade School de Londres, 

~no Unido. 

La única plancha de ecero está degradada. La 
línea M Impregna de tinta como uns imagen de 
calcografía y la superficie del retleve M cubre 
empleando rodillos duros y b4andos, 
as/ como tinta rfgida y suelta. 

E 

capítulo 4: la 1mpres16n de la imagen de calcografía 

a ea o con C Se n 



sección 1: la calcografía 

la capacidad de que una sola plan.:ha se pueda 

imprimir en muchos colores d,·pende de los 

n iveles de l,1 superfidede la plancha en cues1ión, 

de la dureza de los rodillos y de la ,·iscosidad de la 

lima. El lérmino viscosidad, cu.,ndo se rrficre 

a la tinlJ, indica su capacidad de flujo o su 

consis1encia. El equilibrio es la unidad es1.lndar de 

medida de la viscosidad por la que un equilibrio 1 

es una tinta muy fina, mienlras que uno 700 es la 

más espesa. En Es1ados Unidos se u1iliun los 

números litográficos del barniz.siendo 00000 la 

más fina y JO la más espesa. Cuanlo mis viscosa 

sea una 1in1a, menor será la capacidad de fluir. 

Una lima seca se de~ cubrir con una oleaginosa, 

ya que la absorbe, mientras que una oleaginosa 

repde una seca. S. W. Ha)1er también empleó 

rodillos duros y blandos. y solía degradar con 

cuidado la plancha de me1al para variar los niveles 

y las profundidades. la lin1a que se uliliza en la 

línea marcada de la calcografía es tinla de 

aguafuerte, qut se aplica en las líneas y en los 

1razos de una plancha de metal calentada y se 

elimina c.on una muselina y un tisú siguiendo 

el proctdimien10 habi1ual. las diversas tintas que 

se aplican sobr, la superficie por lo general son 

de lilografla, ya que son capacts de formar una 

película fuer1, y fina con menos densidad y ptso. 

Es10 se debe a que la cantidad dt color pigmen1ado 

es mayor que d vchlculo que lo transporta. 

Aunqu• Hayttr, posiblemen1t debido 

a su profundo conocimienlo de la 

composición química de las tintas gracias a su 

formadón ciemífica, podía ob1en<r una amplia 

gama dt colores de una impresión, la mayorfa 

de los ani>1as de hoy simplifican el proc,so 

limitándose a emplear un solo color en la línta 

y dos o tres más ,n una serie de rodillos duros y 

blandos, y la consis1,ncia viscosa de cada 1in1a 

,s ligeramtnlt distin1a de la an1erior. 
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l 
Esta plancha se ha degradado a 
conciencia. La tinta de color naranja se 
ha aplicado en las lineas y en la superficie 

granulada de las éreas m'5 degradadas. 
La superficie se ha limpiado pasando un 
paño. A continuación, se ha pasado un rodillo 
con tinta azul por encimad• la superficie, 
y al" donde el metal estaba !Implo, el azul 
seré claro. S. ha utilizado un rodillo blando 
ejerciendo una pequeña presión, de manera 

2 La linea de la misma plancha M ha 
Impregnado de tinta de color escattata 
y se ha limpiado la superficie. S. ha 

utilizado el mismo rodillo blando, pero a 
la tinta de color violeta M I• ha alladido un 
medio 30 % transparente. Esto proporciona 
una cualidad translúcida a la prueba. 

que el azul ha impregnado las Areas del 
fondo y se ha creado, en consecuencia, 
un tono de naranja puro alrededor de las 
formas levantadas. Si se hubie,a utilizado 
un rodillo duro, la zona del fondo habría 
permanecido de color naranja, ya que el azul 
habria quedado confinado únicamente a la 
su~rflcie que esté en relieve. 



Monlca McDonald Rafph (Reino 
Unido}: 
Luna 9/aclar, 

28x28cm. 
Viscosidad; tinta ba$ada en aceito; 
papel hecho a mano. 
Edición de 20 impn!$8 por el artista 
en una prensa da aguafuerte en su 
estudio. 

capítulo 4: la impresión de la imagen de calcografía 

la práctica de la impresión de viscosidad 

1.4 .13 
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sección 1: la calcografía 
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Monic,, McDonald Ralph (Relno Unido): 
Luz se/ar sobre la charca de roe/o, 
28x28cm. 
Viscosidad. 
Edición de 20 impresa por la artista en su 

estudio. 

Hale Balta (Tllrqula): 

M,smanos, 
10x 14 cm. 
Aguafuerte de viscosidad: linea de 
calcografía azul; superficie de la 
viscosidad, primero naranja y luego 

amanlla. 
Pigmentos Brodie y Middleton y tonta 

con bas. de c,,ucho van Son; 
papel Some<Mt 1e>C1urado de 250 g. 
Edición de 100 Impresa por el artista 

en una pn,nsa de impre.$0(8 de 
plancha de cobre en la Universidad 

de Brighton, Reino Unido. 

E a ea o con C Se 
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sección 1: la cakografía 

el proceso de impresión: el grabado en relieve en seco 

El término «relieve en seco» supone grabar a conciencia 
la plancha de metal y luego imprimir el resultado sin 
emplear tinta. 

1.4.14 

156/157 

John Crane (Reino Unido): 

Circo, 
18x26cm. 
Relleve 59co. 
Edición de 10 Impresa por 
el ,rtísta en una prensa de 
aguafuerte de calcografía 
en el London College of Prlntlng, 
Reino Unido. 

Derecha· John Crane (Reino 

Unido): 
Lazos, 
13,5x 18cm. 
Relieve 59CO, 

Edición de 10 Impresa por 
el artista en una prensa de 
aguafuerte de calcograffa 
en el London College of 
Prlnbng, Reino Unido. 

Es aneado con Ca Se nne 



capítulo 4: la ímpres16n de la ímagen de calcografla 

E:scaneado con CamScanner 
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sección 1 : la calcogr•~ 

John Crane h•bla d• sus Innovadoras 
tmkas de rell•ve •n seco. 

•~o me ,.nu.1 Jd 1,"10 '-'ll>t"'-h<> ,;on IJ, 

1rad1,l\>n.1.I<> lnm,.i, d• rdi.-c•n -t,;0,.1>1 quc 

J,._,J, d<\.lrrollu un"°''' m.1., l.1. 1c.:m,a 

hl'<'nmcnte «>n ob1tl<h p<qu<I\O> \ pla0◊, qu,· 

m.:onrrt por I• <• '-'· ,-omo 001,,~,. chp.., alfiler« 

,. moncd.l, . y la, .;oloquc ,ob« una b.tsc, que soh• 

-<r Jc ,.1.rtuhna O.·,pub de ,;orur un pnl.uo 

dc papd =o de 1 $0 s, lo «>lo.:.1.ba «>hr< lo, 

ob1<l<» ,. lo, p.t>JN por 1• pr<n>,1 

técnicas: el relieve en seco 

•Alsunos de m1> pnmeros ,nrcnros lueron m.b 

..,tí,tactonos que 0110;. ~1 lo, ob¡c10, 1enlan 

bordes marados) e¡crct.t dema.<1.1.da prr>10n 

sobr< la pn,nsa, soh.1.n .1.tr•,·~r la ,uperlk ,e del 

p•pel. Correg1 arc problcm.t utiliu ndo papel 

hu medo v aplicando menos prc;1ón. ~scubn que 

los p.tpeles de menor peso.de 140a n og,d,ban 

como fru10 una me,or 1mprcsión, con bordes 

diros ) prtctSO>. 

• Dc;pub de realizar muhuud de cxpenmen1os, 

d=rroUe un conc.-plo claro de qui tipo de ob¡e10 

proJucia una emocionm1e impresión con rtlit,e 

en seco. Por ejemplo, mientras via¡aba por Espana 

e ha.ha me encon1rt con una; chapas de melal en 

las que habJa deiallcs de ex1rem1dadc. hum,na> 

,mpre,as en ell,s. Aquellos pequeños ob¡etos 

planos y pequeños result.1ron ser e.r«lenle> pan 

Ll 1mpre,1ón de relie,een $tCO. 

•Algunas de m,, 1m.lgenes m.ls inrere;antes 

proccdm de la fJscinación que sitnlo por el papel 

corudo y dobl.tdo. Utilizaba I• 1é<:nic.1 del origam, 

pan doblar el papel con el fin de cr<ar dasuntos 

mvelcs de grosor. Luego pegaba el ob¡e10 a 

una base de carntlina y cubrta la superfic,e con un 

b•mu que rn1>lier.1 la humedad dtl papel mo¡ado 

cuando se ,mpnmJCra. Es1a 1tcnic• d,o como 

raultado un 1n1cre,an1e efecto de claridad en la, 

form.i; dcfinul~ • 
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John C1'11"41 (Reino Unido): 
Mú/fJples formas, 
10x 10 cm. 
Relieve en aeeo. 
Edición de 10 Impresa por 
el artista en una prensa de 

aguafuerte. 

John Crane (Reino Unido) 
Las llallfl desve/lJ/1 el secreto, 
8x13cm. 
Relieve en seco. 
Edición de 1 O impresa por 
el artislJI en una prensa de 
aguafuerte. 

E a ea o con Ca Se e 



c.apítulo 4: la impresión de la imagen de calcografía 

La idea sobre la que se basa el collage es parecida al montaje de un escenario: el telón 
de fondo permanece constante, pero los objetos se pueden mover delante de él. 

Julian Hayward (Relno Unido): 
Los soles dct vera.no están 
brillando. 
Esta Imagen muestra la 
plancha de aguafuerte con 
componentes de cobre sobre 
ocero (véase pág. siguiente 
para obtener la Impresión final). 

Los componentes del cobre se 
pueden adjuntar a la base de 
acero como se necesiten. 

1.4.16 
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sección 1: la calcogralla 

Jullan Haywanl explica c6mo cr-.6 sus 

lmSgenes Los soles de verano estSn luciendo 
utlllundo un aguafuerte con acero dulce 

y papel de cobr. r.currlendo al mftodo del 

collage. 

el proceso de impresión: el collage 

El mttodo del colla ge utiliza componentes de cobre 

que se pueden adjuntar a la b•se d< acero cómo y 

dóndC' se prdicra. Esto ptrmitc realizar dh•crsas 

configuraciones de imágenes de cobrr o inuoducir 

nuC-\'OS componentes. Las pequer'í.1s imágenes de 

cobre se pegan a la superficie de la p13ncha de acero. 

Se pueden cambiar de lugar, ya que se pueden 

despegar con una espátula mientras se caliC'ntan. )'3 

sea desde arriba o desde abajo, con una soldadora 

portátil. 

1. En la plancha de 13 base, qu«s deac,ro,sc grab• 

un• imagen que form• el fondo de las piezas de 

papel de cobre que luego se adhieren a ti. 

2. Se coloca una fina hoj• de p•pel de cobre con 

barniz resistente •1 ácido y se fortalece pegándola 

a un• hoj• de plástico rígido a modo de 

revestimiento, o bien con algo similar. 

3. A continuación, las imágenes se dibujan con una 

aguja y se graban en el papel de cobre, tanto para 

mJrcar la forma como pua tratar Ja superficfo. El 

ácido nítrico es el producto ad«uado para realizar 

este proceso. 
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4. El papel de cobree se limpio con alcohol mineral 

para eliminar el bunit.se sepJra del plástico y se 

adjunta a un ~daz:o de cartulina de seis mm. 

5. Las imágenes se trccortan con una sierr.1 manual 

de dientes finos. 

6. Las imágenes grabadas se levantan con cuidado de 

la cartulina con la a¡~1da de una soldadora manual, 

que ablanda el pegamento. A continuación, el cobre 

se limpi.-i y se desengrasa en la p3rte inferior. 

7. La plancha de ,cero tombién se desengraso. Se 

aplica un pegamento permanente en 3erosol al 

lado inferior de las imágenes de cobre y se deja que 

sequen. A continuación, las imágcne$ se co)oc.1n en 

la plancha bose. 

8. l.a plancho se I'ª"' por la prensa bajo presión, 

utilizando las mantas para asegurarse de que se 

produce una buena adhesión de las pieza.s de cobre. 

El papel se debería insertar entre la plancha y las 

mantas pora evitar que el exceso de adhesivo lkgue 

a las mantas. 

9. La plancha ahora está lista para imprimir. 

La Impresión 

u, imagen en cobro (izquierda) 
está lista para ser pegada en la 
plancha de acero. El uso do 
barniz duro para cubrir el cobre 
mientras se corta evita quo se 
da~o ol metol y permito el corto 
de detalles más refinados. 

1. La tinta, alito más fina que la que se suele utilizar, 

se debcria .tpl icar libremente utilizando un pedazo 

de cartón. Se debe tener mucho cuidado paro 

asegurarse de que la tinto llega bien a los bordes 

de las imágenes de cobre. 

2. Antes de elimin,r el exceso de tinta frotándola 

con la muselin;i, la pl.mcha debería estar ligeramente 

caliente. L'>c-spuesde eliminar ti exceso de tinta. 

la plancha se puede frot.u con una rnustlin:a muy 

fina o con algodón. Hay que tener mucho cuidado 

de no ll<g,r a los bordes de las imágenes decobre, 

Y'ª que se pueden d.:1ñ:1r o des¡>eg;,1r. Si rstosucede. 

lo zona da1)od,1 se puede ¡:olpear ligeramente con 

un martillo. Al igual que sucedía con el aguafuerte 

tradicional, el frotado de la plancho se completa con 

un p.1pel tisli. 

3 . La impresión se lleva• cabo siguiendo el proceso 

normal. 

4. Cuando limpie la plancha despuis de imprimir, el 

alcohol mineral debería utilizarse con moderación 

para evitar que se desplacen las imágenes de cobre 

como consccuenci• de haberse disuelto el adhesivo. 



Jullen Heywerd (Reino Unido): 
Los $Ole$ de verano astan brillando, 
42x30cm. 
Aguafuerte; tinta de aguafuerte con bese 
de eceite; papel hecho a mano. 
Impreso po, el artista en una prensa 
Rochet en Bñghlon lndependent 
Prlnllng, Reino Unido. 

Las dos Imágenes pintadas utílizan la 
misma plancha de acero grabada da 
fondo, mientras que los diversos 
componentes de cobre •• retiran y se 
vuotven • adjuntar cuando aea nec.sario. 

capítulo 4: la impresión de la ima~n de cakografla 



steci6n l : la cakogralla 

la práctica de la calcografía 

1.4.18 

CliveVosper 
(Reino Unido): 
Tendencia tecrórnca, 
45x20cm. 
Aguafuerte. 
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S. han empleado dos planchas, cada una 
con una Imagen de ta superficie de ta tierra 
tomada de algunas fotografías de Islandia. 
Cada plancha se Impregnó de tinta de 
manera Independiente y luego se volvió 
a Imprimir. La Idea era rap(Oducir tas dos 
placas tectónicas en colisión que se 
encuentran debajo de Islandia y le confiefen 
su singular geología. Las planchas se 
hicieron utilizando la imagen sobre una 
pellcuta sensible a la luz presionada sobre 
la plancha y expuesta con una fuente de 
luz ultravioleta utilizando positivos 
lmp,uo1 con chorro de tinta. 

E 

Delecha. Richard Oenne (Reino Unldot: 
9por9(1), 
56x56cm. 
Aguafuerte: planchas de aguafuerte 
de acerode9coloresy81 tintas hechas 
a mano mezcladas por et artista y 
unos amigos; papel Somerset satinado 
de 300 g, 100 ,o algodón, sin ácido y 
tratado. Tiene dos bordes desiguales 
y otros dos rasgados, y esté marcado 
con agua. Impresión única realizada 
por el artista en una prensa manual en 
Brlghton lndependent Pr1ntmaking, 
Reino Unido. 

a e 
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He'-n Brown (R.;no Unido): 
Camino a South Downs, 
120x45cm. 
Grabado en madera sobre madera 
cont,-chapada blanda )apone .. 
(M utilizaron do■ bloques con rodillo• 
múltiples); tinta■ en relieve con base de 
aceita; papel Fabriano hecho a mano 
de300g. 
Edición de 20 lmpre .. por la artista en 
una pren .. de impresión en relieve 
Columbian Eagle en Brlghton 
lndependent Printrnaklng, Reino Unido. 

Capítulo 5 la xilografía 

Madera noble 

Madera blanda 
Capítulo 6 El llnograbado 

El método de reducción 
El linograbado al aguafuerte 

Capítulo 7 Chine colli 
Capítulo 8 El grabado en madera 
Capítulo 9 la Impresión de la Imagen en relieve 

168 
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184 

194 

202 

210 

214 

226 

238 
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introducción al relieve 

Un relieve se puede definir como una impresión realizada por una mano o un objeto que se ha 
transferido a una superficie alternativa. Los orígenes del relieve son antiguos y variados. Las pruebas 
de la existencia de relieves grabados se remontan a la civilización sumeria, hace unos seis mil años. 
En México, entre los siglos x y VIII a. C., los olmecas utilizaban tubos de arcilla cocida decorados con 

diseños en relieve para crear patrones decorativos. 

Las primeras civilizaciones usaron sellos y tampones hechos de madera, ladrillo, 

arcilla, metal y,en última instancia.cera para transmitir información. Entre los usos 

que le dieron se incluye marcar a los delincuentes con una serie de simbolos para 

identificar la naturaleza del delito que hablan cometido, marcar a los animales 

para indicar quiénes eran sus dueños y utilizar los sellos en las ropas yen los 

edificios para demostrar un determinado estatus social. 

Si bien el uso de objetos en relieve tuvo una difusión internacional, se sabe que la 

técnica de imprimir varias imágenes primero en seda y luego en papel tuvo su origen 

en China. El uso de un sello grabado, sumergido en color y transferido a un 

documento de seda se puede considerar el primer ejemplo de impresión en relieve. 

El papd se inventó en China en ti siglo 11, y la creación de bloques de madera 

para imprimir imágenes y ense~anzas religiosas le siguió poco después. El proceso 

de impresión en relieve fue bastante más lento en cuanto a su desarrollo fuera de 

China, ya que el papel no se fabricó en Europa hasta el siglo x11. 

Una impresión en relieve se puede crear a partir de cualquier material que tenga una 

superficie ltvantada, que sea lo bastante plano como para albergar la tinta y que sea 

to bastante fuerte como pan soportar la presión necesaria para transferir la imagen 

en tinta sobre la superficie. Tradicionalmente, las impresiones en relieve se creaban 
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utilizando un bloque de madera o de linóleo. Con ayuda de cuchillos, gubias o 

herramientas de grabado, es posibk dar forma a la imagen en una gran variedad de 

líneas y trazos amplius yddicados. Las áreas que se han cortado y que existen debajo 

de la superficie del bloque no se imprimir:in, ya que la tinta permanece en la 

superficie levanlJda. Laszonas que noest.ln impres•s (que a menudo se denominan 

•espacio nega1ivo•) son fundamentales rara la imagen y mantendrán el color del 

papel o la superficie receptiva utilizada. Una vez que se haya cortado el bloque y que 

la superficie se haya cubierto de tinta con un rodillo, el papel, que a menudo se 

humedece para recibir la tin1a con mayor facilidad, se coloca encima dd bloque. 

A continuación, se aplica presión ya sea por medio de una prensa o frotando el lado 

superior del papel con la mano o con una herramienta de pulido. Si se aplica la 

presión de manera uniforme, la tinla se transferirá en el papel. La imagen final se 

imprime de forma inversa, de tal modo que el disello será la imagen reflejada de la 

que se ha creado en d bloque. 

Aunque los métodos tradicionales de creación de una impresión en relieve ulilizan la 

madera (ya sea en forma de xilo¡¡rafla o grabado) o el linóleo, 1ambién es posible 

imprimir a partir de materiales contemporáneos, como objetos cotidianos, metal, 

plástico, cartulina o bloques de impresión na1uralcs como hojas y corteza. 

Históricamenlc, la impresión artística en rdieve al principio se utilizó con fines 



religiosos y sociales para difundir las enscñanus del budismo <n Oriente y del 

cristianismo en Occidrnte. Durante el siglo xv,Albrrto Dur<ro ( 1471-1528), Hans 

Holbein ( 1497/8-1543) y Luc.as Cranach (1 472-1553) elevaron el estatus de la 

impresión en relieve desde el de mera expresión artes.inal al de ane refinado y 

crtaron un tnormt número de obras. 

La impresión en relieve comenzó su declive en Europa después del siglo xv1. Sin 

embargo, por !oque se refiere a la fabricación, fue el mrtodo que se utilizó para 

imprimir tanto libroscomo periódicos hasta la invención dd pr0<eso de impresión 

fotográfica después de 1820. Entre los siglos xvu y xox, los artistas Ukiyo-e japoneses 

dominaron el uso de los métodos de relieve y su influencia se extendió por América 

y Europa. A finales dd siglo x1x, liberada de las ataduras de la comercialiución y 

la reproducción que trajo consigo el desarrollo dd pr0<eso fotomec.lnico, la 

vanguardia euro~• retomó el proceso de impresión al relieve como una forma 

de expresión y de estética creativa. 

En Estados Unidos, la Works Progress Administration de los años treinta ayudó 

a des~rt•r el intrrés por el relieve y, después de dos guerras mundiales en Europa, 

la ntcesidad de rehacer el presente para reconstruir el futuro fomentó una nueva 

ola de txpmión ~rsonal. A mediados del siglo xx se produjo un creciente interés 

por el proceso del color y el rdieve gracias a los trabajos de algunos artist•s como 

Picasso (1881-1973 ). Los movimientos Pop y Op Art en Estados Unidos trataron de 

ex~rimentar más a fondo con los límites del color dentro de la impresión artlstica. 

Algunos avances mis recientes como el linograbado (vlmue págs. 210-213) han 

fomentado el interés por el proceso del• impresión artlstica en rdie,•e, ayudado 

todavia más por artistascomo t.lichael Rothenstcin ( 1908-1 993). Maggie Hambling 

( I 945•) y Angel llotello ( 1913- 1986), cuyJS im.lgenes demuestran la enorme 

vers.itilidad de <SI< proceso. 

e s 
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2.5.1 
,xilografía o grabado en madera a contrafibra? 

Es importante conocer la diferencia que existe, por partida doble, entre una 
xilografía y un grabado en madera a contrafibra: por un lado, intervienen el tipo y la 

zona de la madera uti lizada para el bloque y, por otro, las herramientas que se 
emplean. Ambos elementos afectan a la calidad de la imagen. 

La contrafibra utiliza el grano horizontal, o 13 contra fibra, de 13 m3dera, 

e.stoes, la superficie que apareGe cu;i:ndosc re3liu un corte en <'I tronco de un árbol. 

La madera n más fue-ne y t iene una superficie más dcns.:1, más tersa)' más compacta. 

El grano es1á más apr<tado y, ¡>0r 1an10, la textura dr la madera no afectJrá a la 

superficie del diseno. Esto permite: conseguir un resultado m3s fino y más 

dclie>do dentro de un dis,,ño que deprndc ¡>0r emero de las líneas yde los trazos 

marcados en 13 suptrficic de l.1 madcrJ . La impresión será positiva, y Ja imagen estará 

definida por las líneas blancas que se han cortado en el bloque. Las maderas que má.s 

se utilizan con este mttodo son la mader3 de boj, mJnz:mo )'cerezo.Los artistas 

japoneses Ukiyo•e t rab,1j;1.ban con madeu de cerno silvestre, corudo t:mto en 

dirección de la fibra como contr;i e lla para conseguir una línea muy intrincada 

en sus imágenes. 

Ann d'Arcy H u9hes (Reino Unido): 
El ángel sobreilumlnado, 

50x40cm. 
Xilografía Japonesa blanda; tintas de 
relieve con base de aceite; papel Japonés 
fino hecho a mano y papel Fabriano 
Artlstieo de 300 g. 
Edición de 50 impres:i por la artista en 
una prens.a de Impresión en relieve 
Columbian Eagle en Brighton 
lndependent Printmaklng, Reino Unido. 

Históricamente, las herramientas que se empkuon son IJs propias del sr.abado 

refinado-. como buriles)' cinctles, similares a los que se utilizan pJra grab.1r ti metal. 

La xilografi• 1radicion,I u1iliza el grano IJ1eral o la fibra llrs• de 1, mader•. La placa 

se corta en p,ralelo a 1• longilud del tronco, siguiendo l., dirección del S1'300 

)'dt l:a SJ\'iJ, ysc utiliZJn m,1dcr.1s más bl.1ndJs, como d pino, ti abeto.d 

peral o d sicomoro. f:.stJs mader Js son menos propenSJ.s ., contener un.1 líne.1 

de1Jll.1da e intrincad.:i, pero t n c.1mbio son mjs fjcilts <le t r~1b,1jJr r .1cep1:1n un trazo 

más tiponc3nco y suelto. Es ncc-esJrio tener en cuenca d gr,1.no )' 1J ru~osidad de l.t 

textura de la supt·rficic:. y.1 que c:I 1.?Jt rón I\Jtural de t, mad~ra puede afretar .i 

l:a im:isen. En constcucnciJ, el mttodo con1cm1l()r.ineo hJ permitido el uso de 

nuderJS menos «pur.ls• , corno la. m~HJerJ cont rJch:,p.1d.-, l.t Ootanu·.b cn\'~jtcida, 

1, qu•m•d• )' la ve1e,d3. Esl< aspecto ha sido cxplo1ado p,r, cor1Sc¡;uir un cfec10 

estttico por artistascomo P,ul Gauguin ( 1848, 1903) y Edv.ud Munch ( 1863-19H). 

qu< incorpor~uon una superficie con te.".turn a sus bloques de m.tdcra dentro del 

cueq>0 de la inug~n. 

La xilo¡;rafiJ utiliza cuchillos y gubi•s en lugar de las herramientas de grabado más 

re-finadas. Esto d:a lugar a un m~todo menos linc:11 }' a 1razos más Jmplios~ :.si como 

a áreas cor1ad.1s mjs abiertu. 
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2.5.2 
breve historia de la xilografía 

Dimltry Sayenko (Rusia): 
Ilustración tomada de la obra de Daniel 
Kharms Kharrns/1 Vslukh (Pensando en voz 
alta), 
22,5 x 312 cm. 
Xilografía. 
Edición de 9 Impresa en una prensa de 
relieve: cinco coplas impresa.sen Soviet 
Magazine, publicadas entre 1929 y 1933, 
y cuatro coplas Impresas en papel 

coreano. 

A Sayenko le gusta utilizar la madera 
tpera, limonero o laminada áspera), ya 
que considera que aste material es una 
•plancha prístina pare la creación y la 
expresión personal•• 

El uso de bloques de madera como medio de impresión tiene sus orígenes en el siglo XVI y se puede 
remontar a Corea y Egipto. El desarrollo de la transferencia de imágenes grabadas en madera sobre 
el papel tuvo lugar en la China del siglo IX, durante la dinastía T'ang (618-906). Las primeras 
impresiones incorporaban tanto texto como imágenes, que se cortaban del mismo bloque 
de impresión utilizando el método de «impresión en bloque». 

Las planchas individuales de texto e imágenes se unían en pliegues que tienen forma 

de acordeón, y las páginas sin imprimir se pegaban unas a otras. las secuencias se 

unieron pa ra crear los primeros libros impresos.conocidos como •libros de bloque•, 

que versaban sobre medicina, botánica, agricultura, poesla y li1rratura. lA Sutra d,•1 

diamante (868 d. C.) ,s uno de los primeros libros de bloque chinos. Este laborioso 

proceso fue sustituido a principios dd siglo xv11, cuando la imagen yel texto 

comenzaron a cortarse y a imprimirse en bloques individua.les. 

Las imágenes xilográficas más antiguas procedentes de China que se han descubierto 

datan del siglo ,x, pero no fue hasta finales del siglo xrv cuando Europa asimiló d 

método de impresión de xilografla, que se vio muy influido por la introducción del 

papel manufacturado. Alemania y los Países Bajos se convirlieron en centros 

importantes de impresión de xilogr,fia, ya que 13 religión era una p3rte fundamental 

de la vida medieval y se reproducían imágenes extr.ídas de la Biblia. Como la 

mayoría del pueblo era analfabeto, la xilografia proporcionaba 3 la sociedad una 

serie de imásenes instructivas que: se podfon producir en gran númrro y eran 

accesibles a todos los segmentos de la población. Algunos productos como las barajas 

dec3rtas y las imágenes de santos yde iglesias resultaban baratos y tenían un 

propósito educativo. En México.a partir de 1539, prolifer•ron las publicaciones para 

su uso por parte de la Iglesia con el fin de ayudar a la conversión de la población 
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azteca al catolicismo. El primer libro se imprimió en dos idiomas: el náhuatl. que era 

el idioma de los aztecas recién conquistados, y d español, que era ,1 idioma de los 

conquistadores. Para ayudar al establecimiento del nuevo gobierno, tJmbién se 

utilizaron grabados de madera y xilogrJfías con el fin de crear impresiones heráldicas, 

retratos de vlrreyes, vi.s:t.is topográficas y map~1s. Para ajustarse a la demanda, 

los artistas comenz.iron a emplear a artesanos especializados para que cortaran las 

imágenes que ellos h•bí•n dibujado dirrctamente sobre los bloques de madera. 

A medida que La técnica comenzó a ser más sofisticada, los pintores de la época 

comenzaron a mostrar interés por el medio. A finales del siglo xv, Alberto Durero 

elevó la xilografía a b categoría de arte. Su habilidJd parn el dibujo, influida por el 

artedd Renacimiento italiano, incorporó un uso más refinado de la linea y del tono, 

que sirvieron para definir 13 forma de esta modJlid3d artística. Durero y sus 

contemporáneos. como Hans Holbein ( 1497/8-1543 ), crearon un enorme corpus 

de obras a través del uso de artesanos especializados que cortaban los bloques de 

madera para sus diseños. la calid,,d de la obra producida aseguraba que la xilografía 

consiguiera un estatus indcp.:ndiente y resp<tado. 

Los artist,s japoneses que cuhivaron la xilografla y que crearon una enorme 

cantidad de obras durante el período Edo ( 1615-1868) mrjoraron aún más este 



proceso de colaboración. A medida que el entusiasmo de Europa por este medio 

se fue apagando en los albores del siglo xvn, los artistas japoneses Ukiyo-e que 

desarrollaban la xilografía florecieron. El término ,Ukiyo•c• tiene sus orígenes 

en el budismo y se refiere al •mundo flotante•, es decir, los entretenimientos 
cfimeros de la vida en la ciudad. 

Los primeros colectivos que trabajaron encargaban por lo general la realización de 

algunos detalles de la imagen a ciertos artesanos en particular. De ese modo, uno 

podrfa trabajar en el rostro, otro en las prendas de vestir y otro en el paisaje. 

Aunque varias personas trabajaban en cada bloque, la impresión final se atribula 

únicamente al artista. 

Las primeras impresiones se realizaban en blanco y negro, pero J mediados del 

siglo xvm se desarrolló la técnica de las impresiones a color con bloques múltiples. 

La temát ica evolucionó en el siglo x,x y algunos artistas como Katsushika Hokusai 

(1760-1849) y Ando Hiroshige (1797-1858) introdujeron motivos del mundo 

natural como pájaros,animaks y flores. 

A partir de 1860, las impresiones de los Ukiyo-e tuvieron una fuerte influencia 

en Europa, en particular despuc!s de la Exposición Universal de París. donde se 

exhibió un importante numero de obras. La vanguardia parisina, como Paul 

Gauguin, (1848-1903), Henri de Toulousc-1.autrec ( 1864-1901), Edgar Degas (1834-

1917), Edouard Manet ( 1832-1883) yCamille Pisarro ( 1831-1903) admiraron a los 

Ukiyo-e por su intenso diseno y composición, y sin duda estuvieron influidos 

por su es1ilo. 

Las impresiones de xilografla resultantes producidas por Gauguin (que también 

estaba influido por la cultura maorí del Pacífico) captaron el interés del público 

gracias a sus áreas amplias y abitrtas, que incorporaban el patrón dd grano dentro 

de la imagen. A su vez, al parecer inspirado porla xilografía de Gauguin, Edvard 

Munch ( 1863-1944) comenzó a crear una serie de bloques de madera tn París en 

1898,en los que experimenló con la ~paración del color. De vez en cuando utilizaba 

bloques independientes y en otras oca.siones usaba el bloque, cortado en diversos 

pedazos, impregnado de tinta por separado y reagrupado para su impresión final. 

A diferencia de sus predecesores, los artistas de finales del siglo x,x y principios 

del siglo xx no delegaron el corte y la impresión del bloque de madera en los 

artesanos, sino que se implicaron en todo el proceso creativo. Esta actitud atrajo 

fuertemente al movimiento expresionista alemán. l.as imágenes que emergían de 

este grupo representaban el mundo emocional interno de la persona, reflejado en el 

uso intenso de la linea y el tono. 

En la Alemania de principios del siglo xx, algunos artistas como Kathe Kollwitz 

(1867-194S) y Emil Nolde ( 1867-1956), miembros ambos del grupo de artistas 

denominado Die Brucke ( •El puente•), ex piolaron la xilogr afia como el medio 

adecuado para su uso atrevido de la linea ydc la composición. Los artistas de Die 

Brúcke trataban de encontrar un estilo que fuera simple y diree10, y se fijaron 

en las xilograflas medievales como fuente de inspiración de sus propias obras. 
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La naturaleza directa del grabado en madera les permitía una inmediatez de 

expresión que constitula una respuesta al tumulto social y politico que se vivía en 

aquella época. 

En México, José Guadalupe Posada (18S2-l913) creó una scrie de xilografias como 

respuesta a la ogiiación que se vivió antes y durante la revolución de 1910-1920. 

Sus obras se citan como las más influyen les entre tres de los más prolíficos artistas 

sudamericanos del siglo pasado: Diego Rivera ( 1886-1957), José Clemente Orozco 

(1883- 1949) y David Alfa ro Siqueiros (1896- 1974). 

En Gran Bretaña, durante los años 1890, tanto el Kelmscou Press, encab"7.ado 

por William Morris ( 1834-1896), como el Vale Press, dirigido por Charles de Sousy 

Ricketts (1866-1931) y Charles Shannon ( 1863-1937), regresaron a la xilografia 

como forma de expresión de sus publicaciones. A partir de fin.iles del siglo xvt, 

el grabado en cobre y el proceso de grabado en aguafuerte habían sido los métodos 

preferidos por los diseñadores de impresiones. Sin embargo, Morris admiraba las 

xilografías de los libros del siglo xv. Su intención para su obrJ m:ls extensa, El paroíso 

termia/, era producir y publicar quinientas ilustraciones en x~ografía basándose en 

los dibujos del artista prerrafaelita Edward Burne-Joncs (1883-1898). Grabó un total 

de cincuenta bloques, pero al final acabó por abandonar el proyecto. 

Morris fue la principal fuente de inspiración del Vale Press, qu, publicó dos revistas, 

asl como varios libros, con xilografiascreadas por lucien Pisarro ( 1863- 1944 ), 

Edward Calvert (1799-1883) y Thomas Sturge Moore ( 1870-1944). 

Uno de los ,xponentes de la xilografla m.!s importantes dd siglo xx fue el holandc's 

Frans Maseree ( 1889-1972). Su obra refleja su pacifismo y sus valores democr.iticos, 

contrarios a la violencia, IJS guerras y la injusticia que en su opinión ellistía en el 

mundo. Creó una serie de libros, así como de impresiones.entre los que destacan 

lA ciwlad: 111,a visión trr xilograf,a, un viaje visual sin palabras, y Viaje <1pasionado: 

una novela en 165 xilograf,as. 

Los artistas contemporáneos continúan creando xilografias a pesar de los avances 

que se han oxperimentado en la tecnología digital. Finlandia posee un movimiento 

inusitadam('nte intenso y entusiasta en c.-ste medi~ mientras que algunos artistas 

estadounidenscs como Jim Dine (nacido en 1935),conocido por su participación 

en el movimiento Pop Art de los años sesenta, e lrving Amen (nacido en 1918) 

continúan produciendo xilografias en pleno siglo llXI. 

En la práctica contemporánea de la xilografia, la madera que se utiliza suele ser 

de pino o madera con1rapachada de ab,dul. Sin embargo, hay numerosas maderas 

nobks y blancas que se pueden utilizar, tanto nuevas como recicladas. En este 

capítulo analiz;,remos ambos procesos. Por lo general la disponibilidad, los costes 

y la elección personal son los fac1ores que determinan en última instancia ti tipo 

de madera más adecuada. 



sección 2 : el relieve 

el proceso de la xi lografía: la madera noble 

El relieve, la superficie, es el área donde se va a imprimir, y los trazos incisos o vaciados 
permanecen de color blanco. Como algunos tipos de madera presentan un grano atractivo, 
es fácil decantarse por un material en particular para incorporarlo a estos trazos naturales 
en la imagen. Las maderas nobles que más se utilizan son la caoba, el álamo, la madera 
contrapachada de manzano o cerezo, el fresno, el abedul, el haya, el olmo y el arce. 

2.5.3 
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Supenor y dwecha· Andrew Moekett 
(Remo Unido): 
úbnto de enca¡e inglás, 
AH21 x29cm. 
Una serle de libros creados en x,1og,.11a 
• imprnos en ser19,.11a. 
Edición de 200 Impresa por Oan,el 
Langlois en Colourgraph London, 
Reino Unido. 

E a ea o con Ca Se ne 
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Andrew Mockett recibió un tncargo de Virgin 

EMI par• crt.r unJ caja donde guardar un CD de 

música yo1ros eltmcn1os relacionados, en1re ellos 

un pósler ( vfase pJg. 177). 

o 
Nota de seguridad 
Debe protegerse siempre los ojos a la hora de 
realizar este tipo de trabajo, ya que pueder, saltar 

astillao de madera. 

paso a paso: la xilografía 
con maderas nobles 
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l La copia n1Jes1ra del diseño se dibuja a tJmaño 

real ulilizando los tres colores de impresión: 

rojo, amarillo y violeio. Se cortan tres hojas de 

transparencia que sean exactamente del mismo 

tamaño que el diseño, una de cada color. También 

2 Se coloca una transparencia sobre e1 diseño 

para marcar las áreas que se necesitan para 

la impresión del primer color, que en este caso 

es el rojo. Cuando se imprime, por lo general 

se imprime primero el color más claro, seguido 

progresivamente por los 1onos más oscuros hasta 

llegar por fin al bloque clave. Ahora bien, como se 

muestra aqut, no es una norma inquebrantable. 

se cortan tres hojas de nueve milímetrosdt> 

madera contrapachada de abedul, una vez más 

del mismo tam•ilo queel diseño, par a que de 

ese modo se produzca un registro exacto cuando 

se imprima.. 

3 Se realiza un trazo en la transparencia con 

un lápiz opacado,. Todos los trazos se copian 

con cuidado para asegurarse de que se realiza un 

registro predso en la fase de impresión. 



4 Se da la vuelta a la hoja de transparencia 

finalizada, colocando los trazos opacado res 

directamente sobre la superficie de la nueva pieza 

de madera. Es necesario dar la vuelta a la hoja, ya 

que un bloque de relieve en xilografia siempre se 

tendrá que imprimir al revés. No har un sistema 

de compensación y, por tanto, este método 

contrarresta ti problema de que la rotulación se 

salga de la marca. A continuación, se fija la hoja 

con unos golpecitos para evitar que se mueva, ya 

que eso haría que el registro fuera inadecuado, 

y se frota con firmeza un bolígrafo sobre el dorso 

de las marcas del lápiz opacador para tr•nsfcrirlas 

a la madera. 

7 El bloque violeta se produce de la misma 

manera que el anterior. L.t esquina superior 

izquierda de cada bloque se deja al descubierto 

para utilizarlo como esquina de registro cuando 

se realice la impresión. Se puede utilizar una 

herramienta mucho más amplia cuando se 

limpie una zona para evitar que se imprima. Esto 

permitir~ que ti color de uno de los otros bloques 

asome. 

5 Se pasa una tiza roja por encima de la 

superficie de 13 madera para ver con facilidad 

las áreas recién cortadas, }'3 que aparecer Jo de 

color blanco sobre el fondo. La tiza es repelida 

por las grasientas líneas del lápiz opacado,. 

8 El bloque amarillo se crea de la misma 

manera que el rojo y el violeta. Andrcw 

comienza a trabajar con cuarenta herramientas y 

acaba con unas doce, que va intercambiando a lo 

largo de todo el proceso de corte. 
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6 Se trabaja desde el centro hacia afuera 

y luego se regresa a cualquier zona que 

necesite más atención. Observe que la herramienta 

se sujeta con firmeza en la mano derecha para 

ejercer presión, mientras que los dedos de la mano 

izquierda se utaliz.an para guiar el movimiento 

(obviamente.si la persona es zurda d proceso es 

al contrario). 

9 Cuando d bloque amarillo haya finali2ado, 

ya se puede rNlitar una impresión 

de prueba. 

e 
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l O La madera noble soporta el uso de tinta 

con base de au11t o de agua, ya que no 

tiene tendencia a hincharse, tal y como le sucede 

a la madera blanda. u tinta se aplica con un 

rodillo sobre la superficie dd bloque. Al principio 

esto requenrá un numero imporl.1nte de pasadas, 

pero una vez que la unta se haya aplicado 

y se haya reahz.ado una prueba sa11sfactona, 

las subsiguientes impresiones neusitar.in menos 

pasadas. 

13 Las herramientas manuales para cortar 

madera suelen ser parecidas a las que 

se utilizan en el hnograbado ( vtnse p:ig. 198). 

Tradicionalmente, uenen un mango en forma 

de champiñón que de~rfa encajar cómodamente 

en la palma de la mano. El tallo o el fuste 

puede ser recto o curvo; si es demasiado largo, 

se puede retirar del mango y recortar con una 

sierra para cor1.1r metales. El metal luego se 

calienta y se vueh-e a meter en la madera. 

]76/TT7 

11 Se lu reahz.ado una prueba colocando un 

pedazo de papel sobre la superficie d, la 

tinta húmeda. Luego se alisa con la, manos y se 

pasa con un rod,llo firme. Si lo prefiere. 

se puede pasar• travts de una prensa de rtlievc. 

Las herramjentas se puedtn adqumr con un 

corte en forma de U o de V. A todas ellas 

se les conoce con el nombre de «gubias•. 

Las hcrram1tntas en forma de U m.ís grand.s 

algunas veces se denominan gubias de •barrido•. 

La gubia en forma de V se puede encontrar en 

tamaño peque/lo (0,5 mm) hasta los 4 mm. 

mientras que la gubia en forma de U se puede 

encontrar desde I hasta 5 mm (la gubia de barrido 

puede alcanzar los 10 mm). Tambifo hay 

herramoentas mucho más pesadas diseñadas para 

u11hz.arsc con un mazo, as, como una amplia gama 

Es an a 

12 El papel se extrae pu a comprobar la 

calidad de la prueba. Si el cuerpo d, tonu 

es suficiente, se puede volver a aplicar unta e 

,mpnmor en un paptl bueno pa ra conseguir el 

color deseado. 

de herramientas poderosas para realizar prorcctos 

m.ísgrandes. 

En el caso de los pnnC1p1antes. es posible comprar 

una serie de herram,cntas. Sin embargo, lo mejor 

serta seleccionar dos gubias en forma de U y 

otras dos en forma de V de varios tamaños hasta 

que estt en condiciones de decidor qut otras 

herramientas puede necesil.1r. Las gubias de buena 

calidad vienen ya afiladas. Se de~rtan volver 

a afilar a mtcrnlos rcgularts utilizando la amplill 

gama de piedras de afilado y acabado disponibles 

en varias forrnas y tamaí'los 

e ne s 



SongBox 
Conlc1i11s "" e:1:clu.(¡ii,e gitl ticket, cd alb111n 
'Alll.~ I Cll1111ol St,,irn' & ,(¡JJecilll 1ne111enlo.(J 

relalintl lo each .(¡Ollfl 011 lhe a/bu111 
St,111tlt1rtl CI) '1' lt,.~ l Cm11wl S111i111 • m 1t1ilt1Me from 111/1 FPfJ 

,,,,,,,,,, ¡,, 11 rtt "'" rl i "ll· cm11 
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capítulo 5: la xilografía 

Andrww Mockett (~ Unido): 
Póster de Laura Martln. 
Xílogralla. 
Encargado por Virgin Eml para 
promocionar l..aunl Martu,g 

SongBox. 

e s n 



sección 2 : el relieve 

la práctica de la xilografía 

2.5.5 
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Manuef Lau 
(P♦rú): 

Mont· Royal N, 
5ex75cm. 
Xilografía: método de reducción 
y añadido más estarcido; 
tintao Handschy litogr,ficas serie B15; 
papel blanco suave Somerset. 
Edición de 9 impresa por et artista en una 
prensa de aguafuerte tranco .. americana 
♦n et Ateller Circulair•, Montreal, Canadá. 



Harvey Oaniels. 

Reino Unido 

capítulo 5: la xilografía 

2.5.6 

perfil: Harvey Daniels 

«No tuve que rebelarme para ser un artista, ya que mis padres 
eran unos entusiastas del arte: de hecho, desde que era pequeño mi padre solía 

hacerme pintar. Era un buen pintor de acuarela y quería ser un gran artista, pero al final acabó 
de comercial. También tengo un primo, Alfred Daniels, que ha sido pintor durante toda su vida y que es un artista de éxito. 

•Uno de mis primeros recuerdos en el mundo del ar1e es en un hotel de Brighton con 

mis padres: yo debía de tener unos ocho o nueve años. f.l tenia un p,,queño libro de 

imágenes en blanco y negro pintadas por Matisse.Aunque no las comprendía,sabía 

que había algo en ellas, asf que en cieno modo Matisse me impulsó a empe-,ar y me 

ha impr<sionado durante toda la vida. 

•Como soy londinense, comenct mi educación artística en el Wilksden Technical 

CoUege cuando tenia quince años y me dieron clase artistas como Lli Frink y Terry 

Frost. Prunela Clough también enseñaba alli y se convirtió en una influencia 

importante: me quedé muy impresionado cuando se convirtió en una 

artista totalmente abstracta. Cuando estudié en la Slade tambitn sentí 

una profunda admiración por Ceri Richards, como tutor y como artista. 

•Siempre me he visto a mi mismo como pintor. Tras abandonar la Slade, mkntras 

daba dasesen un colegio de enseñanza secundaria d, Londres, hice una exposición 

en solitario en Nueva York y en algunas otras ciudades, y decidí que quería disponer 

de más tiempo para realizar mis obras. Presenté una solicitud ,n varias escuelas de 

artt de Londres para dar da.ses, pero cuando me llamaban para realizar una 

entrevista siempre me sugerían que deberla ser grabador ( normalmente llevaba 

algunas en mi carpeta), aunque yo siempre respondía que en realidad era pintor. 

Hasta que un día, cansado de tantas negativas, cuando me preguntaron si era 

grabador, yo les dije: "Por supuesto''. Lo cierto es que si me hubieran pedido que 

enseñara cerámica lo habria hecho. Y asf es cómo me convertí en grabador. 

•Desput.s de impartir clas,s en la Central School de Londres en los años sesenta, me 

fui a dar clases• Brighton y me nombraron jefe dd departamento de lmprrsión 

artística tn los años setenta. Por entonces siempre had.> mis propids impresiones, 

ya que se podf• trabajar en la es.:ud•. junto a los alumnos. Ellos podían ver lo que 

estabas haciendo y tú podías ens,ñarles al mismo tiempo. Disfruté mucho con este 

tipo de trabajo. Era una época fantástica, pero luego las tendencias cambiaron y la 

impresión artística dejó de estar de moda. 

•Seguf realizando impresión artfstica porque me di cuenta de que podía desarrollar 

mis ideas por medio de la pintura y luego llevarlas a la impresión artística y viceversa. 

El proceso de la creación de impresiones es muy importante, ya que está muy 

influido por el modo en el que se desarrollan los trazos. No tiene nada que ver con el 

número de impresiones que uno puede hacer, ya qu, algunas de mis ediciones sólo 

tienen cinco impresiones o menos. Siempre he pensado que la impresión artística es 

muy emocionante, y a principios de los años setenta escribí uno de los primeros 

libros que trataban todos los aspectos de esta disciplina. Hay mucha gente que se ha 

puesto en contacto conmigo diciéndome que todo el libro es extriordinario prro, 

obviamente, ya se ha dejado de publicar. 
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sem6n 2: el rtlieve 

Ha,-rDellielsCAellM>Unldo): 
&,He Oriental: abllnlCO, 
100x58cm. 
Xllogrlllfe. color ... madera nobla 
talllda c1Np11Mda irnpr1mlrentlnla eon 
-• agua: 111dM eon beN da acalla; .,..,..hacho.mano. 
Edlcl6nda 12 ~ poral­
~ MctlNl waigtlt eobrw ... 
.,.....c1aimprNl6na ....... enPNCOk 
V!a1181Ma,AbardNn.E--=--
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Escaneado con CamScanner 



"-Daniel, (Reino Unido): 
Escarapela, 
83•80cm. 
Xílo9<Wffa • color sob<e "mina de 
-... de-ul: linte• con baso 
de aceite.; P-' hecho• mano. 
Esta Imagen~-• • un gn,po de 
dos impnu por Michael W1lgh1 aobre 
una prensa de lmpres~ 1 refieve en 
Peacok Visual Arts, Aben:Se♦n, Escocia. 

capitulo 5: la x,logr alía 

Fscanea o con CamSc rne 



sección 2 : el relieve 

• También disfruto mucho realizando otros proyectos. Hace poco pinté una guitarra 

que Sé mostró en la exposición "Born the Rock" de los almacenes Harrods. DiseM 

una vaca para la "Cow Parade", que se colocó en una de las e.taciones del metro 

de Londres y más tarde se subastó en Sothcby's. El din<ro obtenido se destinó 

a obr,s de caridad. Tambifo creé un diseM para un tramo de doscientos metros de 

carretera que abarcaba desde la estación hasta el centro comercial de Southampton. 

•Durante mucho tiempo luché por no convertirme en un artista abstracto, y mi obra 

ha cambiado muy lentamente. En un momento de crisis, decidí dejar de ser un 

artista, ya que me había disgustado mucho la abstracción a la que habla 

evolucionado mi obra. Sin embargo, aunque me prometl que no me importaba 

más el arte, me di cuenta de que todavía quería hacer cosas con mis propias manos. 

Me encontraba en Brighton y era un petimetre, asf que decid( seguir cre.ndo 

pinturas e impresiones sobre ropas y otras cosas en las que estaba i,ntcrcsado. 

Como todos sabemos, cuanto uno hace se puede convenir en arte y me di cuenta 

de que me estaba volviendo más abstracto sólo porque me dejaba llevar. Traté de 

p<nsar en las cosas que eran realmente importantes y eso me dio la oportunidad 

de ser m.ls preciso. 

•u impresión artística ha sido muy importante en mi vida: realmente disfruto con 

las imágenes y con el asp<cto que tienen. Ahora realizo xilografias, que imprime un 

maestro impresor del Ptacoks Workshop de Abcrdcen. Como he trabajado durante 

muchos años con la serigrafla, llegué a la xilogratla cuando me sugirieron que tratara 

de utilizar un buril en b madera. Aunque al principio puse objeciones, al final lo 

probé y fue maravilloso. Ahora quiero retomar la litografia y hacer algunas cosas 

muy sencillas. Pensemos por ejemplo en Miró: sus impresiones artlsticas, 

sus cuadros y sus cerámicas forman parte del mismo proceso creativo.• 

\82/18} 



Izquierda Harvey Danlela (Reino Unido): 

Bloque de madera para s,em,, 
12Ax54em. 
Laminado de madera de abedul; 

linlas c:on base de aceite. 
Impreso por artista con un enrutedor 

yes¡,jtulas. 

Derecha Harvoy Oaniels (Reino Unido): 
s-ra, 
124 x 54,,5 cm. 
X""9rafÍII a color; 
tintas con ba .. de aceite; .,..,.1 auove 

- • mano de 144 g (orlglnalmente 
era blanco y .. tiñó deapufs de lmprimtr 

con tinte con bue de egua). 
Edición de 12 impr• .. par los maestro• 
irnpNeon,s Ar1hur w .ison y Mlchael 
Waight en una p,ensa de Impresión • 
refieve construida especfficament• para 
~a lmprn¡one.1 de xllografl■ en 
P-v,-1 Ms, Ab«daen, Escocia. 
~ que el bloque de la Izquierda 
~ la imagen de forma Inversa, tal 
y como ae pe,elbe en l■ lmpre11ón de la -

capítulo 5: el burilado de madera 

Fscanea o con CamSc rn 



s«ción 2 : el relieve 

el proceso de la xilografía: la madera blanda 

Existe un consenso general de que las maderas blandas son más fáciles de trabajar que 
las maderas nobles. Este atributo suele fomentar la adopción de un método más libre 
Y espontáneo. Las maderas blandas que más se utilizan son el pino, el alerce y el ciprés. 
Sin embargo, muchos artistas contemporáneos consideran que la madera 
contrachapada japonesa es un material muy práctico y expresivo, además de accesible. 

2.5.7 
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Zhang Guanghul (China): 
Ola de 5'111 VaJentln 1 (izquierda); 

Dia de $811 va/entln 2 (det'edla), 
nx48cm; 
77x97cm. 
Xllogrllffa en cromo con impresión 
NWStlda; colore• al óleo de impresión 
S.kura. 
PapelXuan. 

Impreso• por el Wlista en una pren .. 
Phlloprint en Nonll Bank $luello, 
Hong Kong. 

capítulo 5: la xilografía 
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sección 2: el reUrve 

Ann d'Arcy Hughes (Relno Unido): 

EJ át>Qtll y el humano, 
25x15cm. 
Impresión .,, dografla: mezcla 
de tintas rojas y negras; 
papel Fabriano Artisllco de 300 g. 
La tinta se apllcó en doaQonal con 
el rodillo sobre el bloque. Pedazos 
de papel de oro ch/M col/4 con 
pegamento aplicado en •I lado 
opuesto donde sa colocó sobN la 

"'~ impregnada de tinta. El 
papel de impresión hecho e mano .. 

exlendió sobN el bloque y " pasó P<>I' 
una prensa de relieve. 
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Las cuatro hemaml entas japonesas 
para la xllogroff11e utill.z.aron para 
grabar el bloque. De Izquierda• 
derecha: cincel plano AisukJ; gubla en '°""" de U de 3 mm Komasukf; gubia 
en forme de V de 1,5 mm Sankakuto; 

gubia de 1 mm KomasukJ. 

Se pLHtde encontrar una amplia 
gama de herramientas 

en tiendas especializadas 
(wau pro-..... 
págs. 400-405), 

Prensa para relieve Columbian 

construida en londrea en 1844. 

Se conoce como prenso t1Águll:t• por 
el elaborado contrepoao en forma de 

6gulla que se enc.u,entr., en el brazo 

superior. Se ubllzó orlgl~ lmente pan, 
lmprimfr carteles, botetinos de 
notJclas, mapas y libros. El movimiento 

so roaliz.a hacia oboJo. transfiriendo In 

Unta sobre el paQcl desdo la superficie 

1upoñor del bloqu~. En la a ctu81idad 
•• utítiz.a para imprimir xilografías 
y finotipéas. aunque todavfa se puede 

adaptar para Imprimir tfpografía.s. 
Necesita demasi ado trabajo como 
parn poder utiliznrla hoy on la 

Impresión comerc: lol. 

(Fotografia cottMia de 
l.tUnlt>Ce O/ver) 

capítulo 5: la xilografía 

Bloque de modere eontrepachlld• 
japane,a blanda p;,ra El tlngat y o/ 

humano. 

La lmogon so ha cortado utmzondo 
herramienta, japonesas para 
üogretie, tal y como aparecen en la 
imagen. La forma se ha cortado por 
comploto utíllundo una sierro 
oléctñcn. El bloque se ha Impregnado 

do tinta en Untas para rolievo con 

baso de aceite listas p.ara Jmprimfr. 



sección 2 : el relieve 

2.5.8 

Herramientas 
Es me¡or comprar dos o ires hrrumient•• de 

buena calidad que un ¡uego b•raro. Pueden tener 

mango, recto> o en forma de champiilón, y en 

esencia ,on la, mismas herram1<nta> que se 

uuliun para cortar el linóleo. l.u gub1•s en forma 

de V uenen un tamano mmuno de I mm y 

producen una linea hmpia y definida. Tambifo 

,on adecuadas p,ra reah,.ar cuadrlcul.u y hneas 

en paralelo de varias anchuras. Lis gubias en 

forma de U rambifo com1<n,an por I mm y crean 

la apariencia de una Unea m•• amplia y curva. 

Los modelos m.is grandes ,on uules para despc¡n 

zonas m~ amplias. La paleta u ene un .ingulo de 

4$ grados en un bdo, con un borde •filado y una 

punta. Tiene mult11ud de u,os, aclarar o cortar 

lineas, micnrras que la punta se puede util,ur para 

las zonas m.u peque~•• y delicadas. 

paso a paso: la madera contrachapada 
japonesa blanda 

u madera blanda: soluc16n de problemas 
Problema: la Imagen no se Imprime de manera uniforme 
Cauu Solud6n 
8 blc>Qu8 es l(l'egular 1. Cuando lo COITIP111, comptUebe QI.IP. el bloque 

eslá novelooo COiocándoio sobre una superficie 

plana 

2. Guarde los bloQves en un entorno seco. 

Pn,Wema: en i. segunda Impresión i. madera se ha hlnch.cto y In Unen flnn 

se han ntnchado 

Causa 
1. Se ha usado con bese de agua, que 

afecta a la madera 

2. DespuéS de la pruetJa. la tinta se 

ellrniOó con alcohol mrieral. 

Solud6n 
1. U~ilee sólo IJnta con base de aceite. 

2. Cuak¡uíer flUldo hinchará la madera, pe«> el 

aceote vegetal o s.mplemente un paño de algodón 

seco eliminará la tinta 

Problema: i. madera se agrleu cuando u corta 

Causa Soluchin 
ta herr8menta está roma Afile la hemimienta usted msmo o fféwla 

a su proveedor para que la vuelvan a afilar. 
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O. izquierda• derecha: varas de grafito; 
gublas:V yU 1 mm, VyU 1,5mm, U3mm, 
V 1,5mm, U 4,5mm; cuchillo de 3mm. 
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l Dibujt o pintt el diseño dir<elamcnte sobre la 

supcrficit dt la madera a lápiz o tmpleando 

ti mtdio qut prefiera. Las áreas qut se 

han tliminado s,r.ln blancas, dtje una supcrfide 

sin corlar para albergar la tinta y producir la 

impresión. 

4 Se utiliza una gubia fina en forma de V para 

producir lineas finas. La varilla de grafito St 

ha frotado sobre una parte de la supcrfici• cortada, 

d•fmi<ndo las áreas cwas y oscuras producidas 

hasta ahora, 

\ 

2 Puede utilizar papel de calco debajo de un 

diseño dibujado para transftrir el dibujo 

que destt, sobr< todo si la imagen tiene que estar 

al revés o si St está trabajando con un dibujo 

maestro para realizar vorios bloques. El bloque 

se imprimirá dir<etamente (es decir, del modo 

opuesto al dibujo original). 

5 La gubia en forma de U se utiliza para 

eliminar algunas de las áreas más amplias. 

No es n,cesario, ni aconsejable, horadar en 

profundidad tn la madera para obtener un área 

no impresa., 

capítulo 5: la xilografía 

3 Las gubias deben ser cómodas cuando estén 

tn la mano. Para , ; erc<r control y presión, 

el extremo del a53 se apoya en la palma, el dedo 

lndict se coloca en la pa.rtt sup,rior de la hoja 

dt latón y el dedo pulgar y el dedo corazón se 

colocan a c.ada lado. Un..i c.artulin.1 con un.J tira 

de madtra adjuntada• 13 p•rte superio r y otra en 

el dorso proporcionarin un apoyo más seguro y 

firme sobre el qu, fijar el bloqu, cuando se esté 

cortando. 

6 El bloqu, se putde someter• una prueba de 

impresión utilizando tinta nc-gra con bast 

de actitt y luego eliminándola si fuera n«tS3rio. 

En t~ caso. debe retirar~ con un paño seco. ya 

qut el alcohol mineral o las tintas con base de agua 

putdtn hacer que la madera se hinch, y pierda 13 

claridad de las llntas fin3$. 



""""s-~ Unidol 
O.,-c1-HMWy, 
'5a34,)cm. 
Xllo9raf .. tobte INdera contrapechada 

japoMM blanda ' 
bnCa pe,11 ,.. .. con base de-.; pepe1,_. 
lmp,Ha por la armta.., une ~sa 
Columblen"' Bnghlon l~ndffli 
PrintffNM,..ing R...., Unido 



Sarah Young, 

Reino Unido. 

capítulo 5: la xilografía 

2.5.9 
perfil: Sarah Voung 

«Mi padre, además de escultor, era profesor y director 
de la Escuela de Arte y Diseño Reigate. Su estudio en casa 

era un lugar muy emocionante, con multitud de cosas a medio hacer. 

•Siempre tengo objetos tridimensionales a lo largo de mi obra bidimensional. 

Me acuerdo de que todos los ailos iba a una exposición en Reigate para ver la sección 

de Ilustración, que tenía una maravillosa variedad de piezas expuesta.s. Me 

encantaban los libros ilustrados. Yo escribía y pintaba los míos propios, y hacía 

objetos de arcilla durante las clases de alfare ria los sábados por la manana. 

Mi hermana y yo hacíamos todo tipo de cosas en Navidades y representábamos 

obras de teatro para las que creábamos toda la escenografía. 

»En Reigate hice un curso de dos años sobre principios básicos del arte 

que fue absolutamente brillante y me especialicé en Ilustración en la Universidad 

de Brighton. Cuando era nifla hice algunos linograbados y más adelante 

concebí en Brighton algunos relieves, aguafuertes y algunas litografías, pero fue 

mucho más tarde cuando realmente comencé a ín teresarme por la impresión 

artística. 

•Me converll en una artista de la calle para pagar las facturas y me llevaba conmigo a 

mi perro, así que algunas veces nos daban una bolsa de bollos de chocolate y un poco 

de comida para perros. A veces el saquito estaba tan lleno de dinero que apenas podía 

levanta.rlo. Sin embargo, no tardé en darme cuenta de que un teatro de marionetas 

había de ser una experiencia mucho más interesante. Sabía que se necesitaría a dos 

personas y entonces es cuando conocí a Jon Tutton. Tardamos varios meses en crear 

Mi madre era diseñadora de moda y nos hacía hermosos vestidos y juguetes. 

marionetas, juegos y una caseta. Teníamos una vieja furgoneta para llevar fruta 

encima de la cual atábamos la caseta, pero un dla el viento se la llevó: ¡salió volando 

y casi decapitó a unos peatones inocentes! l os espectáculos eran muy ligeros y 

Ji ricos, salvo por los demonios que aparedan en el Doctor Fausto y un Neptuno que 

daba mucho miedo. Actuában1os en los jardines de los bares y los salones de té, 

asi como en los museos. Durante los meses de invierno hJcíamos objetos con papel 

maché, incluido un pez de tres patas y algunas joyas, y creábamos linograbados que 

imprimiamos sin una prensa, bruftendo con el dorso de una cuchara. Vendíamos 

nuestras obras en ferias de artesani3 de toda Gran Bretaña, pero poco a poco 

las impresiones se fueron abriendo paso, así que empezamos a exponer en ferias 

de arte. 

• Me encanta el grabado porque sus posibilidades son infinitas. El recorte en 

cartulina o el estarcido serigrafiado más sencillo pueden tra.nsformar una imagen 

en algo mucho más poderoso. He descubierto que la "artesanía" o el método de 

creación de impresiones puede quitarte un poco de trabajo. así no tienes que pensar 

demasiado. Puede hacer que el trabajo sea más natural o intuitivo porque tu 

concentración se divide. Creo que puede resultar muy útil si tienes la costumbre 

de controlarlo todo o de ser d,sconfiado. Todos los métodos tienen una serie de 

limitaciones que ayudan a liberar el trabajo. la idea puede dictar el método 

de impresión o viceversa. 



sección 2: el relie-tt 

Sarah Young (Rel 
lntervaJ 

11
, no Unido): 

Hlx15cm 
Xilografla· · E . • papel F br1 doclón de 1001 a ano Artistic 
una mpresa 

0

• en p_rensa para relieve por la artista en 
Bnghton lnd Columbian E 

Reino u "d ependent Print • agle n, o. mak.ng, 
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S...h Young (Reino Unido): 
Brighton Pavi/1,on. 

60x45cm. 
XIiografía: bloque de madera 
contrapaehada blanca japonesa, 

cMne callé; tinta con base d• aceite; 
papel hecho a mano y Fabriano 

Artlstlco de 300 gr; papel chine collé: 
papeles ligeros J~poneses de coto"'•· 
Edición de 1501mpresa por la artista 
en una prsnsa para relieve 
Columblan Eagle en Brlghlon 
lndej)endent Printmaklng, Reino 

Unido. 

lnfenc,r: Sarah Young (Reino Unido}: 
Sát11'0$, 

24x22cm. 
Impresión en relieve¡ tinta con base 
de aceite; papel de Bután hecho a 

mano. 
Edición de 150 Impresa por la artista 
en una prensa para relleve 

Columblan Eagla en Brighton 
lndependent Printmaklng, 

Reino Unido. 

•Estoy muy inttrtsadil tn crt.ir 1mJgtncs ctrafd.u dt hLStonas -ya Sf'iln suenos, 

muos o CUffltOS dt hadU••• bi.dcs, v1a,~. mttamoríosii, actort~.11 forma, dt l.1s 

plantas y ptqueftos momentos domlstJcos, como bus.e.u tnUt li1.S roe.u o colg.a.r 

Las unpm,on<>. Mi obra es sobr, todo figurall\-a y no soy capaz d, h•«r un cuildro 

.sin aftadsr aJ mtnos un zorro qut past-.t 

• Ttngo la Stnsuíón dt que I• mayor partt dt mi obu f'St4 mttrrtlacion.id• y ts 

1gualmtntc "-áhda.. Ttnt:r un• idu preconcd>1d3 de lo que merece m¿s o mtnos 

b p,na putdt multar destructivo, inh,bidor. Me gusta mucho d 1ub,¡o que 

1nsc1tndt los llm11e5 y qu, no se putd, ,ncas,llar, y en el futuro ,-pero podtr apliar 

mis 1mpttSl0ncs ut(ttw:as a otns 4rtu de trab~Jo. 

,Jon y yo trab,¡amos como ,quipo y tambio!n dt manera individual Soy muy 

afortunada d, qu, m, put-da •yudu a ,mpnmir lo• lrnograb,dos ,n la pr,ns, Alb,on 

d,J Brighton lnd,p,ndtnl Pnntmaking, donde «•h20 casi todas b.s 1mpr<Sionn. 

Al mismo unnpo. putdo <>tar ,mpnmi,ndo colagrofí.i, ,n la pr<n"1 d, aguafum,. 

~n unu unpr«1on,s muy Jabonosas. aunque sólo h,go una edición d, trt1n1a 

Tratamc» de dar vid~ a aJgo qut sta agradablt, \/arfado y tmocionantt.• 

capitulo 5: la xilograf/a 
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James Oobbs (Reino Unido): 
Armazón del Pionero, 
60,3 x 50,8 cm. 
Unograbado: dos bloques; tinta K & E 
Nouvavit; pnpel suave c,rema Zerkall 
de225g. 
Edición de 85 Impresa por el artista 
en una prensa Westem Proofing en 
Wivenhoe, Reino Unido. 

2.6ª1 
breve historia de los linograbados 

El linóleo se desarrolló en un principio como un material para cubrir suelos con un 
revestimiento de arpillera, estopa o yute y elaborado con multitud de ingredientes, 

entre los que se incluyen el aceite de linaza y el corcho en polvo. A principios 
del siglo XX, se adoptó la variedad más gruesa y sencilla, conocida como linóleo 

«barco de guerra» (llamado así porque se utilizaba para cubrir la cubierta 
de los barcos), como material para la impresión artística. 

El descubrimien10 del linólw como un medio ar1ís1ico eficienle se airibuye sobre 

iodo a losexpmionista.s alemanes corno frich Hcckcl ( 1883-1944) )' Gabri<le 

Munl<r ( J87i-1962). Los constructivistas rusos, que celebraban las imágenes 

abstracras )' geométricas inspiradas por el cncorno té'cnológico y mednicodcl nuevo 

siglo.recurrieron al linograbado después de la fundJción de su 111ovimien10 en 1913. 

Wassilly Kandinsky (1866· 1944), un pionero de las imágenes abs1rac1as, r Alexander 

Rodchenko (1891-1956),cuya obro presentaba diseños planos y geomc'1ricos,asi 

como formas abSlroClas, u1iliiaron el linóleo como medio de expresión. 

El linóleo se introdujo en Es1ados Unidosen el afto 1910 y llegó a Gron Brelaña un 

año después. Los pri meros linograbados en blanco y negro que aparecieron en el 

Reino Unido se atríburen a Horacc Brodzky (1885- 1969) y datan de 1912,mienlra> 

que d desarrollo del linograbado a color íue impulsado por Claude Fligl11 (1881· 

1955),quien en1re 1926 y 1930 enseñó la técnica del linograbado en la Grosvenor 

School of Modern Art de Londres. Su pasión por fomen1ar la impresión como 

una forma de ane univerSJlmen1e accesible le llevó a cultivar el linogr Jbado. 

~ tra1;1ba de un nurvo material que no teni.i tradición por lo que se refiere a la 

técnica, ni precedentes históricos. Además, era de bajo precio. Por si fuera poco, 

es m.ls blondo que la madera noble 1radicional y, por tan lo, permite dibujar 

líneas con maror facilidad. Como la superfici< del linóleo no deja nada de si 

por lo que se refi<re a IJ t<xlura o al grano, no influye en l.t calidad de la impresión 

final. En consecuenci3, permite un distño limpio y es un trampolln neutro para 

el color. 

Los li no¡;rabados de Oaude Flight, así como los que se crearon en la Grosvenor 

S<hool, demues1ran un método parrcido al de los futuris1as italianos de principios 

del siglo xx. Las imágenes de los futuristas celebraban la modernidad y ca piaban 

la Kn.sación de velocidad y movimiento asoci;ida a los avances en la maquinaria, 

el transporle y la comunicación. Las formas arrolladoras y las lineas angulares 

expresaban el mundo dinámico y en consiante cambio en el que vivfan. Flight )' sus 

contemporáneos ucilizab;:m ti linograbado parJ exponer temas similares mitntra.s 

Londres evolucionaba como una capital moderna.. La escuclJ tambi~n inspiró a 

ar1is1;1s internacion,tles,como la suiza Lill Tschudi (191 1-2001) y las ous1rolianas 

Dorrit nlack (1891 -1951), Ethd Spowers (1890- 1947) r fa·elrn Symc ( 1888-1961). 

Todas ellas crearon i· expusieron linograbados desde mediados de los años vcinle 

a primcipios de la décad,1 siguiente. 
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Durante esta época, el británico Ben Nicholson ( 1894-1982) también <X)><'rimenló 

con el medio. Creó una serie de linograbado>, impresos en pequeñas ediciones sobre 

el pa)><'l , e imprimió y exhibió varios tejidos impresos con bloques de linóleo. 

Algunos artistas como Picasso ( 1881-1973) y Malisse (1869-1954) también 

culüvaron el linograbado. El primero creó sus primeros linograbados en 1939 y 

siguió superando los límites técnicos de este material hasta los primeros años de la 

década de los sesenta. Realizó complicadas obras multicolores que culminaron en 

la creación de un proceso para crear impresiones multicolores a par1 ir de un bloque 

de linóleo. El proceso de •reducción• o de •eliminación• supone el corte gr.dual y la 

reelaboración de dicho bloque, y la imagen que aparece en el linóleo se reduce d e 

acuerdo con las necesidades del color. En cada etapa, el bloque se vuelve a imprimir 

y la tinta se aplica en la impresión final hasta que la imagen esl.l finaliz.,da. La edición 

debe tener Jugar en cada <tapa de color, ya que el bloque resultante está inutilizable 

al final del proceso al reducirse la imagen de forma considerable. 

Hacia la última mitad del siglo xx, el afrkano John Ndevasia Muaíangejo (1941/3-

1987) creó un enorme corpus de impresiones en linograbado en torno a la cultura y 

)as ,xperien,ias de la vida moderna tribal norteafricana. Nació en Kwanyama, la 

mayor de las ocho tribus owambo que existen y que ahora forma parte del norte de 

Namibia y el sur de Angola. Aprendió ingMs en un esfuerzo por asegurarse de que las 

palabras que in dula en su obra pudieran ser entendidas por un mayor número de 
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Judy Stevens (Reino Unido): 
Pare GUfJII, Barcelona, 
45x34,3cm. 
Unograbado; tinta para relieve con base 
de aceite; papel Fabriano. 
Impreso por la artista en una p,ensa 
Columbtan en Brighton lndependent 
Printmaking, Reino Unido. 

El linograbado se cortó en varias formas 
y se adjuntó• la base d• cartulina para 
asegurar un registro correcto. 

público. A través del uso del texto inglés y de las imágenes, trató de expresar los 

dilemas, las rutinas y las escenas cotidianas de su vid• y de I• sociedad que lo 

rodeaba. Asl, el texto sirve como explicación y también corno una forma de 

expresión personJI. La versatilidad que tiene el medio dd linóleo aseguraba que su 

obra contuviera el detalle y la intensidad que el contenido exigla. 

Los artistas siguieron ulilizandó el medio tanto por si solo como ,n combinación 

con bloques de madera con d fin de crear im.lgenes espontáneas y apasionantes. 

En e,;1e capítulo, se incluy<n ejemplos de Ann d 'Arcy Hughes, B<ernard Lodge, Hugh 

Ribbans y Helen Brown, que se encontraban entre los siete artistas encargados de 

tr •bajar con grandes bloques de linóleo impresos con rodillos compactadores para 

celebrar I• inauguración de la Feria de Arte de Brighton (vtans, pá~s. 200 y 393). 

En San Francisco se cdebra un acontecimiento similar (véase pág. 392). 

1.-0s linograhados de Belinda King y Anneue Routledge ilustran la técnic:i 

de reducción, mientras que C. W. 801, Jenny Ulrich, Hebc Vernon-Morris, 

Judy Sievens, James Dodds y Emily Johns demuestron la d iversidad de estilos 

y de composición de los linograbados contemporáneos. 



Hugh Ribbans (Reino Unido): 
La tortuga de Haylcy, 
22,S x 25cm. 
Unograbado con t res bloques.: amarillo, 
azul, negro; tintas para relieve T. N. 

Lawrence; papel Somerset. 
Edición do 20 improsa por el artista en 
una prensa Columblan en Herne Bay, 
Kent, Reino Unido. 

Hawley Hussey (Estados Unidos): 
Puedes quedarte con él, la mansión 
esmia, 
19x 1B8cm,doblado a 19 x 14cm. 
Unograbado. Libro del artista impreso; 

carpeta de papel do caja de cerillas 
hecho a mano. 
Edición de 122 impresa Por el artista en 
el Women's Studlo Worlcshop, 
Rosendale, Nue~a York. 

capítulo 6: linograbados 
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2.6.2 
paso a paso: el linograbado 

EJ linóleos• fabricó como r...,·es11m1ento de sucios 

con ba).Cdc.1cei1ty resana. y 11cne un 

=est1m1ento de arpillera (en latln, /,num s1gn1fica 

•lino•: y oltum. •actite•; este tlrmmo ~ refiere 

,J aceite de linaza proc=do del material que 

se uliliui en la producción del lino). Es uno de los 

materiales m~ barato, y sencillos de utihuir 

pata la impresión en rd1....,e cortada• m•no. 

Es un maierial blando y se puede con ar fac1Jmente 

con un cuchillo o unilS tijeras 

El lmóleo rojo es muy duro dt uuhzar a menos 

que se cahente a 1n1<rv.ilos regulares sobre una 

plancha, un radiador o una botella con agua 

caliente. Esto hace que el material sea Oexíble y 

rcoulte sencillo cortarlo. Se puede encontrar en 

los t<;tablecimientos donde se venden 

revestimiento, para el suelo y en proveedores 

de constructores. donde tamb1en se encuentra 

el v1mlo en paquetes de baldosas de 30 cm· faros 

productos suden neceo1tar cierta preparación, ya 

que a menudo se protegen con un barm, br,llanre. 

La superficie se deberla d~ngrasar con alcohol 

meo lado o cualquier otro agente desengrasan te, 

y se debe hjar hgeramenl< con un papel de h¡a fino. 

EJ linóleo gri> para amstas eo bastante ma, ,aro. 

pero<> bfJndo y flex,ble, lo que hac< que sea muy 

"'nullo 1raba1ar con ti ,in n«esidad de calentarlo. 

:-o ncce'>lt.1 mngun• preparación. 
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Hemimienu s u.cticlonales pars trabajar el linóleo con mango 
en forma de champ1"6n. Gubias en forma de U y de V. 

Ext.ie una amp!J..1 gama de herram,enrasen el 

mercado. ptro no conv1cnc comprar un Jutgo 

barato, y• que por lo general no se pueden ,-olver 

a afilar y los mangos esr.ln mal enca1•dos. Una 

herramienta dt .>cero de buena cJ.11dad que se 

pueda ,-olvcr a afilar y que tenga un mango en 

forma de champiñón que enea Je comodamente 

en la palma de la mano es esencial p•ra 

proporcionar el control necesario. Aunque esta> 

herramientas wn mJ.s caras. se pueden acumular 

una, cuan ras a lo largo de un periodo de 11empo 

con la seguridad de que, si las cuidamos, duraran 

toda la vida L..u gubw en form• de\' y de lJ 

se hallan di;pon1bles en una ampha gama 

de tamaño; ven u,ndas e<pec,31,uda,. 

las herramientas japon,sas p,,r• la Xllografta son 

perfecr•s para 1111hur en d linóleo. Reoulta 

conveniente contar con un~ \arJ grand~ dt gr.ifüo 

para frotar I• ,uperfiaecuando el corte"' h•v• 

compkrado en cada ="on. Esto le dara una ,dea 

del aspecto que tendra la 1mpres10n (la imagen 

mvrruda del bloque) cuando se pmte de negro 

con el rodill<>. 

Se ~ utlliur una muestra de linóleo para ver las diversas 
mateas creada9 por cada hemimienta. Es una referencia ut1I 
cuando se lnlba¡a en une Imagen. 

s a oco e s nn 



l St pu«lt dibujar a l.tpi1 un• tn1agtn en ,1 ltnólco o en un uozo de fieltro 

o, sis, profitrt, trazar• travtsdt pap,I dtc.tlco. Losc1rculos <e pueden 

d1bu1ar con un par de compases o batn se pu«le colocar un p,dazo de cuerc!J 

tn el ctntro con un l3piz en el bordt ,x1,rior. Un• ,e, que>< ha~-a pcrfiLldo 

ti dlSCilo, ya se pu«lt empct~r a comr. IHb, ttntr en cuenta qut lo que se 

corte qutdua dt color blanco en )J ,mprr>aón y qu• lo qut., dc1• qutd.ir.t 

teñido de negro. 

3 
Sta nade con d rodillo unt• para rehc-e ,on bavc dt acc,t<. CJ bloqut 

., ,mpr,gna dt t1nu con un pcquc,\o rodillo dt mano. 

capítulo 6: lonograbados 

2 La hcrr.m,ent.a vc ,u,<ta ,omodam,nc. con tl m•ngo en ~ 

palma de la mano nucntns el 1nd1,t ¡:uu d"'1c •mba, 

tjen:icndo un.1 prc,10n cJ.kul.ada. El pulg.u mJnllent IJ herrmutnt.t tn 

su <allo •poy.tndose en d later.tl. LJ ho1• JfiJ,1dJ ehmín• u~ «par al d, 

hnolco m1<ntn, empu1• hauJ dt~n1e. 

4 l'arJ la pnm,ra prueb.,,d rnd1ll1, tendrJ que r«Jrgar., con lrn;uen<aJ 

de modo qu, •nada IJ ,uficaent< ttnt.a tn el bloque, "'con-a¡:a 

la impresión La llntJ tendr~ que rec.trgar<e entTc b< 1mrre,1011e,. 

a'l a e s 



sea:ión 2: el ~lie"tt 

5 S1 d bloque es demasiado grande como para que enca1e en una prensa 

o s1 no puede d1'pon<r de esta ulum•, la impresión se puede Ue..-ar 

a cabo puli,ndo en el dorso de un papel. !>er~ m.l.s fácil de obtener un• 

de un papel ligero, que m.ls urde w puede montar en uno mJs p<'<Jdo para 

que s,r,-a de soporte. 

7 S1 la prueba resulta demasiado pálida,cu•ndose levante una 

t><juma del papel >1emprc y cuando no se camb,e la posl(16n del 

papel, se puede sol,·er a pUJr el rodillo por el bloque en sewones 

,. colocar con cuidado el pap<'l en su lugar Contmue con d pulido hastJ 

que la prueba resulte s.m,ÍJ<:tOnJ 

2oono1 

6 la herramienta de brul\,r se conoce con el nombre de •murttquula, 

y w halla disponible un barco en dtversa, formas y matcnalcs: la 

vtr>16n trad1C1onal de bambu, de pla,u,o, v de PVC con rodami,ntos de bola, 

o un sencillo mango de madera en forma de clwnpmón con una almoludilb 

de fieltro. Sin embJrgo, la mc¡or solu<16n es un ped,.,o de bormz duro 

frotado sobre una supcrfki, plana y bnll.lnte, con un cxtttmo ,onado en un 

jngulo con el fin de crear un brazuelo. Puede util1Lar una cuchara de m•drra 

8 S1 lo prefiere, una P"<!UCña apisonadora, un pedazo de alfombro, una 

manta vae¡a y un cartón podran crear una buena 1mprc>1on. 



;;n...= Hughes~no Unidol: 

100x 100c',,,, 
Unogr•Ndo; tinta para relieve 
con baN de • e4t La primera e e; pepel Toar w .. hl. 

lmp(e1lón .. ,..,11%6 con .... _..,...~ 
P•vtllon Gwden an llnghlon • como perle de 

lo1 acontec:lmlenlo 
de i. FeÑ de Arte de ~::::u-
(~N "'9, 393) _,,,,,.on 
I• lmpriml6 la •r11· El reato de i. edición 

•ta y I• bru/16 
con una mullequllla 8 • maino r.....____._ en rivhton 

R 
• ....,,...~,t Printmaklng 
elno Unido. ' 
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sección 2 : el relieve 

el proceso del linograbado: el método de reducción 

El proceso de reducción del linograbado supone la creación de una serie de 
sobreimpresiones a color hechas con un solo bloque, que se va cortando para cada 
color sobreimpresionado. 

2.6.3 
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Belinda Klng (Reino Unido): 
Un paseo por el parque, 
33x30cm. 
Llnograbado en reducción; tinta para 
Impresión en relieve y lltografía con base 
de aceite Yorkshlre Printmakers; 
papel Some=t satinado. 
Edición de 10 Impresa por la artista en 
una prensa pare relieve Britannia en 
Gainsborough House Print Workshop, 

Sudbury, Reino Unido. 

Derecha Annette Routledge (Irlanda): 

Por favor, lleve al perro atado. 
25x30cm. 
Unóleo en reducción; tinta para relieve 
Edición de 6 impresa por la artista en 
una prensa Alblon en la Universidad de 
Brighton, Reino Unido. 
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steción 2: el relieve 

La británica Be linda Kings explica el proceso de impresión de la imagen Un loco trata 
de atrapar el sueño de un enamorado que aparece en la pág. siguiente. 

la impresión de Un loco trata de atrapar el sueño de un enamorado 

~ lis impresiones~ h•n rcaliudo a J'3rlir de un 

solo bloque, al que poco• poco le he ido quit•ndo 

m,b superficie• medid• que aplicab• cada color. 

En ti cJso dt U,, /.oco trata de atrap,u ti sutt1o dt un 

cunmorndo,tl primtrcolor que secnln:sacó fut 

el blanco, mientr., que ,1 •m•rillo se imprimió 

sobre el resto de I• inugen, dejando el papel blanco 

en el lugar donde~ hablJ cort•do el bloque. 

1.4 S<gunda etapa consistió •n sacar las árus pua 

mantenerlas am.uillas e imprimir d resto de la 

im,gen de verde. Luego eliminé todas lu Jru, 

para manltntrl.ls ,~rdrs t imprimí ti resto dt 

color malv., y asl suc<1iv,mente h•st• que por fin 

quedó muy poco bloque par• el color fin•I: el oro. 

Todos los colores son opacos. Cuando imprimla 

un color duo sobre unoo..:uro,devcz en cuando 

tenl• que repetir dos vt<<1 l• impresión. 
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Algunos de mis coloreseran un ,enrollado de arco 

iris•. Un ejemplo de dio son los;lrbol<1. que 

combun de rojo• amuillo. Las tintu de ntos dos 

colores st colocJ.n una junto a JJ otra c:n l.1 putt 

superior de l.supcrficie ent intada. y el rodillo. 

mientras recoged color.se mueve ligeramente 

de un lado• otro p:ira mezclarlo y a1I conseguir 

un tf«to arco iris. 

1.4 mayor parte de la superficie del linól<o s< ha 

eliminado utilizando gubiasd, xilograíla. Alli 

donde los bordes son mJs blandos y ti<nen mál 

te.xtur.i. tal y como ~uctdt con el m.1lva dtl citlo. 

he grabado tn agua fu<rte el linóleo utilizondo un• 

solución de sosa ciustica espesado con p,sta de 

col• de pap,1 de pu,d. Esta mezd• se ha pintado 

sobre una suptrfoci-,, I• he dejado un• hora o dos 

y luego la ht enjuagado con abundante •gu• y 13 ht 

frot>do con un cepillo su.--.. 

El paso final <1 doro empicado p,ra pintar las 

estrella-1. Este pigmento es poco habitu•I y no se 

comport• como los dcm.is tintes. Se puede 

imprimir cualquier color tn ti .itt.1 que~ \'3)"3 a 

pintar de oro. r• que el pi¡;mtnto dorado es pol,'O 

s«o que secepillJ sobre I• tinta húmeda. 

1.4 impresión luego~ dej• ,.,., dur,nte unos dla,. 

H•y que tener cuidado de que todos los demás 

colores~ h•r•n SC'Cado por completo. Una ,-.z que 

b tint• est.l dd todo s«a. el pigmento sobrante~ 

cepilla con cuidado utilizando un pincel, o bien 

~ frota con pan. 



Beímdo Kin9 (Reino Unido): 
Un loco wro de atropar el suooo de vn enamorado, 

37,6 • 37cm. 
Linograbado..., reclucclón; tinta pan, lmproolón 
en nJlieve y litogreffa con baw de aceite Yotkshlre 
Pñntmakera; 
papel SomerMI .. tin..io. 
Edk:ión de 20 impresa en una p,9nsa pan ,-lle-ve 
Britannlo en Goinlborou9h House Print Wor1<ohop, 
Sodbu,y, R.rno Unido. 
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la impresión de reducción con dos bloques 

El bloq\M 1 M ha cortado y M ha 
Impreso primefo de amariUo. 

El bloque 1 (que antff ara amarillo) 
M ha vu.lto a cortar y M ha 
lmp,agnado da rolo con un rodillo. 
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El bloque 2 M ha cortado y M ha 
Impregnado de cyan con un rodiffo. 

El bloquekle9<) M ha~aoendma 
de la Imagen en amarino y clan. 

El bloque luego .. ha lmpreao en el 
papel, IObte .. amarillo. 

El bloque 2 (que antes ara clan) M ha vuelto a cortar, M ha Impregnado de negro 
con un rodlllo y M ha aoi,,.¡mprealonado pare cnar la Imagen ftnal. 

.--\~UI J('m,,s.tr.l01f..\$ l.ls '-"r.lr.l..:1\.)0(') 

d<" ,ol,'\r '4UC' 11.YtnJu, .. tn J l.a imrr<'Sh.,n 

ñnJI. '4UC' .,r.ar<'\:C" ('l"I l.a ('~UinJ 

infcr'h.,r ,fc-~h.a.. lft.> .. ,,1,,rt"S St 

OOll<n<n • r,,rti r J, La n-Ju,,ion 

J< J<>s M,-.¡u<'$ qu< •< h,n 

so~rtimrr<'SiOnJdt\. 

Andrew Mockett (Reino Unido): 
Ejemplo de lmptes,ón por red\,ccíon, 

30x21 cm. 
Xilogref!a con dos bloquea, uno 
amarillo y rojo, otro clan y bl•nco. 
PNeba lmpr.sa P<W' el wtlata en su 
estudio,. 



G. W. Bol 

Australia 

capítulo 6: linograbados 

2.6.4 
perfil: G. W. Bot 

«Desde que tengo uso de razón, siempre me ha gustado 
el arte y he disfrutado trabajando con pedazos de papel. 

Estudié Historia medieval e Inglés en la Universidad Nacional Australiana, y nunca recibí ninguna 
prep¡¡ración formal en una escuela de arte. 

•Sin embargo. crd mi obra con muchos artistas d, manera informal y tn ralle res 

dt impresión, y comtnct a crear artt desde una tdad ttmpran.i. Al principio ,mpect 

a trabajar con linograbados ,n la escuela dt Londres, ,n Hammcrsmirh. Es un medio 

<n el qu, m, h, mantenido d,sd, ,nronc,s. Al mismo ri,mpo, h, trabajado con 

grabados ,n aguafu,rt, y lírogr;fias, pero ti linograbado fu, mi primcr amor y asl ha 

s,guido si,ndo. H, imprcso la mayor parlt d, mi obra, tanto por n,crsidad como 

por decisión propia, y ht disfrutado muchlsimo trabajando con ti maestro impr,sor 

Hugh Ston,man ,n C.Ornuallts, cuyo traro fu, tanto una delicia como una 

inspiración. 

•Por lo qu, st rtfitre a mi inspiración artística, Dog,n Z<nji escribió una vez: 

•1..u monrañu vcrdes siempre ,sUn caminando; si no lo sabts, enton«s no putdes 

sabtr cu!les son rus propios pasos~ En muchosstnridos, mi inspiración st basa en 

la unidad con ,1 paisaje. A Jo largo de los ulrimos años, h, considtrado d paisaje 

como un idioma al qu, bt llamado 'glifo,: Los gliíos constituyen un idioma basado 

<n trazos qu, s, ,ncuentn des~rdigado ,n ti paisaje australiano. En la dkada 

d, 1870, Marcus Clarl« tSCribió sobre 'los extraños garabatos dt la Narural,ia, qu, 

esU aprt~diendo a escribir'. Estfo prtstntts sobrt la "•ri• ,n,·ejecida de los corral,s 

que han contemplado tantos inc,ndios, inundaciones ytl achicharrantt sol d, 

muchos v,ranos. Los el,m,nros dt cstt idioma los encuentro ,n 13 corteza y tn los 

ir bol«, a,I como codificada en IOJ arbustos. ,n los barrancos ,rosionados y ,n Jo, 

campos d, hi,rba. Es algo lírico y profundo. dram.lrico y ti,rno, attmporal y efim,ro. 

Desputs d, haber paudo mjs de dos décadJs trabajando con d paisoj,, algunas v,c,s 

me sien ro c.,i como un mtdio a IIa\'k del cu•I st r,gisrr,n los garabatos de la 

naturaltl.l. U5 imprtsione-s tn rtlin·c a primtr.a vista tienen una v¡lcntla 

sorprendente, pero si uno se detiene a echar un segundo vistazo, rambitn hay ,n tilos 

mucha sutileza. Los glúos nunc• son lirer•l,s, sino qu, sttmpre nacen de una 

uperiencia real y especifica en ti paisaje. Sien ro que a lo l•rgo de los anos he ido 

aprendiendo cada vez más a escuchar al paisaje y• apr<ndcr de sus formas sutiles. 

u obra de art< postt un stnrido del orden, urui cstructur• natural y una pr,s,ncia 

mttafüic•, aunque nunca pierde de vista sus orlgenes como artefac10 hecho a m•no. 

Es algo completo, aunqu, ilimitado, y sugiere infinitas posibilidades. 

»Nunca h, ~rtenecido a un estilo ni a una ttnd,ncia , n particular, yeso 

posiblementt sta un reflejo d, mi formación autodidacta. H, estudiado muy 

dt cerca I• obrad, los arrist., aborlg,n,s, ya qu, parteen ttn<r su propio iclíorna 

particular y su forma ~rsonal de aplicar los trJZos. Tambitn he encontrado 

inspiración ,n los pintores de iconos medievales; siempre me he sentido fascinada 

por la cu,srión de cómo decodiftcu la espiritualidad ,n las art« visuales. ~ entre 

los artistas europeos mis conttmporineos, ha habido muchos qu, me han inspirado, 

- - - - -- ------- --



sección 2: t i~"" 

o w Bot (Australia): 
\ol)Z <N "'_.¡in. \.i>z //, 2008, 

100 ll 70,5 Cff\. 
Unog,ebedo; llntaS offset con beM 

de--,pepel~· 
Edielón de 25 lmpreN por la ar11.U en 

~ Etc:hon9~AuStnlia 

208/209 



~ 

G. W. Bot (Australiana): 
Me<1sajes, 2006, 
100•70,5cm. 
Unogra.bado; tinta, offset con base 
de ec:eite; papel Magna ni. 
Ecllclón de 25 Impresa por la artlota 
en Melboume Etchlng Suppti.s, 
Auatrana. 

capítulo 6: Jinograbados 

G. W. Bot (A.ustroHa): 
Relato de c,n vla¡ante, 2006, 
100 x 70,5 cm. 
Unogrobaoo: tintas offset con base 
de acCMt•: p;apel Mognanl 
Edición de 25 lmp,esa por la artlsta 
en Melboume Etchlng Supplieo, 
Australia. 

como Moronda, Matwc, Miró, Hpa,s y, por supuesto, Samuel Palmrr. En tod05 105 

cosos, me he sentido rnü •tr•lda por su obra glific. y por las infinitas posib,~dades 

de su aplicación dt trai0$.. 

•A lo largo de: m1 carrera, la 1mprts.16n artútte~ ha si.do y continu~ s1tndo una p~rtc: 

importan re de mi existtnc~ Lo qu• mis me gustad, elb es la sen>ación de di.llogo 

que se produce durant• d proceso de creación. P1en50 que traba¡ar con diferentes 

ripos de papel es como trabajar con divrr50s tipos de suelo en un Jard,n. Plan tu las 

am.lgenes y luego ves cómo van cr,ciendo.• 

r 



sección 2 : el relieve 

el proceso del linograbado: el linograbado al aguafuerte 

El proceso del linograbado al aguafuerte es un método que permite crear 
un efecto moteado y desgastado degradando la superficie del linóleo 
con una intensa solución alcalina. Se puede utilizar un decapante de pintura 
o un limpiador de horno, pero por lo general se elige la sosa cáustica ya que es 

fácil comprarla en forma de cristal. 

2.6.5 
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Emify Johns (Reino Unido): 
Almas en gabinetes, 
35x46cm. 
Unograbado al aguafuerte; tinta 
de impresión de bloque abierta 
T. N. Lawrence; papel lokta nepalf. 
Edición de 40 impresa por la artista 
utillzando una cuchara de madera. 

Emily Johns (Reino Unido): 
La rosa ye/ rulse~o,, 

35x46em. 
Llnograbado al aguafuerte; tinta 
de impresión de bloque abierta 
T. N. Lawrenee; papel lokta nepalí. 
Edición de 40 impresa por la artista 
utilizando una cuchara de madera. 



capítulo 6: linograbados 



secdón 2: el relieV1! 

paso a paso: el linograbado al 
aguafuerte 

2.6.6 

• Nota de seguridad 
Este proceso,_..... el uso de una 1oluclón 
peligro ... Por ello, .. deben tomar las m6xlma1 
precauciOfMs trabajando en una habótaclón bien 

ventilada con los utensiJio■ adecuados, ■demás 
de llevar ,opa de protección, como 
guantes de goma, gafas y un delantal. 
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l Coloque una pequeña cantidad de agua en 

una jarra de cds-1al y añada los criscaks de 

sosa (nunca lo haga al revés}. U1ilice una cuchara 

de madera para remover la solución mientras 

S< disuelve la sosa. Añada más cristales hasta que 

la solución esté dd todo sa1urada. La jarra .s<e 

calentará y habrá que dejar que .s<e enfrle . 

3 La imagen .s<e pinta con el maierial protector 

icido que mejor se ajuste al proyecto. 

Las velas de ctra st derriten en un calentador 

doble y,cuando se hayan conwr1ido en un Ouido, 

.s<e pintan sobre la superficie del linóleo. 

La cera .s<e raspa para cr<ar mis trazos. También 

.s<e puede ulilizar barniz de tapar. 

2 La superficie del linóleo .s<e lija a fondo para 

crear un mejor d iente de modo que agarre t i 

material protector. 

4 Vierta o aplique 1• solución de sosa cáustica 

sobre el bloque y deje que se forme una 

mordedor,\ dur.inte seis u ocho minutos. Algunas 

áreas s.e pueden limpiar mientras que 01ras~ 

pueden dejar para que se forme más mordedurJ 

y s, produzcan distintas marcas. Cuando el grabado 

en aguafuer1e sea suficiente,!• cáustica debe 

enjuagarse• fondo y el residuo se tiene que eliminar 

con un cepillo de fro1ar. El b•rniz de tapar se disueh-, 

en alcohol mineral y la cera se sueha con un secador 

del ¡><lo mientras se raspa con una paleta. El pap,l 

absorbente tambitn se puede planchar sobre el 

bloque para eliminar los restos de cera finales. 

Cuando el bloque esU limpio, se impr,gna de tinta 

con un rodillo y se imprime sobre la prensa de 

relieve o bien a mano frotando en el dorso del papd 

con una herramienta de bruñir o con un baren. 



El llnograbado al aguafuerte: soluc16n de problemas 
Problema: el lln61eo no presenta mordedura 
Causa 
1. 8 linóleo es viejo y se ha endurecido. 

2. La solución del aguafuerte es débil. 

3. La temperatura es demasiado baja. 

4. La fuerza del aguafuerte se ha desgastado. 

Soluc16n 

1. Compre un linóleo n= y blando. 

2. Consiga un aguafuerte más intenso. 

3. Trabaje en un entorno más caluroso. 

4. Limpie el aguafuerte viejo y sustitúyalo 

por una SOiución fresca. 

capítulo 6: linograbados 

Emily Johns (Reino Unido): 
Terr&m<>to en 8am: poesía undergrouncl, 
35x46cm. 
Aguafuerte en linograbado; tinta de 
Impresión de bloque abierta T. N. Lawrence; 

papel lokta nepalí. 
Edición de 4-0 impresa por la a rtista 
utilizando una cuchara de madera. 

Un total de 43.000 personas fallecieron en 
el terremoto que en 2003 destruyó la 
antigua ciudad de 8am. Algunos de los 
supervivientes se hablan mantenido con 
vida recitando un poema que hablan 
aprendido en su niñez: 

La raza humana es un ser únic.o 
creado de una sola joya. 

Si un miembro sufre un revés, 
todos los dermis deben sentir el golpe. 

Sé/o alguien a quien le importa 
el dolor de los demás 

puede dec,r realmente que es un ser humano. 
Saadl, siglo Xlll 

e 



capítulo 7 chine callé 

Yuri Hlr•tsuka (Japón): 

Monstruo. 
60,5•46cm. 
Calcografía, relieve, chlM coité; tintas 
de aguafuerte/ calcografía con ha.se de 
aceite; pepe! japonés BFKJl(ozo. 
Edición de 35 impresa por el artista 
en una prensa de aguafuerte Takach en 

Corvallls, Oregón. 



2.7.1 
breve historia del chine callé 

El término chine collé viene del francés: chine más o menos quiere decir «tisú» o «papel fino», y 

callé deriva del verbo coller, que significa «pegar». El proceso conocido como chine colléconsiste 
en la aplicación de un papel fino de impresión sobre otro de revestimiento robusto. 

El proctso del cl,j,rctolltofre« lrcs vcntajJ.S. L3 primera de<IIJ.S <> que la fina hoja 

superior proporciona una suptrficic de impresión rcfin.1d,1 )' sensible que contiene 

muchos deullts y un tono sutil. En ~gundo lugar, p<rmit< combinar v,rios papel<> 

<n una sob im,gen para añadir proíundid.ad ydi,-.níd.ad. Por último, uiJt< l., 

oportunidad de in.1dir color .1 una. impresión sin nect"Sid.id de utili:ur una stgunda 

plancha o un $Cgundo bloque. 

La hop sup<rior o de imprtsión tradicion.Jmrntc er• pap<l lndia tu Ido d• Chin•. 

sin tratar)' h«ho con fibra de b.lmbú, qu• proporcionab.a un• superlici• muy sua,-. 

y refinada. Como los p.iptles chinos solian tener un color ligeramente di.stínto. 

proporcionab3n un fondo sutil a la im.1gen irnpresJ, cu.;afüJJd muy apreci:adJ 

• mediados del siglo xx drn1ro d<I mtdio d• la litografla. La ddicade,a de • lgunas 

imJgcncs li1ogr.lficas mpondia • la perí«ción • un pa¡><I blando. Adem.ls, los 1onos 

de los papel« d, impr<Sión mAs c.llidos eran similam al color d• la piedra caliza 

litogr.tfic3. Algunas impresoras h3bí.a.n aplicado tn un primtr momen10 un 1000 

plano a los p.1.pdes europeos decolor3dos antts de imprimir l.1 imagen par.1 rclrntr l.1 

gam• y el ,quilibrio 1onal cvid,nic en 13 im•gen que op,recc dibujad• ,n 13 superficie 

d, b picdu. Un• boja de imprt1ión ddiada cumplla •I mismo propósi10. 

EJ pro«ro del cl,i11uolli 1ambifo st incorporó denlro dt la impresión dt calcografla 

duranic los primeros años del siglo x,x. Un manual sobre la c,Jcograíla publicado en 

Pro, en 1837 describe JJ.S ,·enujas dtl pap<I d, impresión sin 1ra12r en la imag,n 

grabada. En el siglo xx, los grab,dos al aguaíu,r1, realizados por Pic,s.o y Ma1isst, 

cntrr muchos otros,St b.1saron en r.stt proctso pJr.1 conscguir un mayor dccto. Sin 

,rnbargo, como mulla dificil cncon1mlos. los ¡,,peles que s, u1iliun hoy •n Jla 

suelen proctder d, Japón. 

La hoj., de impresión puede eslar cm¡,madJ previ,mcnt< y lu,so se adhitr< de 

form:a 1\3I Ur.JI duuntt d proc,so de impresión, o bien 1.1 imJgcn se imprime y luego 

~ •plica a b hoja dt m ·cs1imi,n10 gru<>a. Cuando pegue I» dos hojas. l"'r3 cvi1u 

que S< ri&Sguen. S< .1.rrugutn o K formtn burbuj.a.s..cs .1conKj.1blt utiliz~r l.1 mt-nor 

con1id•d posibk dt adhesi\-o yttntr tn cu,nt• I• hum,dad,le losdos papeles y I• 

1c111pcrntur.1. dd entorno Jondtcs1t tr:.hJjJmlo. No existe un ünico mttodo 

rcc<>mtnJ.1.do para ti rl,i11r rolll, asf que es in1J>0rt.1ntt ttner en cucnla los m.ltcri.1.lcs 

qu< ~ vayan• utilizar y<I tamaño d, laobr•. u.s n«:csid•des d, una p,quell.> pi<u 

a la qu, ~ incorporan dt forma ind<p<nditnt< papeles de colorts sobre un• hoja de 

rrvcitimitnto sin imprimir serán bas1an1e discin1.u a las de unJ imagen grabadJ 

al agu3fucr1c: o por medio de una Jitogran.1. impresa sobre un,\ hojJ de imprrsión. 

Por lo general, los adhcsi,·os como ti PVA ~ consideran dtm,siado fucrtts: la fécula 

d, 1ri¡;o~ ha utiliudo 1radi<ionalmen1e r•ra rr.uiurobras m.lsgrandcs. 

Lu siguicntts indicJcioncs paso a p;iso iluslrJn la aplicación de pJ~lts de colorrs 

japoneses a una imagen con ti fin de incorporar el color sin nrccsidJd de ~tiliur un 
bloque •dicional. 



sección 2: el relieve 

paso a paso: chine callé 

2.7.2 

l Reúna los materiales: papeles de colores finos, 

adhesivo e.n aerosol, un lápiz blando, un 

pcqueilo cepillo si futra necesario, tenacillas. 

un cuchillo afilado y una tabla de corte. 

4 Utiliundo la prueba impresa, haga un dibujo 

en el papel de color fino y recorte el ~rea 

deseada. Si el papel de e.olor no es transparente, 

colóquelo en una mesa de luz. No olvide que 

la impresión es un reverso del bloque, asl 

que dé la vuelta a la impresión sobre la mesa de luz 

para dibujar las formas, que luego tendrin que 

encajar en el bloque. 
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2 Corte el bloque e impregne el rodillo con la 

tinta deseada. 

5 Si es necesario cubrir toda la superficie con 

una pieza de papel chint collé, coloque el 

bloque boca abajo y corte a su alrededor. 

3 Pase el rodillo por encima del bloque con una 

capa fina de tinta y haga una prueba sobre un 

papel seco. 

• 

6 Si se quieren cortar varios pequeilos pedatos 

de papel fino, multan mú manejables si se 

adjuntan a una hoja de revestimiento lista para 

imprimir. 



7 Corte y p,gue los pap<les que estfo listos 

para imprimir. No olvido dar la vueha 

a los pap<lts preparados y rociar el dorso. El lado 

sup<rior deberla colocarse sobre el bloque 

impregnado de tinta y el dorso rociado con 

pegamento para que se adhiera al pap<I de 

impresión más grande cuando se pase por la prensa. 

1 O Rocíe o cepille el pegamento sobre el 

dorso de las pinas de papel colouado 

y colóquelas boca arriba sobre el bloque. 

Puede utilizar unas tenacillas o un mondadientes 

de madera para a retirar y colocar las piezas. 

8 Compruebe la precisión con la que colocó el 

papel y la plancha. Los papelts preparados 

ahora se pegarfo sobre el dorso y se colocarán 

boca abajo en el bloque. 

11 Coloque el bloque con las piezas de chine 

co/U sobre el lecho de la prensa y disponga 

un pap<l ligeramente humedecido encima del 

bloque. No ajuste el papel de impresión una vez 

que lo haya colocado. Añada un colchón suficiente 

y piselo por la presa. 

capítulo 7: chine colM 

9 Compruebe lJ posición de IJS picz•s 

individuales, ~gud,s en el dorso y 

colóquelasdir<ctJm<nte boca abJjo en el bloque 

impregnado de tintJ listo par, imprimirse. 

12 Levante lentamente el pap<I de impresión 

para comprobar que los papeles chi,rt 

colltse han pegado al pap<I de impmión y que la 

tinta que había en el bloque se ha transferido a los 

¡,<daios de papel coloreados. Compruebe la hoja 

de registro de Plexiglás con la linea de rotulador 

verde en el lado inferior para que sirva como 

guía para la colocación del bloque y el pap<I de 

impresión. Utilice clips para evitar que se marquen 

las huellas dactilares en el papel húmedo. 



~i6n2: elreli-

El chln• col/1: solud6n dt probl•mH 
ProblfflWI: los colorn M dlfumlnM 
C.uu 
Los papeleS empleados ~a el Chine ool1é 

tienen QUI! ser resistentes. 

Solud6ft 
El papel tisú de colores se difumina con rapidez, 

Los papeleS finos japoneses, como los 

Khacf, son más caros, pero retienen el COior 

y son más duraderos. 

ProblfflNI: los ,-petes cltlM colf#no • ,_..n-' ,-pel lle lmprnl6n 

C.u1,1 
Se ha apl,cado poca CIW'ltidad de pegamento 

O LnO "1COfT9CIO, 
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Solucl6n 
Tradicionalmente, se utJlizal>a pasta de arroz. 

QUI! todavia se puede adQlJiv en 

encuadernadores o en una tienda de papel 

de calidad. El adheSIIIO en aerosol es rruy eficaz. 

Sin en,ba.,go, hay otras pastas y pegamentos 

que son adecuados siempre y cuando no se \/\J8lvan 

amarilos con el toempo. 

Una versión ele la Imagen acabada. 
Los diverao1 papelee y tJntas 
permiten obtener una variedad 
Inagotable ele resultados. 



capitulo 7: chint callé 

la práctica del chine callé 

Yujl Hlratsuka (Japón): 
Tltlritéra, 
60,5x46cm. 

2.7.3 

Calcogralla, relieve, c:hlne col/é; 
tintas para grabado en aguafuerte/ 
calcogralfa con base de aceite; 
papel BFK / Kozo japonés. 
Edición de 45 imprHa por el artista 
en una prensa de agual\Mrte 
Takach en Corvallla. Oragón. 



sección 2: el relieve 
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Hcbe Vernon-Morrfs {Reino Unido): 

Soleado interior, 
21 x 15cm. 
Llnograbado c·on chino callé; tjntD para 

relieve de color negro y con base 
de oceite; papel Fabriano. 
Edición de 25 impresa por la artista en 

una prensa Columbian on Brighton 
lndepcndon1 Printmaking, Reino Unido. 

Los colores so consiguen utilizando 

papeles japoneses delicados, cortados 
al bmaño deseado, que se adjuntan a la 
imagen durante el proceso de impresión. 

Derecha: Jenny Ulrlch (Reino Unido): 

Sirena do pantomima, 
24x 15cm. 
Llnograbado sobre papel: linolmpresión 
con chine collé utmzando un papel tisU 

de arce; tinta de impresión en relieve 
T. N. Lawrence con base de aceito: papel 

HP Saunders Waterford. 
Impresa por la artista en un:t prensa 

Columbian en el estudio de su casa. 
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s«ci6o 2 : el relieve 

No~n Grant (Reino Unido): 
Ropajes en el cielo, 
18• 18cm. 
Monobpo y chine collé: bntas: negra 
lltognlfica para Impresiones en 
calcografía; blanca litográfica pare 
impresiones en calcografía; 
Charbonnel Bleu Concentrate; velin 
Archea Noir; papel de 250 g. 
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Impresa por la artista en su estudio. 
El monotipo se reallzo por etapas 
utilizando varios estarcidos con papel 
de calco, a través del cual se transllrlo 
tinta blanca de un papel tisú 
comprimido. Este proceso se repitió 
varios veces hasta que se consiguieron 
los tonos deseados. las máscaras 
protegieron las zonas de la imagen 

mientras pasó por la prensa de 
aguafuerte. La forma de la ropa azul 
de la izquierda de lo Imagen se 
transfirió a través de un estarcido con 
una plancha de cinc parcialmente 
impregnada de tinta. Las mangas con 
forma de abanico -tal vez un cuello-, 
el vestido del siglo xv, y el cuello de las 
vestiduras poco a poco se Imprimieron 

en el fondo parcial de Bleu Concrete. 
Las pequenas piezas cuadroculadas 
eran recortes impreeos de aguafuerte 
en papel Seklshu Shl de 31 g y pesados 
por la prensa como chine co/16. 

E a ea o con C Se 



Helen Brown, 

Reino Unido. 

capítulo 7: chine collé 

2.7.4 

perfil: Helen Brown 

«Me ha gustado el arte desde que tengo uso de razón. 
Mis primeras obras eran dibujos llenos de colorido de casas 

•Cred en Cambridge, donde mi escuela tenla un buen departamento de arte. 

Luego hice un curso de Principios básicos de arte el ano en el que trasladuon la 

escuela lejos del ctntro de la ciudad. De hecho, es una historia muy div,rtida. 

M, entrevistaron en un edificio antiguo. Entré en él con mi carpeta y la tutora me 

pidió que metiera la mano en la carpeta y sacara una imagen de forma aleatoria. 

Ella la miró, la rechazó y allf acabó mi entrtvi.sta. Me eché a llorar y r,gresé al coche 

de mi padre, con los ojos llenos de lágrimas. Mi padre me dijo: "Ya sabes cu.Indo 

comienza el curso y dónde se imparte, uf que vete y finge que te dijo que si: 

no le prestes la menor atención~ Así que fui a la escuela y, como mi nombr, nunca 

apar,cfa, al final de todas lu clases los tutor,s m, apuntaban en la lista. A mitad 

dd curso, me llamaron, ya que nadie era c•paz de encontrar mis datos personales. 

Sin embargo, como todos los tutores eran nu,vos y se habla perdido mucha 

información con ,1 traslado, pude continuar y finalizar ti curso, aunque en rtalidad 

no habfa sido aceptada de manera oficial. 

•la primera vez que me enfrenté al grabado fue durante el curso de preparación para 

el ingreso en la universidad, con Kip Grtsham, que ten fa un estudio dt serigraf!a. 

El col,gio no tenla uno, asf que trabajé utilizando tinta con base de aceite en el 

armario, con la puerta cerrada. El curso de principios básicos de la escuela contaba 

con una maravillrua sala para realizar impresiones, pero a Ju tres semanas de 

y mariquitas, los cuales, gracias a mi madre, todavía conservo. 
Mis padres siempre me apoyaron mucho en mis aventuras artísticas. 

emptzar d tutor falk<ió y no fu, sustituido. La habitación entonces se cerró y fuimos 

incapaces de entrar en ella. Sin embargo, mientras me ,ncontraba en la escuela 

acepté un trabajo de limpiadora, asl que, al disponer de todas lu lla,•,s, 

com,ncé a utilizar el equipo de impr,sión de diseños por las noches. 

»Me saqué la correra en Brighton, donde comencé a realizar impresiones en 

aguafuerte. Hice unas enormes a color utilizando im.lgenes extra Idas de mi 

imaginación y de mis viajes. Lo cierto es que me encant~ba. Hice otros utilizando 

bocetos de ¡><ersonas que habla dibujado en la India y luego decidi que querfa hacer 

una impresión figura1iva. Opté por hacer un linograbado, ya que podfa sacarlo 

al campo, a los South Downs. Fui al Devil's Dyke,que se encuentra justo en las 

afueras de Brighton, y corté el bloque mientras estaba sentad~ fuera ,n el bar. 

Me daban comida gratis y muchas personas me preguntaban qué estaba haciendo. 

La impresión funcionó muy bien y la gente la compró. Pensé que debería seguir esle 

camino por un tiempo porque lo disfrutaba mucho y funcionaba bien con mis viajes. 

»La impresión artlstica es una t~nica muy práctica y yo soy una p,rsona muy 

práctica. Por esa razón me gusta, p,ro no sirve de nada si no sabes cómo utilizar 

el medio para expresar lo que quieres decir. Me gustan las etapas: primero haces el 

bloque y luego hay infinitas opciones sobre cómo imprimirlo. Podría imprimir 
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Helen Brown (Reino Unido): 
BeMtés, 
40x28cm. 
Unogrebado: chine co/14, bloque de 
...,,., color mezclado; tintes pare relie .. 
con bese de eceite; papel SomefWI 
satinado hecho• meno; papel chine 
colll: papeles Jap<>MMt coloteado1 
ligeros Mungl y Khedl. 
Edición de 25 lmp,esa por le ertiat. 
en une prensa de Impresión en relie .. 
Columbian Eagle en Brlghton 
lndependent Printmeking, Reino Unido. 
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Helen Brown (Reino Unido): 
Montaña Snowlion y Bagsu Na, 
40x28cm. 
Unograbado: ch /ne co//4, bloque de 
sierra, color mezclado; tintas para 
retieve con base de aceite; 
papel Somel'MI satinado hecho• 
mano; papel chiru, col/4: papeles 
Japoneses colo<eadoo lige,oa Mung, 
yl<Mdi. 
Edición de 25 Impresa po< la artilla 
en una p,ensa de lmprulón en 
relieve Columblen Eagle en Bnghton 
lndependent Printmaking, Reino 

Unido. 

capitulo 7: chm~co//~ 

el bloque con d,ez colore, disuntos. Me gust• mucho el chmuolli, con cl qut 

ut1ilzo p.1~les de colores que he cort•do de antemano. Esta tkruca la he Uevado 

alcxtrrmo. 

•Con los gr•b•dos tn •guatucrtc no es n«.esu10 d1bupr si no quieres, y con la 

X1lografia y el hnograb.ado pued<> hm1tartc • hacer patrones. Hace poco he ~nsado 

en 1, posibilidad de h•cer mas m.u,ilS, ast que me siento muy inspirada con m1 obra. 

He h«ho muchos bloques a raiz de m1 ultimo v1a1e a Guatemala, que imprimo para 

tener un• bnllante e intensa mezclJ de colores, como sm te¡1dos teñidos y tramados. 

El pa IS3Je en Guatemala es b•st1nte irreal, a.1 que no trndrta scnudo uuhzar colores 

realistas. Eso es lo bueno que tiene la 1mpn,,ión •rtm1ca: puedo 1mprim1r los 

bloques y pueden tener un gran aspecto, ~ro siempre tengo la opción de cambiar 

el modo en qut los 1mpnmo. 

• Via1ar ts mi gran fuente de inspiración en este momento. He hKho muchas 

impresiones de los South DQwns y quiero hacer más, ya que disfruto mucho 

d1buiando colinas. Los DQwns y los pai<aJ<S de mu v1a,es son muy disuntos, ~ 

estJn mur rel,caonados ... Hay mucho por hacer.• 

s a oco e s nn 



capítulo 8 grabado en madera a contrafibra 

E a 

Slmon Brett (Reino Unido): 
Marco Aure/,o VIII , 
8,5x 15cm. 
Grabado en madera a contrafib1'9. 
Muestra da una serie da trece retratos 
variados hechos paro 
Las medttac,ones de Marco Aure/10, 
publicado por la London Folio Soclety, 
2002. 

e s n 



2.8 .1 

breve historia del grabado en madera a contrafibra 

Existe cierta tendencia a relacionar los orígenes del grabado a contrafi bra 
con la xilografía. lo cierto es que, hasta el siglo XVIII, las imágenes que se 

grababan en madera se trabajaban en placas que se cortaban 
verticalmente del árbol. 

Aunque es ~rfccta para la imagen htcha en xilografía, la madera cortad.i 

en paralelo a las fibras no es adecuada para las líneas finas, y el nivd de detalle que 

se conseguiría utilizando 13 fibra en paralelo de madaas especialmente compactas. 

E.su se ha utilitado en la indus1ria de imprt'Sión de trjidos gracias il su rrsistencia; 

de hecho, existen pruebas de imágtnrs a rmenias en m.adera grabada impresas en 

Constantinopla dur,nrc la primera década dd siglo xv111, y grabados holand=s 

de linea blanca de finaks de 13 década de 1720. 

Thomas 8ewick ( 1754-1828) está considcudo comod impulsor en Europa dd 

de..rrollo de las posibilidades de la madera de boj con ada a contra fibra en el campo 

de la ilustración. Tras su formación como aprendiz de grabador de metal, aplicó estas 

tfrnicas en su método de trabJ.jo con la fibra en horizontJI. Asi, utilizó un buril y un 

cincelador en lugar de un cuchillo o una gubia,)' trató de trabajar la imagen con una 

inc!inª(ión ª 1, línea blanca. En su opinión, como la función Je la herrarnient• del 

grabador es reformar la marca blanca en la superficie de la madtra,el dise~ode la 

obra st deberia considerar de manera ideal como un blJoco sobre negro. La fraR 

•dibujar con luz» S< c1jw~ra a 1, perfección c1 ).a obra de Bewick. ya qut crea sus 

imágenes utilizJndo un.1. ~rie de fine.as finase intrincadas que, cuando se imprimen, 

permi1<n que la blancura dd papel proporcione la lut y el tono a la pieza. Las lineas 

tstrt-cha.me-nte tejidas crean una gama pl.itcad;s que contr .1.sta con las áreas 

re>1ringidas de blanco y negro puro. 

Aunque Bewick pus con1<·rnporáneos Cal\'erl (1799-1883 J y Blake (1757-1827; 

1-étJSe pág. 82) desarrollaron el m,·dio de manl·r J cre3tiva, el JUml'nto de l.i 

dc.·man<la de ilustr.1cionc:s en los libros c:1nalizó cada ,·ez m.ls el proceso de: grabado 

h.icia la reproducción de- imágenes par J libros., rrvb1as., periódicos y c.uálogos. 

La dur.i fibr;a horitontal de las nudt'ra) como l,tsdd arce)' d boj proporcionaron 

un material de impre,sión durJdno lo ba~t.intc robuslo como para permitir la 

producción de public.idones t o m.t.SJ. Con un bloque S< poJía hacer un número 

de impresiones clara, y detalJJdas mayor que con las planchas de cobre del siglo xv111, 

mucho menos resistentes. 

Aunq ue eran t~cnicJmcntc muy sofisticadas, estJ.s ilustrJc-iOnt'S sólo servían par J. 

res,1lt,lr la diferenci.i que ex.istíJ entrt d proceso creativo y arth tlCo ye] proceso 

de reproducción comercial, donde h,tbia poca oportunidad de rmplear la 

imaginación y la creJtividad. Un anistJ crtaba el dibujo, qut lu('go ~ transfería 

• un bloque de rnadera. Un grJbador comerci•I lo grababa entonces de forma tan 

m(ticulosa como mecánica. En ocasiones import.rntes. los artist.is .icudian .i un 

aconc«imiento y hacían dibujos de ellos. Los blo,1ues con los dibujos a<J~ados 

luego se cortab,m y se distribuían a una serie de grJbJdores. Cada pérsona 1r.ibaj.iba 

en su propia s«ción,dcjando los bordes de la madera sin cortar. Los bloques luego 

se reagrupaban y se acoplab.ln de manera que un grabador final pudiera rellenar las 
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árras dd bordr qur estaban rn blanco para crear una imagrn plena y coherente de b 

composición. 

A pesar del ,levado ni,·el de habilidad t«nica y de artcsanla que implicaba es1, 

proceso. d alma y b ,srncia de la imag,n sr habfan perdido. El grabado en mad,ra 

siguió siendo un proceso fundamen1almen1e comercial has1a finoles del siglo xrx, 

cuandosr consiguió de"'rrollar el mltodo fo1ogr.ifico lo suficient< como 

pan con,·ertirlo en una herrami<nta para la reproducción d, irn,gentS. 

Como consecuencia, los primeros aftos del siglo xx fueron tr$tigos de un renovado 

rntwiasmo por el grabado tn madera en Akm•nia, Gran Brctafta y Estados Unidos. 

Los ilus1radores de libros y los artistas regresaron o la pr:lctica del diseño y el corte 

de sus propios bloques. Es10 permitió restablecer IJ unión crcaliva enlre el concepto 

y la ejecución de la imagen, así como armonizar los 05pcctos imaginati,-os y t«niros 

dd proc,sn del grabado en madera. 

En 1920 sr fundó tn Gran Brttafta b Sociedad deGrabadorCi de Madera, 

que ri,,.fizó cinco aftos des pub con la ellm<ra Sociedad Inglesa de Grabadores de 

Madera. Estas inslituciones,que tal vez cs1aban separadas por la ideología m.ls que 

por la pcrsonalid•d. simbolizaban la crecienr, imporlancia que fu, adquiriendo 

el grabado ,n madera, qu• atrajo a dcst•cados artistas de la /poca, como Paul Nash 

( 1889•19~6), Edward Uurra (1905 ·1976), HenryMoorc ( 1898·1986) yEJl~n Agar 
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Simon Brott (Reino Unido): 
La aspada que so rompió o la mUOflo 
de Seglsmundo, 
12 x 14cm. 
Grabado on madora a contrafibra 
extraJdo do Leyend4S del anillo, 
publicado por la london Folio Soclety, 
2004. 

( 1899· 199 I ). Al igual que hicieron anl<s Blake y Colvert, produjeron relativamente 

pocos grabodos en m•der•, pero su contribución fue muy import•nte, ya que 

influ)'tron de modo muy notable en el crecientt interls por este mtdio. En Gr.in 

IJretafta, los grabado ros en madera como Agnes Miller P,rker ( 18895· 1980), Rol>crt 

Gibbings ( 1889· 1968), G<rtrude Hermes (1901 • 1983), Blair Hugh,s•Stanton 

(1902·1981) y Joan H.usall (1906·1988) están considrr.idoscomo los 

principales especialistas ,n este campo. La Socitdad de Grabadores de Madera 

contimí• exist iendo. y algunos artistas como Simon llretl y t\nn Desmet 

(los dos aparecen en Cile capitulo) siguen creando grab.ldos contemporóneos. 

En México, los movimientos políticos de principios del siglo xx dieron lugar 

a mulritud de criticas sociaks apartcidas en durios y en carteles ilustrados con 

grab.ldos en madera. Jo5' Guad.ilupe Posada cr,ó numrro= im.lgenes dCitinadas 

a publicarscen los grandes medios. Otro artista prollfico durante los años treinta y 

cuarenta fue L<opoldo Mfodez ( 1902-1969), que utilizó la impresión artística como 

una herramienta p.ira upresar la ideología de la izquierd> política. Apo)'Ó un> serie 

de programas financiados por el ,stado en beneficio de las comunidadCi de 

indígenas)', a travts de sus grabados en madera, realizó una s<rie de criticas 

d, car.lcter satírico sobre los .up,ctos d, la cultura capitalista del Mtxico de b tpocL 
Estuvo muy vinculado l,11.iga de Escritores y Artistas Re,-olucionarios {LEAR), 

un gnrpo que pretendía reivindicar la cultura de la clase obrera o través del uso del 

arte y de 1, literatura, y que utilizó l.u imágenes corno canal para transmitir mensajes 

polltiros a la importante masa de obreros analfabetos. 

En Estados Unidos, Fritz Elchenberg (1901· 1990) y Lynd Ward (1905· 1985) fueron 

exponentCi dtsucados de los grabados en madera cruti,'OS. A su ,·n. artistas 

contemporáneos como Carroll Dunhom (nacida en 1949) con1in1ían utilizando este 

medio en obras que~ 3Jejan de la tradicional imagen grabada en madera• 

contrafibra. 



Herr11mlentas 
Las herramientas del grabador tienen que estar siempre muy afiladas p.ra 

pcrm,ur el corte limpio de las líneas en la superficie dura. El cincelador 

b~steo e, la htrram,enta principal. La varilla se hace con acero templado 

y puede tcoer una forma cuadrada o de losange. Una vez cortado• una 

long11ud que enca¡e cómodamente en la palma de la mano del usuario, 

se acopla un asa en forma de champUlón La varilla puede ser recta o 

ligeramente cunra, ya que as, se r,duce el ringo de que la madera sutra 

daho5 por el mango cuando se corte. El cincelador se halla d»ponible desde 

el O (1,6 mm) al 12 (6,4 mm). Los tamaños medianose inferiores son los 

que mas se utilizan. 

E.'0$te una amplia gama de herramienta, en el mercado. La ta¡adera, 

que es una herramienta eliprica que se utiliza 5610 en el grabado de 

madera, ucne unos lados inf<riores convexos y se uuhu para realiur lineas 

finas y curvas. Los cscopladorc. son gubias que producen lineas mú 

amplias y se suelen utilizar par• crear áreas blanca,. Los sesgadorcs 

llenen cuchillas estrechas y lJdos planos y" utiliun para cortar lineas 

con una anchuri uniforme; se hallan disponibles en un toral de seis 

tamallos. L.is herrilC!Úenw mul11ples uenen una cuchilla rectangular 

serr,da Esta herramienta uene vanas e.tri.is que permiten obtentr lineas 

paralelas regulares. Los cinules de grabador regulares tamb,tn se pueden 

encontrar en vanos tamalfas y se utiliun para limpiar cu.u quier Mea 

que sea irregular 

Los .uusu1 upuimentados utilizan una gama de unas doce herum,enta>, 

p<ero se puede expenmentar con una gama mucho m.is reduc,da. 

capítulo 8: grabado en madera a contraf,bra 

t·n gr.1bJdo (n m.iJt:r,1 J '-onlrJl1hr.1 e, un.1 

1mprcsum en rd1t.'\.L\ 1-,to "gnrfo.J que b, .tre';I, 

que "e chmm.1n ~on 1onJ, blJn,.h no 1mprc"-I,. 

mientra, ,,uc 1.i ,upcrfidc ri.:,t.tntc lurm.a parte 

del bloque que~ imprim1r.1 l.UJndo ~c 

imp~nc dr tmtJ. LJ.., anljicnc, -.e ~udcn h.h .. c-r 

J =•I• pcquena. ya que IJ mJd« J que s< rcqu ocre 

es dura v>eutracJe IJ fibrJ en hon,ontJl, trentr 

al pr<><:ewJe IJ xologrJfü, que ,e l>,"1 en IJ ril>rJ 

lateral de la maderJ (WOIU<" PJS>- Jt,8 1~3). 

2.8.2 
herramientas y materiales: 

grabado en madera a contrafibra 

Cómo 11fll11r las herr11mlentH 

Es necesario afil.tr las herramientas de manera rtgular. lo que s,gnifi,a que 

hay que tener• mano una piedra par• afilar siempre que esté traba,ando. 

S, hay que afilar una herramienta de manera inmediata, se puede uuliur 

una p1tdra de carborundo, seguida de una piedra de acene) por ulumo una 

piedra dura de Ark.inS3s. L.t cara que se uene que afilar.., ,o loca plana >Obre 

l• piedra, entre el dedo pulgar v los dem.15 dedos. y se mut"e hacia arroba v 

haCla aba¡o e¡crcoendo una pre,ión ligera Debe ttner cuidado de no cortar 

nunca la piedra. Las piedras de Jetlte tienen que uuhia~ ,on un,, JLeltera 

hmpi.l y fina 

e s 
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La sajKl6n dR la hRrnmlRnt• 
" e' l!CI, ré.. .r 10 ~Trt C 1T \CODtn>bJ<~ ck a/ú 

qur por lo gtnc:r.aJ M" coloqu<' un m,mgo tn form,1 

de ch•mpulon en 1• p~lm• de I• mJno con ti Jedo 

mdli<¡uc mro•udo m l., ctt>t.l r,ir• nuntmcrl• m ,u 

lugar FJ indice gul•, •rbc• w,• I :<ra pre-ión en l., 

part< ,upcnor de 1, vmlla. donde ti ¡iulgu mJnlltnt I• 
htrunucnt¡ c:n iu •1110 dnd, ti l.atC"r..l H.n, no 

obsun1<. qu~n rrdi,re colo.:M d rulgum L, r•rte 

,upcrn>r dcl m•n8<l LI httr.amirnt• r,enn•n«< inmo, al 

matnlra< d bloqu, M' coloa sohre un COJan de irena 

Lalmpnsl6n 
El bl"'Jued, rcJu«1on ,upone ut1l11,r cl mumu hloque 

p,ra b>cfos los color~ po, lo qu< ,e cortan l.i, hne,s 

mmmu, en l., pru~ro cup, y, eolr< cada unpres>ón. 

~ r<'ahnn ma\ m.1rt,h y K thmm.an Jtt'b. EJ numrro 

dt lmrrn,ones rcqumdu p,n I• eJ,uón >< ,mprame 

m d pru-r color. wn algunas prue!u> adicwnaln. 

EJ pnmrr color 1mrrcw tn ~t;a 1mJgtn rril ti 1mJrdlo. 

Lut¡;a s, r,.alu•n,n uno• conn m!, y d bloque..­

"'Olvió .a 1mprcgn.u con tan u roµ, qtK .sie 1mrnmaó 

wbrt d ,miltillo. 11 bloque se cerró tn un• lurm• pira 

ampramarb ( un r«ungulo de mtt•I a¡u.table qu, 

IIWll><D< ti bloquc m un mwno lu¡;,ar par• •,qur1ne 

dtqU('K' ~rr.aJc fllrnu prc"u.1). I uegosc4,:ortilron 

mJ\ hnt,H y~ 1mpr1mió un opa1.o bl,mco \,(-.hrt' lo~ dos 

colorn antcnorn. U .uul fue d uguaent< <olor <¡U< 1oe 

utilizó.seguido por ti ~•o. l n•.,., ,mprn.l, tO<U>l.a, 

colore"aJ.as. no St" pot\k rrodU\.lr nlJ) dt ate: nmcfo. 

San <tnNrgo, d blc,qU< to>da\'f• s, pueJ, 1mpr1mar 

en La tupai fin.al & negro. 
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LamadRr• 
El t,., ., • ..d«• noble que pr<f>tttn los graboJ,,,o pon¡uc 

f'()ltt un.a tc-dur.11 comp.1 ... t.1 yw puaic: frot.u tu.su com~gu:tr 

un• <upcrficae de ,mprc.aon su•ve f Jur•der• El •r,e y el a,eb<, 
son utk» 1u•t1tutos r,1,t)n.abln.(on alg\10,I,) a.lttrtutrv.1, 1i.Offi4.) 

d cerao. d ptr.al y d >KOIDOro. 

Pau prep,r•r•I bloqut pnmtro ,c.aJ,..,con tr<igr.J05J< r•r<I 

ck li1,1. ckl sruno .al fmo. Esto pu,d, U..·ar u~, dos horu y ti 

rc,ufuJ., hn.al d<bc >er un aab,do • op,,o. d, moJo que s, 

pu.dan amrramar tuJ,, la, nur,,._ .,. puede p.uJr un rotuLIJor 

>Obr< I• •up<rfK~ para que, ,...r,Jo s, ,orten w marc.t>. 

roultm tU,ln dt "' Tunb,bi" pos:bl, tu.« un dibu,o 

o un ,,.,u wbr«I bloqu,. modo Je gu1• 



EJ ........... ~.contnftbra:~•~ 
~ = la hemlmlenu .. clnllu o 11,11lt1 , ..-do <Dl'tl 

C....____________ ,;;$ol=IK:.::.:l6ft~---h:.:.:.:.:,:.------
-esiaroma n 1n1 t& 1a liiOI Ita y 

IIIJtMlla a ha lllle<Vllaa rag,Ja,tllS o lo 

--------~~----.,;;brgO;;.::::c..:de=lodo el proceaOÓO oortodl'.ll bloQuo 

PnWe.a: lalÑIN,-ea<IN'Ur ............... lltn 

e- Solucl6ft 

1 MlOGl1la 10 ha atJado do IO<me 

irres1b 

r ,a obh • un corto IJiOn lnlllo y 

inem ¡x,,loclamenle dibidaS tocbs lais ~-~-
ruct,ftced.11 y un,formes Todo el proceao do 

i,ublldo dl!pJnClft 08 bueno 

dillas~yddbloQuo 

,-.o.w-,-...~ 
e__,.....-.., 
1t,e • 52.5 em. 

~.., --• conlnlfibra, .. ..,., .... ..,coa.e,,._...c1e.,-.io. c1e-....,11nog..- mulbplee .__ ... _., .. ...,, __ 
,...._clel.tllMMpec:lficoecle­
~yHhan--1-encloi.w, 
coa.ge ... ,.conehucle--bnl:N 
_. _ _,,_..T.N~-, 
-· _, .... neon,. _..,amar111o, 
doa llpo1 ele papel jal)OnN: 01mpl Vollum 
ICrofMlyK..-Cbelgeclwol r-• •---•_..., ... 
---~"' ,.._ Koplunoon & Cope AJb,on (l1bneada.., 18801 en.., 
pn)j)OC>ewdD 
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la práctica del grabado en madera 
a contrafibra 

2.8.3 
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Colin KeMedy (Reino Untdo) 
S.,,t0$ Y pecadof9s, 
15x18cm. 
Gra~ en tnlldenl a contralíbra: 
impresión po, ~ corte en 
madera de boj; tinta con baM de _te; 
papel Arches 88 prensado 11 caliente. 
Edición de 30 .,,,_ .. po, el artista en 
una prensa para rel,eveen.., propo 

estudio. 

Normalmente trabajo en un diseno 

de color tanto en acuarela corno en 
gouache y luego trazo una hnea 
d1bujand0 en 11 proporción d.i 
bloque que he elegido. En1-
plnto el bloque de negro uttlizandO 
un rotulador de ese color y 
transfiero le Imagen al bloque 
uttliundo papel de e.leo blanco. 



Colin Kennedy (Reino Unido): 
T11tmelmsomne, 
7x9cm. 
G'9bado en madera I conlnlfibra: 
imp,eslón po, reducción, 
CO<te en madera de bol: tinta con baM 
de aceite; papel Atchff 88 p,ensado al 
e.ente. 
Edición de 25 lmp,esa por el artista en 

una p,ensa para-• en su propio 
estudio. 
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2.8.4 
perfil: Deborah Mae Broad 

Oeborah Mae Broad, 

Estados Unidos. 

«Desde muy pequeña, después de ver unos dibujos animados, 
comencé a pintar caballos. Se convirtieron casi en mi único tema, 
y mi interés por ellos ha permanecido invariable la mayor parte de mi vida. Solía pegar con cinta 
el diario de mi padre en la ventana y calcar las letras por el dorso, así que no me costó acostumbrarme a pensar al revés al trabajar en una plancha de aguafuerte. 

• Tras licenciarme en Bellas Artes en la Universidad de Hollins, en Virginia, fui a la 

Universidad de Tennessee, en Knoxville, donde curst un mister en impresión 

artística y estudié con Byron McKeeby, un grabador muy respetado. Eta un buen 

lugar para aprender, ya que Byron McKeeby era uno de los pocos grabadore,. 

~ hecho, fue la mayor iníluencia que tuve ,n mi vida como grabadora. Me ens,ñó 

todo sobre la litografia. Era capaz de decir lo fuerte que era un grabado en aguafuerte 

probando la goma. No le gustaba que hablara y dibujara en la piedu al mismo 

tiempo, ya que la litografia era algo muy importante para él. Me ens,ñó muchas 

c053S en las que todavía pienso cada día. Uno de los comentarios que me hizo cambió 

incluso mi vida. Me dijo: "Si te gustan los detalles, tienes que dedicarle a los grabados 

en madera. Mira los viejos libros~ Tardé diez anos, pero lo cons,guí. 

•Conocí por primera vez el grabado en la universidad y me gustó mucho el 

aguafuerte. Cuando me trasladaron a Hollins, Nancy Dahlstrom, una profesora muy 

tntusias1a, me dejó explorar con el gubado en aguafuerte (que <ra mi principal 

interés), con la li1ografia y con la s,rigrafia. Era un moddo para mí y le estoy muy 

agradecida por haberme enseñado tant.u cosas sobre el gr abado. Tenía una preciosa 

pr,nsa vieja para litografia y yo era la única alumna en aquella época que quería 

utilizarla. Tenía todas las piedras para mi: tra algo maravilloso. Esa prensa ahora es 

mía. Me encantad hecho de que s,a la única con la que he apr<ndido. Se le rompió 
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un rodamiento y pedl al director del colegio que comprara una prensa nueva, asi que 

me vendió la vieja por doscientos dólares. Mi padre tenía una pieza de repuesto 

que habla conseguido en el astillero de Newport News, Virginia, donde trabajaba. 

La pus, en la cocina debajo de una lona alquitranada,dondt se quedó durante cinco 

años mientras reconstruimos el estudio. Aunque me ('Ocantaría tener una nueva 

prensa Griffin de aguafuerte, no puedo permitirme prescindir de esta. 

•Prefi<ro hac,r yo misma mi trabajo y no pedir a alguien que lo imprima por mí. 

He tenido algunos estudiantes que probablemente podrían imprimir las planchas 

y los bloques, pero nunca les he pedido que lo hicieran. 

»Mis animales me proporcionan un sin fin de ideas. Algunas veces basta con verlos en 

cierta postura o situación como punto de panida. Toda mi obra también trata sobre 

la vida humana, pero utilizo los animales porque nunca son machos o hembras, 

jóvenes o viejos, asl que en mis imágenes puede tratarse de cualquiera de nosotros. 

Algunas veces son los pequeños probkmas cotidianos entre mis animales los que m< 

dan las ideas. Cualquier cosa que suceda en mi vida en ese momento es un tema para 

mí. Por ejemplo, cuando me retiré de la ens,ñanza hace unos cuantos años para 

convertirme en una artista a tiempo completo, hice una serie de impresiones sobre 

el tema del éxito, porque a menudo me preguntaba si conseguiría triunfar. ¡Qué es d 



txuo? La imp=16n utul•d• Rmrndn se me ocumó ,uando alguien me preguntó" 

me aburn;o. ~ d1,e que no, que n1< podla semar v \'er lo, p•¡aros durante todo el dla 

yserfd1L 

•Algunas vtce, me apet,ce traba¡ar pero no tengo idea,, as1 que com1en1.o a recordar 

utul0$ de canc,ooes y fra= que aparecen en efüs, como "Aprenditndo 3 volar~ 

y entonces se me ocurre una unagcn ba.ada en esas palabras. Algun3\ 1magene. 

simplemente se me ocurren y no >t de dó nde v1en,n Yo las considero , erdad,ros 

regalo~. 

•Mi fuente de m,pirac,on han sido Rudy Pozzam, Byron \kKeeby, Uo)-d Menard, 

hm Horton y Ké1th Hownd. Tamb1tn me inspiran por lo, grabado, en madera de 

Gu11ave Doré y lo, retratos de animales de George Stubb1. Recurrf a 101 grabados 

de madera a contrafibra tus conocer la obra de Rudy Poua11, cuando e.taba dando 

c4,n. Lo que mas me 1mpre<1onó fue la v.iriedad de texturas y los grandes 

contra.in. Algunas de sus 1mpres1ones tenJan una profundidad de scn11m,cnto mjs 

alU de la ttcmc;o. Sus xilografias son casi como grab.ldos de madera a comralibra. 

ÍU\-e d honor de conocerlo en 2006, concretamente en un• conferencia del 

Frogmans Preso Pnntmaking Worluhop que se celebró en la Universidad de [)akot.i 

del Sur. d1rig1do por Lloyd Menard. Uo)d es una fuer7..1 de la natunlc,a mando se 

Deborah Mae Broad (Estados Unidos): 
Apr1Jfld1endo a volar, 

46x60,Sc:m. 
G.111bado en madera a contrafibra. 
Jmp,eso por la artista en una prensa 
de litografía en su estudio. 

•Utihzo mi prensa para litog111flas 
pan, imprimir los grabados en 
madera. Los colores pnmero 
se serig111han, y el bloque clave se 
Imprime al final de color azul oscuro 
o de marrón sobre los colores. 
El papel se registra con el sistema 
del agujereado y se llene que est1111r 
previamente sobre la prensa 
litognlllca antes de imprimirlo. 
Comencé a utilizar la sengrafia en mis 
col<><es porque es una forma no 
tóxica de aplicar color y proporciona 
una buena superficie a la tlnta del 
grabado en madera. Esto hace que la 
tinta se asienta en la parte superior en 
lugar de hundirse en el papel y perder 
contraste. Primero Imprimo un color 
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sólido sobre toda la Imagen y lo 
vuelvo a impnmir doa veces más. 

Los demás colores se imprimen 
de grandes áreas a pequei\as, así que 
algunas zonas tienen siete capas. 
Ut1hzo la tlnta htográflca para 1mprimor 
el bloque. Antes de impregnar1o de 
tmta. rocfo un poco de agua sobre 
el papel, la extiendo y coloco Mylar 
sobre 61 mientras aphco la tinta. 
Es un proceso parecido a utilizar una 
caja húmeda para litografías, ya que 
el nivel de humedad es básico. 
Las impresiones se secan durante 
un día colgándolas y dejándolas 
entre una semana y diez días en la 
oscuridad pan, evitar que se broncee 
la tinta. Mis primeros grabados en 
madera los pont6 a mano; luego 
probé el color transparente 
sengrafiado sobre el grabado 
de madera. Los papeles revestidos 
me dieron esa Idea .• 
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Oeborah Mae Broad (Estados 
Unidos): 
Retirada, 
20x25cm. 
Grabado an madera a contrafibra. 
lm~so por la artista en una prensa 
de litografía en su estudio. 

trata de la impresión artística. Lleva 27 a.llos dirigiendo su taller, y es una fuente de 

inspinción importante para mí. Cuando Rudy Pozzatti habló, toda la sal• estuvo en 

silencio. Sentí que estábamos siendo testigos de una parte importante de la historia 

de la impresión artística cuando nos habló de su pa.sado como grabador. Los mejores 

grabadores del mundo en sellan y son alumnos de este taller. Aprendí más en una 

semana que en todo un allo en la escuela. 

•Jim Horton me enselló todo acerca de la contrafibra. Yo le llamo el rey de la 

contrafibra. Hasta que lo conocl en 1990, nunca había conocido a ot ro grabador 

de madera, sólo habla visto libros. Todavla sujeto la herramienta tal y como 

aprendl del libro de David Sanders en 1989, pero Jim Horton me enseñó los métodos 

tradicionales. A su vez, Keith Howard me enseñó a pensar en el grabado en 

aguafuerte de una nueva manera en que no me perjudicaran los elementos químicos. 

Su obra en calcografia no tóxica es el avance más importante en la impresión 

artlstica desde la llegada de la fotografla. 
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»Ha sido una iníluencia muy importante en mi vida. No sólo es el vocabulJrio 

que utilizo para comunicar mis ideas, sino que también me ha proporcionado un• 

carrera profesional pro\'echosa, me ha permitido arudar a muchos alumnos)' me 

ha llevado a conocer a las grandes personas que he mencionado anteriormente. 

Y, por si fuera poco, continúa planteándome desafios cada dia.Aunque no tenga 

ideas, siempre hay algo que hacer, algún paso que dar. 

•Me gusta mucho la idea de que permite que cincuenta personas disfruten de una 

sola imagen en lugar de que lo haga una sola, t.11 y como sucede con un cuadro. 

Sin duda, es un momento muy interesante para ser grabador.• 

e s 



Deborah MH Broad (Estados Unidos): 
Cielo elevado, 
Grabado en madera a contrafibra. 
lmpnso por la artista en una prensa 
de litografía en su estudio. 
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2.9.1 
principios de la impresión de imágenes en relieve 

En el medio del relieve, es la naturaleza del trazo lo que produce la atmósfera y la energía que hay 
dentro de la imagen. Tal y como se ha visto en las páginas precedentes, son muchas las técnicas 

que se pueden utilizar cuando se crea un bloque, y cada una de ellas requiere diferentes tipos 
de herramientas para crear el tipo de línea o de marca deseada. Tanto si la superficie del relieve 

es de madera, de linóleo, de cartulina como si está hecha con varios objetos, la belleza 
del proceso de impresión radica en su simplicidad. 

Izquierda: Anne Desmet (Jlelno Unido): 
Luz de Invernadero, 
12.2x 10,3x0,4cm. 
Grabado en madera a contrafibra y 
collage: grabado en madera impreso en 
papel, 111990 recortado, ,eensamblado 
Y pegado hasta formar un collage en 
treinta toulas de color verde dorado; 
t1n111 en negro de Impresión para relieve 
T. N. Lawrence con base de aceite; 
pape¡ Zerl<aU. 
Edición de 1 Impresa por la artis18 en 
una Prensa de Impresión en relieve 
Hoplúnson & Cope Alblon (de 1859) 
en su estudio. 



2.9.2 

sección 2: el relieve 

Prensa en relieve Columblan Eagle 
Este tipo de prensa, que se inventó en Estados 

Unidos en 1807, no tardó en fabricarse en Inglaterra, 

donde se utilizó para imprimir boletines de noticias, 

folletos y carteles. Esta prensa revestida de acero fue, 

y todavia sigue siendo, muy utilizada para imprimir 

xilografias,contrafibras y linograbados. En la 

actualidad, desempeña un papel mucho menos 

comercial y, por lo general, se restringe al trabajo 

de diseñadores de impresión de bellas artes. El águila 

caracterlstica es d contrapeso que se levanta y cae 

cuando se mueve el asa de la prensa. La imagen 

impresa producida es el reverso del bloque. 

El bloque de madera que está en el suelo se coloc.,. 

prensas: la impresión en relieve 
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para empujar los pies contra él mientras se tira del 

asa. La normativa actual en cuestiones de salud y 

seguridad no permite que el pie se levante sobre 

el lecho por temor a que retueri a el cuerpo de la 

prensa. De todos modos no es necesario ejercer 

una presión ext rema para obtener una impresión de 

buena calidad: basta con ajustar el colchón con el fin 

de obtener la can~idad de presión adecuada. 

Prensa de relieve Alblon 
l.a prensa Alhion se inventó en lnglaterr,1 a 

principios de la Meada de 1800, poco después de 

la llegada dr la Columbi,tn. Hay algunas versiones 

en varios tJmaño~. pero es más pequeña y m:ís 

ligera de peso que la Columbian. TJmbién son 

más fáciles de ajustar y de utilizar. Estas pequeñas 

y valiosas prensas son muy apreciadas porque 

producen excelentes impresiones en las xilograffas 

y rn los bloques de linóleo. 

lnferi0< izquierda: prensa en relieve 
Columbian Eagle, Universidad de 

Brlghton, Reino Unido. 
(Fotografía cortes/a de Laurence O/ver) 

Inferior. prensa en relieve Alblon 
(Fotografía cortes/a de Laurence O/ver} 

s 

--,,¡ 



Prensas construidas a mano 

L.u prensas se pucd,n fabrKar a mano de forma 

muy sencilla. ~ ta se ha hecho con madera y ti gato 

de un coch,. Sitmpre y cuando la presión sea 

uniforme y ñrme, la impresión será buena. 

Prensa en relieve construida a mano por 
Julian Hayward. 

Prensn pan tJpografúi 

Jullan Hayward (Reino Unido¡: 
Vista 111. 
10x 15cm. 
Unograbado de dos bloques 
montado sobra madera; 
tinta para relieve con base de 
aceite; papel hecho en molde. 
Edición de 25 impresa por el 
artista en su estudio en una 
prensa construida a mano 
~:tquierdal. 

Es posible 1mpnm,r bloqu,s en relieve en las prensas para imprimir 1cx10 

upografico. Siempre y cuando el bloque se coloque a la altura exacta. la imagen se 

,mpnmu.l y no sc producui mngun dallo en la mantilla o caucho del ethndro. 

El bloque tamb,tn tendr.l que enca¡arsc en una forma para evitar que sc mueva. 

La vfflt.1J• de este upo d, prensas es su ,docuild sc puede imprimir una gran 

cantidad en un ~nodo de !tempo relativamente brevt 
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Tintas y rodillos 
Las tanta, que se u11l11.an en los bloques de reliev, llenen una base d, arru,, 

a unquc hay quien Lu prefiere con b.lsc de agua. La mayo na dt las ttntas 

CQn b.lsc de aceue son iran~parente,, por lo que se puede sobreimpnmir 

un color sobre otro para obtener un ttrc<ro. !Jmb,cn hav tantas o~tas qur 

cubrirán un área ,mpr,s.a anteriormente si as, se de>ea. Rod,Uo, de compo,mon 

y manuales son ade,uado,, para impregnar un bloque en relieve. 

s 
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práctica de la impresión en relieve 

2.9.3 
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Bemard Lodge (Reino Unido): 
Adán y Eva, 
33x24cm. 
Xllografi• y llnograbado: llnu clave 
cortada en madera, otros dos bloques 
en linóleo; tintas con base de aceite; 
papel de carrete S.awhlte. 
Edición de 20 lmp,esa por el artista en 
un cilindro de tinta AleJ<andr• en Clayton 
Menor 8am, ~ino Unido. 

Bemard Lodge (Reino Unido): 
Ginger, 
24,8x38cm. 
XIiografía y linograbado: linea clave 
cortada en madera contrapachada 
de abedul, segundo color en linóleo; 
tintas con ba .. de aceite; papel de 

carTete S.awhlte. 
Edición de 15 Impresa por el artista en un 
cilindro de tinta Alexandra en Clayton 

Manor 8am, Reino Unido. 
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paso a paso: la impresión de un solo bloque con una mezcla sencilla 

l Esta impresión st ha creado utilizando un 

bloque de madera contrapachada blanda 

japonesa, impresa tn una prrnsa de rcliC'\'C 

Columbian (vlase pág. 187). Se ha elegido un 

rodillo, con soporte, que mide la anchura total del 

bloque. También están preparadas las paleras y las 

tintas con base de aceite con los colores deseados. 

4EI rodillo se pasa varias veas sobr< el bloque 

de forma ligera y uniforme. la tinta se recarga 

según se desee y se vuelve a pasar el rodillo. Después 

dt recargar la tinta, levante el rodillo de la superficie 

y colóquelo en un soporte para evitar que se forme 

una linea que se transfiera al bloque y, por tanto, 

a la impresión. Si« detecta algún <Íecto de •piel 

de naranja• en la superficie d< la tinta, o un ruido 

chirriante mientras~ pasa el rodillo, es qrue se ha 

anadido demasiada tinta. Tras la prueba in icial, ti 

bloqu< « del>< cargar con un poco de tinta otra vez 

antes de realizar la siguientt impresión para tvitar 

que se inunden las lineas finas. 

• 
2 La anchura de cadacolor se calcula en primer 

lugar colocando el bloque en la superficie 

impregnada de tinta y luego disponiendo una 

pequena cantidad de tinta en una banda estrecha 

a la anchura deseada, lista para pasar con el rodillo. 

5La hoja de r,gistro se prepara, más grande 

que el papel de impresión, utilizando papel 

de acetato o True-Grain (resistente a las marcas). 

La posición del borde del papel, y del bloque, 

se defin< realizando una marca con un rotulador. 

Los bloques, tanto si son grandes como pequeños, 

siempre deberfan colocarse en el centro del lecho 

de la prensa. En ti caso de las prensas para relieve 

más grandes, <S muy imporlante ajustar bien el 

bloque que se vaya a imprimir bajo el cilindro 

detinta. 

3 La tinla se impregna con el rodillo, que se 

sigue pasando sobre la superficie hasra que 

se aplique una capa fina)' regular y los dos 

colores se mezclen de forma adecuadJ. El rodillo 

.se muc\'e con suavid,td dt:" un lado a otro 

n1ientr.is se pasa pJra extender IJ mezcl.J. 

de m3nerJ uniformé. 

6La hoja de regisrro se coloca sobre un pedazo 

de papel limpio situado a su vez sobre el lecho 

de la prensa de relieve. Utilice el lado dentado de 

la hoja de registro a la que Se ha añadido el True 

Grain boca abajo sobre la prensa, ya que se agarra 

a la superficie y evita que st muevJ o se rompa, 

algo que puede ocurrir con el papel de acetato. 

Si se utiliz• el rotul.,dor en el lado inferior de la 

hoja de registro, no se eliminar;\ cuando limpie 

la superficie. 
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7 Los paprlcs h.chos a mano más 

gru=s producen una 

impresión más nhid• cuando se 

humedecen, prro los mils ligeros 

se pueden imprimir en seco. El papd 

de impresión se coloca sobre 

el bloque impregnado de tinta, 

utilizando marcas de registro como 

gula de posicionamiento. 

11 Se baja el tímpano. No ponga 

los dedos debajo del rodillo 

de t.inta. 
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8 El papd tisú se coloca sobre el 

paptl de impresión húmedo 

para mantenerlo limpio. 

• 

12 El lecho de la prensa pasa por 

debajo del rodillo de tinta, 

y la mani~la de presión se empuja 

hacia donde nos encontramos. 

La manivela se suelta de nuevo hasta 

su posición inicial, contra la prensa, 

con sumo cuidado. para evitar que 

retroceda de forma abrupta. 

9 Se coloca un paquete de papel 

plano, o una cartulina fina, 

encima del tisú. 

Not.1 se seguridad 
La manivela se deberia empujar 111'1 
mayor problema, con una peq<,e/\a 
pn1sión, y IU4190 ,...,o1oca, con 
cuidado. SI•• repliega con fuena 
contra el cuerpo de 11 pntnsa, puada 
temblar y romper II fr'9il estruc1ur1 
de hiem> forjado. 

13 El lecho regresa a la posición 

inicial, el tímpano se levanta y 

se retira la impmión. 

l O Las mantas se utiliz:,n 

como un colchón adicional 

para obt,n,r la cantidad de presión 

adecuada. La cantidad d• colchón 

que se vaya a utilizar depende de las 

necesid•des del bloque. El método 

de prueba y error es la unic• forma de 

calcular la cantidad correcta. Es poco 

seguro.e innecesario, apoyar un pie 

contra las prensas Eaglc para mover la 

mani,-ela. Si es necesario realizar esta 

acción. entonces se ejerce demasiada 

presión y habrá que eliminar un poco 

de colchón. 

14 l as impresiones se cuelgan 

para que se sequen 

en colgadores. o bien se colocan en 

rejillas ( vitJH p.ig. siguiente para ,-er 

la composición final). 



Hobo Vernon-Morris (Reino Unido): 
Esta nube podría llevar algún 
tiempo ... , 
22,5x30cm. 
Xilograffa en contrachapado 
blando Japonés; tinta con baso 
de aceite; papel Fabrfano hecho 
a mano de 300 g. 
Edición de 20 impresa por la arti sta 
en una pren:5,a de relieve Columbian 
en Brighton lndependent 
Printmaklng, Reino Unido. 

Superior. el bloque de madera en 
contrachapado blando Japonés 
cargado con tinta negra y roja. 

Inferior izquierda: Impresión 
de prueba en negro. 
Derecha: impresión de prueba con 
una mezcla en negro y rojo. 
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paso a paso: el corte del bloque de planchas múltiples 
con una sierra de calar 

2.9.5 

2 El diseño se ha corlado en formas listas para 

pintarse de forma individual. 

5 los bloques cort•dos se impregnan de tinta 

tn vuios colorn. tal y como se h•r• escogido. 
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l Lascuchill.u finas de la calíldUrJ dktric• 

l"'rmitcn cort,r formas complic•d.u tn 

I• madeu hlJndJ. Obsen·c d br • 10 lngo que 

pcrmit< lleg.ar .,1 cen1ro dd bloque. Es aconsejJhle 

llevar protección en los ojosdehido al ¡,olvo que 

R'gtntr.1. 

3 Un mttodo de r,gistro: t i bloque preparado 

se coloca sobre un !"'duo de cartulina del 

tamaño del pal"'I de impresión y se realiu un 

corte alrededor dt ti. 

6 Las piezas elegidas se colocan en su lugar, 

utilizando I• ventana dt cartulina p•ra 

consegu ir ti emplazamiento preciso. 

4 LI ,·en1.ma de la CJrtulina se coloca sobre 

IJ h<'i• de r,gistro preraraJ,. sobre d lttho 

de la prensa de relieve, y sc apor• d,ntro del.u 

marcas de guía del pap<I de impmión. 

7 Se retira I• cartulina y la plancha ya cst! 

impresa, tal como se ha mostrado 

an1eriormente. (Wrut pág. siguiente, I• impresión 

final). 



H-Yemon-Moma 
(Reino Unldol: 
Ml.ndo.,,..,,.~oi.­
-. 
30•20--
Xllo{lralla en contrac:ha.,­
lundo la~ bntll con beM 
de-tr,pec>elF-hecho 
,,_,.,c1e30011 
Edición de 20 imp<MI por 11 
1111.U en un■ p,enM de ,.11••• 
Cdumb,■n en llngl>ton 
klCMIM'IClent Pnn1mllanll, -Unodo-
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práctica de la impresión en relieve 

2.9.6 

lnfenor: Jude Clyniek (Reino Unido): 
Sin título, 
SxScm. 
Grabado en madera a contrafibra; tinta 
para relieve con baso de aceite; 
papel Toshi washi. 
Edición de 3 impresa por la artista en una 
prensa de relieve Alblon en Brlghton 
lndependenl Prlntmaklng, Reino Unido. 
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Chris Daunl (Reino Unido): 

Logobpo, 
8,5x8,5cm. 
Grabado en madera de boj redondo 
a contrafibra¡ tinta en relieve 
T. N. Lawrence; papel Zerkall. 
Edición de 75 impresa por el artista 
en una prensa Albion en su estudio. 

-
a'l a e s 
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capítulo 9: impresión de imágenes en rel,eve 

Oimitry Sayenko (Ru•••): 
1/ustnción obtenida de la obra de 
Dame/ Khatms Une 1ne&perada juerga 
de borrachera, 
16x20cm. 
XIiografía. 
Edicíón de 20 Impresa en une prensa 
para..tle.._ 

Danlel Khanns l\le un lamoso ffcritor 
del absurdo de los ai'los ~nta. 
Trece de estas veinte ediciones se 
Imprimieron en ruso/inglés, y tas otras 
siete, en alemán. 

Jean FarTer (Reino Unido:) 
Costa V, 
8x 12cm. 
lmpre.sión en ~u• de vindo; tinta con 
base de aceite para litografía/relieve; 
papel Ho-sho Japonff. 
Edición de SO Impresa por i. artista 
en una prensa Tofko de su estudio. 

Escaneado con CamSc nne 



Ann d 'Arcy Hughes (Reino Unido): 
Sombras del pasado: Brighron, 
63,S x 50,8 cm. 
Fotolitografía; dos planchas: una de 
fotolitografía y otra de cinc de litografía 
dioojada a mano. 
PrueN de la artista Impresa en una 
prensa de rrtografla Mainlander en 
Brighton lndependent Prlntmaklng, 
Reino Unido. 
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Ann d'Att;y HU{lhes (Reino Unido): 

Trabajar, WIVenarse, 

83.5 x 50f8 cm. 
Fotoü1og.-.lla; dos planchas: 
una de lotolitografla con una mezcla, 
ocra de c,nc de litogral la dibujada 

emano. 
Edición de 10 lml)<ffa por la artista en 
una pnnsa de Utogral la Mainlander 
en Brighton 1ndependent Prin1making, 

~ Unido. 

··• ·- .· 

la litografía 

Es n a o co e s n 



introducción a la litografía 

La palabra «litografía» procede del griego: «lito» significa «piedra», y «grafía » se refiere a la escritura. 
Es un medio planográfico, ya que la impresión se obtiene a partir de una imagen creada en la superficie 
plana de una piedra o de una plancha. No es necesario realizar ninguna incisión ni ningún relieve en la 
superficie que se trabaja, ya que el principio de esta técnica se basa en el hecho de que la grasa y el agua 
no se mezclan. 

OrígtnH de 11 lltogr1fí1 
Esta t«nica fue bautizada como •imprrsión química• por ¡u inventor, Alois 

S.ntfelder, quien comentó a inve¡tigar un proceso de impresión rJpido y económico 

a finaln de la dkada de 1790. Tru rep•rar en la textura de las losas de piedra 

desgastJda que se utiliuban par• pavimentar l•scall,sde Múnich, pulió una 

pieza de piedra caliza Kelheim que r,iaba utiliundo como baldosa para I• tinta con 

el fin de imitar la suavidad de una plancha decobre yasl poder practicar ti arte de 

ncrobir hacia atrás. Cuando le pidieron que ncribieu la lisu de la colada con sólo 

la ayuda de una piedra preparad•, aprovechó la oportunidad de elCperimentar 

más a fondo con el proceso químico. Desputs de grabar en aguafu,rrr la superficie, 

trató de impregnarla de tint.a, pero sufrió una seri, de re,·c,cs, así que limpió la 

superficie con agua. Mien1us trataba de volver a impregnarla de tinia, se dio cuenta 

de que las áreas que ,siaban mojada. rechauban la 1in1a, mientra. que las tonas 

que contenían grasa la atraían. Desputs de este descubrimiento, ti proaso 

fue evolucionando rápidamenl< hasia incluir mt1odos de trJnsfrrencia, 

uí romo de dibujo di recio sobre la piedra. Hada 1816, consiguió imprimir 

u1iliundo varias piedras. y hacia la d«ada de 1830 consiguió combinar enrre doce 

y quince colores. 
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u lltogr1fí1 en Europa 
S.nefdder visiró Londres en el año 1800 para dar a conocer su inven10. El presidente 

de la Real A<•demia de Artes d, Londres, el esradounidense Bcnjamin Wnt ( 1738· 

1820), se convirtió en uno de los primeros artistas que rr.n•ron d, hacer una 

lirograíla en lngla1cru. 

En 1819, Charln Hullmandd, que h,bla estudiado con S.nefelder en Múnich, creó 

una prens.t de imprnión y COO\'enció • muchos artistas destacados ¡Mra que 

prob•r •n ti nuevo mr1odo. Siguió siendo una inlluencfa importJnte hasll mcdi.ados 

del siglo x1x. En Francia,aunque el proceso no llegó a prosp<rJr hasla final,s de 1817, 

la litograíla des~rló el cnlusiasmo de muchos nobles e, induso,dcl propio Napoleón, 

hasra el punio de que en 1805 su hermano, Luis Bona parle, dibujó sobre piedra 

Cuatro hombres de la Ca,ardia lmpmal en Múnich. S. h• sugrrido que los ofacialn de 

Napoleón regresaron a Fr•ncia con ma1eri,les y dcralles trcnicos del nuevo in ven ro 

desputs de la in,.asión de una s,rie de talleres de impresiones alemanes. Sin emb"S°' 

lo cieno es que no hito falt• llegar a ese extremo, ya que, a ~s.tr del hecho de que 

S.neftldcr adquirió una patente de su mt1odo de impresión qulmic• tanto en AustÑ 

como en Inglaterra, en ti año 1809 se publicó en Baviera un libro tinilado 



Das Ceheirrrnrnis des Steir1drucks (El secrtto de la litogrnfla). En él se rr,·elaban los 

secretos de I• ltcnica, lo qu, contribuyó a la proliftración d, un• serie d, 1>llcrd 

de impmión por toda Europa. 

La tndlcl6n lltogr"lca francesa 
Aunque el proceso tU\·o sus oríg•n•s en Alemania, d la tradición francni la que 

influyó con mú profundidad ,n su d<$3rrollo. Francisco de Goya ( 1746-1828) 

lrabajó en Francia dosputs de su exilio de España. Sus cua1ro li1ogratl,,s ws toros 

tk Burdtos ( 1825) inílureron a los artiS1as d<I movimien10 romin1ico, y las 

imlgenes litograficas de Eug~n• Dtlacroix (1 i98-186)) $0n un hito en ti campo d, 

las ilustr.ciones de libros. Después de su serie ( 1825 ), produjo diecisitie impresiones 

pua iluslrar Fausto. Duronlt los primeros años dd siglo x1x, l;, lito~r•fla sirvió como 

un vthkulo para difundir la zozobra que siguió al mandaro de Napoleón. Honoré 

Daumi<r ( 1808-1879) imprimió un gran numero de li1ograft.s de temJtic. política, 

y cien al año duranto un 101al de cuarenta años, ,n los qu• utirizaba al gobierno y 

al rey. 

La fitografía il flnillH del sigla XIX 

La popularidad que adquirió la litografla en Francia yd crecientr interés porla 

litografia como obra de arto aumenlaron el enlusiasmo por este medio tn el resto 

ck Europa a finillddd siglo x1x y a principios dd xx.Algunosartistas alemandcomo 

Max Litbcrmann ( 1847• 1935) colaboraron ,n Pan, un• publicación quin«n.J que 

ofrecía a los artis1as de la li1ografla la oportunidad dt publicJr sus obras, con la 

participación de los diseñadord de impresiones franceses Toulouse-Lau1rec y 

Vuillard. El movimi,n10 txprcsionista, que se implantó en Al,mania ,nu, 1905 y 

19)0, se concentraba en la ,xprtsión de las ,mociones mis que en la rtpresent..ción 

del mundo exterior, y algunos artis1as como Eduard Munch ( 186)-1944), Emil 

Nold, (1867-1956) y Mu B«kmann (1884-1950),entrtotros,crearon obras muy 

destacadu. 

Lal Curwen Press destmpenó un papel muy importanle en 13 popularización dd 

píOCdO litografico en Inglaterra. Fundada en 1840 por el r,v,rendo John Curwcn 

para facilitJr la impresión de obras r,ligiosas. se convirtió tn un talltr dt impresión 

cuando su congregación sobrep..só el aforo de la capilla. Poco antes de qu• tstallara 

la primera guerra mundi•I. su nieto, Harold Curwen, se hizo cargo de 1, dirección 

y cambió la ideologi• d, I• imprtnla, convenciendo a una s.;rie de artis1os 

inckpendientescomo Edwud Bawden (190) -1989), Paul Nash (1889-1946), 

Eric Ravilious ( 1903· 1942) y Edw,rd ~kKni~hl Kauff,·r ( 1890· 1954) para 

qu, 1rabajaun con I• lit<'gr •fl•. Cu,....·en Press al principio utofüó el mitodo de 

transferenci• que Senefddtr h,b1a desarroll,do p,ra rul11ar tran_sfertnciJs 

li1ográficas de c.,Jcogr•füs y de im,lgenes <n rdi,ve. Dkho rroCt$0 dio lui.r a una 

Rriedc controvtrsia.s: un.1 l11osr.af'ia que se hJbí.a rc.t1izado a través del proctso de 

transf,rcncia ¡se dcberí• consider•r un• rtproducción o un original! \\ºalter Rtch.ud 

Sicktrt (1860-1942).Joserh Ptnncll ( 1857-1916) y Jamts Abbot ~lc:-.Zeill Whistler 

( 1834-1903) llevJron ,sa disputa a los j111gados y se llegó a la conclusión d, que la 

li1ograíla impr<sa por un ma<Slro litógrafo qu• s, creara a partir de una imagen 

hteha por el u1i1ta pod1a considtrarse una obra origin.J. 

La lltagr1fí,1 en Estad~ Unidos y Mblca 
El en1usiasmo qu, dtmos1r,ron los europeos por la litografl• tuvo un enormt 

impacto en d continen1, america.no.Sin embargo. ha>IJ 181S nose U,gó a fundar el 

primer talltr de imprdión htogrJfica, concre1,men1e por John Pendl<ton en Boston. 

Se dice que tmplro a un artis1a e impresor fr•nc;s par• que trJbJjJra con la tontlada 

dt pitdras de litografía y otros maltrialcs que habla transport•do desJe Fr ancu. 

El n,gocio de lotografia m.ls ÍJm0$0 de aquella trou era el dt Curri,r e J,-,s, quicn,s., 

después deabrír un 1,11,ren Bo,1on ,n 18H, s, trJslJdaron J Nuev, York dosao\os 

m;ls tarde y siguieron si<ndo Je,1J<adosddcnsorcs de IJ do<umcnt•ción en 

litografb hJsta 1907. El 1rabajo qu, cre,ron no se con,iJeró ,xpcrimen1al, pero 

constilu~ un valiosísimo ttstimonio de IJ v1d.i norltamcric.an.a de mcdi-idos 
dd siglo x1x. 

La litograRa se in1rodujo en México a través dd noble itali•no Oaudio linati ( 1790-

1831). Dnpués de que México se ind,pend11•r• de Esr•ñ• ,n 1821, Ptdro P•tino 

lxtolinqu, ( 1774-1835) s, co1tvir1ió en el dir<ctor de IJ Academia Je San Carlos ,n 

lacapitJI < in1rodujo la lilograíla en 183 l. Cinco •ños m.ls l,irde ya había una serie 

de 1allerts de l11o¡:r •fü qu, producl.u, impresiones en dond, se fomentab• d dpiritu 

nacionalht•. Los t,mas de sus creJcionts se concentraban ,n IJs cos1umbres y Jas 

tradiciones con ti objetivo de fo111cn1ar el orgullo cul1ural y la i,lmtid,,d n,idonal. 

Este mtdio consiguió abrn>t PJSO duran1e IJ úhimJ mitad del si¡;lo x1x. Sin embargo, 

h•ci• la décad, d, 1930, ,'Olvió • r,surgir de la mano de tres de los art istas mexic.ano.s 

m;ls prolíficos: Dor¡;o Rivcr • ( 1886-1957), losé Clemente Orozco ( 1883-1949) y 

David Al faro Siqueiros ( 1896- 1974). Este medio artlstico fue u1ilizado con gran txito 

en losaños siguitnles por una seri,dc artis1,s que estaban implicados ,n campao\as 

polJ1icas a favor ck la dtmocracia y de los derttchos civild de la población mcx,cana. 



capítulo 10 la litografía en piedra 

Heike Arndt (Dinamarca): 
Dla de venano, 
nxsecm. 
Litografía: nueve coloNs lmprHOS en 
piedra; tinta variable; papel Fabriano 
Edición CM 99 hecha por la artista y Jan 
Klowaky en Graftak V•rkste<M N-tved. 
Dinamarca. 



3.10.1 
una breve historia de la litografía en piedra 

Los orígenes de la litografía y su desarrollo a través de los siglos xv111 y XIX se describen en las 
págs. 252-253. En esta sección nos concentraremos en la historia más reciente y en la práctica 

contemporánea de este medio de impresión artística. 

La Lilografia sufrió un decli,·e general indo en Europa y en Estados Unidos a 

principios del siglo xx. Sin embargo, en la década de los años veinte muc.hos 

dtstacados artistas comenzaron a txper-imentar con la impresión arttstic.a. tntrt ellos 

Vassily Kandinsky (1866-1964), Georges Braque (1882-1963) y Pablo Picasso (1881 -

1973),autores todos eUos de una serie considerable de litografias. 

El comienio de la segunda guerra mundial forzó un txodo de artistas europeos 

que se congregaron en Nueva York. Uno de los estudios más importantes que 

procedieron de Paris durante el tiempo que duró la contienda fue el Atelicr 17, 

fundado por Stanley William Hayter ( vtase pág. 149). Los artistas contcmport neos 

y de vanguardia europeos que trabajaron dentro del estudio durante aquella tpoca 

tuvi,ron una profunda innuencia en el desarrollo dd expresionismo en Estados 

Unidos. Las tendencias ttóricas de la Bauhaus, propugnadas por Josef Albers. 

y d cart cter surrealista desarrollado por Hayter dieron lugar a una vibrante mezcla 

de ideología europea. 

El resurgimiento de la litograña como obra artística en Estados Unidos comenzó 

a final,s de la década de los cincuenta con, entr, otros, algunos pintores como 

Sam Francis ( 1923-1944), Jasper Johns (1930· ) y Robert Rauschenberg (1925-

2008). Este resurgimiento se debió a la fundación de los estudios de impr,sión 

artlstka Pran Contemporari,s, UniveNal Linlittd Art Editions y Tamarind, que 

facilita.ron d entorno técnico n«esario para acccdtr al medio. Ha.st.t entonces, 

los artistas norttamerkanos que cuhivaron la litografla, como \\'histJer, crearon $US 

obras c,n Europa (sobre todo en R<ino Unido y Francia) hasta final~ de los años 

cinc-ue--nta. 

El movimiento Pop Art tuvo un impacto significativo en el medio. y algunos artistas 

como Roy Lichtenst<in ( 1923-), Claus Oldenburg (1922-) y Jim Dine (1935-) 

crearon un.a serie de obras inspiradas en las imágenes de )4 sociedad consumista 
y la cultura pop contemporáneas. 

En Reino Unido, desputs de la kgunda guerra mundial, la litografla sufrió un declive 

que no mejoró hasta final,s de los años cincuenta, cuando Stanley Joncs s, unió a la 

Cu.rwen Press. La experiencia qu, adquirió trabajando en Parls, en talleres de 

impresión artlstica que hablan cons,rvado cierto gusto por la tradición litográfi~ 

francesa del siglo x1x, le permitió regresar a su paíscon el entusiasmo n«esario para 

devolver a la vida la tr.dición británica litogr.lfica. Algunos artistas como Henry 

Moore (1898-1986), Ceri Richards ( 1903-1971), Graham Sutherland ( 1903-1980) 

y David H0<kney ( 1937-) contribuyeron a la reimplantación de este medio en Ja 

conciencia del público. 



s, cción 3: la litografía 

u litografía• color 
En Europa, algunas de las imágenes en litografla más ctlebres fueron los carteles 

creados por Hcnri de Toulouse-Lautrec (1864-1901 ). EJ lxito de su primer cartel en 

1891, encargado por el Moulin Rouge, fomentó la aparición de toda una serie 

de ellos que continuaron desarrollando el tema del cabam. Sus imágenes captaban 

el ambiente que se respiraba en el escenario y entre las bambalinas del Moulin 

Rouge, y sus protagonistas eran los artistas y la clientela que pululaba por ese 

entorno. Toulouse-Lautrec llegó a crear aproximadamente 370 litograflas 

tanto en blanco y negro como a color. Como d proceso de I• litografla a color había 

sido desarrollado sobre todo por la industria de la impresión comercial durante esos 

a/los, resultó un soplo de aire fresco contempl•r un uso mals creativo del medio. 

Sus imágenes d=nmarallaban el proceso desde el mundo de la reproducción 

comercial y rutinaria hasta la tradición de las bellas artes. Esta práctica 

tuvo continuidad en el siglo xx por parte de algunos artistas como Edgar Ocgas 

(1834-1917), Piem Bonnard (1867-1947), Henry ~fatissc ( 1869-1954), 

Marc Chagall (1887-1985), Pablo Picasso (l881· 1973) y loan Mi ró ( 1893-1983). 

El color se unió íntimamente a la pintura siguiendo el movimiento impresionista, 

que tuvo su origen en Francia en la década de 1860, y se vio reforzado por el creciente 

intcrls en las impresiones chinas y japonesas despub de la Exposición Universal de 

1867. Esto dio lugar a la aparición de algunos gruposcomo us Nabis y w Fauves 

(del cual Matisse fue miembro), que experimentaron a fondo este medio. Influidos 

por Gauguin, los artistas nabisus,entrc los que se incluían Bonnard, Edouard 

Vuillard ( 1868- 1940) y Maurice Oenis (1870-1943), trataron de ganarse al público 

a travbde la simplificación del contorno antes quecl uso de grandes áreasdccolor. 

Estos tres anistas crearon un gran número de litograflas; Bonnard, en concreto, 

creó alrededor de trescientas impresiones, de la.s que más de cien eran litograflas. 

Su peculiar uso del color alcanzó la mwma expresión en La l""luella lavandera 

(1896) y El niilO(On la úlmpara (1898). 
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Artistas y mHStros lmpl'flOres 

Helke Arndt (Dinamaf'C'11): 
Borracho, 
3-4,3x24 cm. 
Utogralla: siete colores imp<Hos en 
piedra; tinta variable; papel Fabrfano. 
Edición de 99 hecha por la artista y 

Jan Klowaky en Grafisk Vart<atede 
Naestved, Dinamarca. 

u naturaleza del proceso de la litografla ha llevado a muchos artistas a trabajar en 

colaboración con un maestro litógrafo. Históricam<nte, una de las razones por las 

que los artistas se han s,,ntido atraídos por este medio es el hecho de que se puede 

dibujar una imagen directamente en la piedra o en la plancha y permanece 

inmutable a lo largo de todo el proceso de impresión. Además. la tersura de la llnea 

y las cualidades tonales de los trazos y las aguadas son elementos que invitan a que 

los pintores deseen experimentar con estos medios. Sin embargo, las complejidades 

técnicas del proceso de impresión llevaron a varios artistas a trabajar con maestros 

impresores para conseguir todo el potencial de IJ imagen en la impresión final. 

Por ejemplo, Chagall casi nunca trabajaba directamente sobre la picdra,sino que 

creaba una serie de dibujos que una tercera persona tr>nsferia y ejecutaba. 

Hasta el dla de hoy sigue candente el debate sobre el reparto del protagonismo entre 

el artista y el maestro iniprcsor. ut estética de la imagen es un elemento de suma 

importancia, y por lo general el artista es el que tiene el control sobre este aspecto del 

proceso. En consecuencia, el papel del impresor se basa más en su habilidad en lugar 

de en un talento conceptual. Asf, el artista proporciona I• imagen y el concepto 

creativo de 13 pieza acabada, y el impresor tiene el reto de utilizar toda su habilidad 

técnica y su experiencia pua cumplir con die:ho cometido. 

Algunos estudios como Curwen, en Reino Unido, y Universal Limited Art Edit.ions 

en Estados Unidos, as( como algunos maestros litográficos como Andrcw Purches 

(viase pág. )02), de Cowfold Printmaking, continúan colaborando con el artista, 

utilizando su experiencia y sus progresos técnicos pa ra conseguir plasmar su visión. 
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3.10.2 

s«clón 3: la litografía 

Las pledrH lltogr"lcH 
Lt pi«fra caliu litogr.llica m.ls rdinadJ se ,xtr•e 

de Solnhofrn y l'appcnheim, en l),1vierJ. f.sta 

pi«fr• e>t.l con,iJera.ta como la de mayor calidad, 

ya qu, pos•c una tstructura molecular fina y 

uniforme y es ligerament< poro,a. Esto ha« que 

acepte la cantidad ju,t,1 degra5;1 y de agua par• 

otorgar cierta estabilidad a lo largo de la creación 

d• marcas.del proce\Jdo y de la imprtsión. 

Sin embargo, ninguna piedra es idfntica a la otra, 

asl que se necesita cierta <XP"riencia para 

iMntificar las caractcrlsticas individuales 

de cada pin.i. 

herramientas y equipo: la litografía en piedra 

Aunque es hum«fa y blanda cuando se extrae, la 

piedra se endurece al=•=· A pesar de la 

apariencia y del peso, se puede rom.,.,r o trocear 

con facilidad. Si se rom.,.,, la grieta se abriri 

limpiamente, así que hay que tener cuidado 

cuando se transporte o cuando se trabaje con ella. 

La superficie ,s vulnerable a la contaminación del 

polvo,de la suci«!ad,de la grasa yde la5;11iva 

(estornudar o tosercerca de la piedra puede 

provocar que la saliva se deposite en eUa y deje una 

marca en la superficie). Estos agentts 

contaminantes sc mostrarfo como mucas o 

parches blancos cuando se realice b imprtsión, 

asl pues, cuando guarde una piedra que no estt 

procesada, prottjal.i dd entorno cubrifodola con 

una hoja de papel limpia. 

Las pi«!ras tienen que tener ckrto grosor para 

sobrevivir a la presión de la pren5'1. Las más 

pcquenu deberfan tener al menos S cm de grosor, 

mientras que las más grandes deberfan tener 

entre 7,S y 10 cm pua asegura= una 

impruión segura. L-u más viejas, más finas o 

perfectamente tratadas se pu«!en recubrir con 

una pizarra para preservarlas durante ti proceso 

de impresión. 

Las pi«!ras varlan en cuanto a su dureza, que se 

identifica a travts de su color. 
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• Las que tienen un colorentre blanco y amarillo 

son muy poro= y blanda$. Eso hace que scan 

adecuadas para diseños atrevidos y con menos 

detalles. 

• Las que tienen un color entre gris amarillento y 

gris son de gam• media, asl que reaccionarfo bien 

a un disello atrevido y a cierto nivel de detalle. 

• las de color gris azulado son duru y denw 

y tienen la ,u.,.,rficie menos porosa,. Son 

adecuadas para al\adir detalles refinados e 

históricamente se han trabajado utilizando una 

ttcnia de grabado a la pi«fra para la producción 

de billetes de banco y certificados. 

El borriquete 
También conocido como •ru«!a de alfarero•, 

es un disco pesado cubierto de acero de 25-30 cm 

de diámetro y 8 cm de grosor que sc utiliza para 

grane3r las piedras. 

La arena de carborundo 
Estunna, de grados 80, 120, 180 y 240, se utiliza 

para granear la piedra. 

Los materlalu de dibujo 
Todos los materiales que se utiliz.an para 

producir una marca positiva de impresión deben 

tener un alto contenido en grasa. Los más 

adecuados son: 



• Lápices litogr.lficos.que se pueden encontrar 

en dnco grados, de duros• blandos. 

• Tusche: una losa de gras.1 sólida diluida en agua 

o en alcohol mineral. 

• Tinta para dibujar con base de agua. 

• Upiz de Chinagraph. 

• Asfalto: una solución grasa sólida. 

• Adem.ls, también se pueJe utilizar en piedras 

y noen planchas: cuchillas de escalpelo y 

herramientas de calcografia afiladas para raspar en 

las ártas oscuras. 

El procesamiento de la piedra 
Para procc.s.ar la piedra. es necc-s.irfo seguir los 

siguientes pasos: 

• Resina. 

• Tiza francesa. 

• Goma pau aguafuerte (kido nítrico). 

• Enjuagar el medio de dibujo con alcohol 

mineral. 

Pulimentar en asfalto. 

Enjuagar con agua. 

• Aplicar un rodillo con tinta. 

• SegunJo aguafuerte: repetir el proc,so como 

con el primero. 

• Realizar una impresión de prueba. 

l.npledras 
Es necesario tener mucho cuidado con las piedras, 

ya que se puedrn partir y rajar ,on facilid;¡d. Las 

grandes son pesadas. así que es necesario utilizar 

un c•rrito para moverlas de b zona de 

almacenamiento a la prensa. 

ustlntas 
Las tintas litogrMicas de calidad son refinadas, con 

base de aceite y un solo pigmento_ Permiten 

conseguir buenos rcsuhados c-u:.1ndo se mezclan 

los colores, y son resistentes a la luz. 

uspnnsas 
Las prensas litográficas que se utilizan para 

imprimir piedras son directas y no tienl!n un 

sistema de rnm.sferenciJ, así que imprimen 

la imagen al revls. En un principio. C's.tas prtnsas 

ptsadas se accionaban a mano, pero tn la 

aelualidad la mayoria de ellas son d&tricas. 
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Los rodillos 
Los rodillos suden ser •.suaves» y de cuero. 

Sin embargo, en 1, actu,lidad se utilizan rodillos 

sinttticos. )'3 S<a insertados tn un t jt ccmral 

o pequenos rodillos con un mango. 

El registro 
El método dd registro se creó para utilizarlo en 

una prcns,.¡ de litogratb dirtcta utiliundo una 

litogrnfia de cinc, pero este principio tMnbién 

St podrfa aplic3r a la piedra. la cint.i .idhesi\fa, 

con una línea dibujada en el centro. se p<'ga 

en el centro de coda lado de la imJgen. 

A continuación.se hact un.a marca en l.1 pitdta 

en d centro de cada lado y se pone una marca en el 

mismo lug,r en el dorso dd papel de impresión. 

{ 



3.10.3 

s«ción 3: la litografía 

L:l primera etapa es la del graneado, el biselado y el 

dibujo. Antes de comenzar, compruebe si la piedra 

csr:I nivelada coloc:mdo en ella una tira de papel 

de periódico debajo de un borde recio de metal 

situadodiagonalmenrc. Si se puede sollar con 

facilidad, entonces la superficie es irregular y habr:I 

que gran<Jrla. Si la piedra todavía no está nivelada 

en el momento de imprimir, se puede in\'tOIJr un 

colchón adicional para colocar en las zonas 

inferiores (la impresión final de esra imagen 

aparece en la pág. 265). 

paso a paso: la litografía en piedra 

3 El borriquete se, trabaj• formando un parrón 

regular, utilizando un movimiento circular, 

moviéndose primrro en diagonal a lo largo de toda 

la superficie y luego verticalmente, asegurándose de 

que realiza una cobertura uniforme. 
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l 
La,·e a fondo la superficie de la piedra para 

eliminar cu•lquier resto de suciedad. 

Manléngala húmeda mientras la granea. 

4 La siguiente etapa es la del bis,elado, que evita 

que IJ piedra se, rompa e impide que la tinta 

se pegue en el borde cuando se imprima. La piedra 

se m3ntienc húmeda, comenzando con un 

raspador grueso, siguiendo con una lima de 

un solo corte y acabando con una piedra póme-z. 

2 El proceso de graneado comienL1 urilizando 

un grano de carborundo de grado 80, que 

se emplea hasra que la imagen anrerior se, haya 

eliminado. Se sude uciliz.u un borriquele par3 

granear (si lo pr<fiere. se puede utilizar una 

s,egunda piedra; dé la vudra a las piedras a mitad 

del proceso). Nee<sitar:I enrre dos y seis graneados, 

sustituyendo ,1 grano empleado y la,-ando a fondo 

cada v,z la piedra y el borriquete. 

5 Limpie a fondo la piedra con agua y séquela, 

luego pinte el margen con goma ar:lbiga 

alrededor de los bordes del :lrea sobre la que se 

vaya a dibujar. 8tos mantienen el dibujo dentro 

de la zona de impresión. Mantenga b superficie 

cubierta con papel limpio hasta que sr vaya a 

utilizar. 

El principio básico de la litograíla es que la grasa 

y el agua se repelen entre sí. Por tanto, todos 

los materiales que se, utilizan en la creación de la 

marca imprimible deseada deben tener una base 

de grasa. También se pueden utilizar los lápices 



lilogr.llicos, los l.lpkes de ChinagrJph, la tinta de 

dibujo líquiJ,1 p.r a litografia, el ,t>f.tlto, d tusche 

y los bJstones pJra frotar. No son ad,·cuados los 

lápic,s de gr afilo ni d carboncillo ( ,,,,,.,, 

c•pítulo 11 sobre la litografla ,n plancha de cinc). 

Dibuje direct.tmente sobre la piedr, dentro del 

margen de lt1 goma. Las marcas s,, pueden aplicar 

con lápices o pinturas de litografta, una pluma, 

pinceles, u11 pano, bolas de algodón o tela. 

Si la piedra se guarda durante un tiempo y es 

necc-S3rio vo)w,:r a prepararla, utiliet una partt" 

de 28 % dc;icido acético con tres de agua. Vierta 

la solución en la piedra y déjela duran,r unos tres 

minutos. Enjuáguela a fondo con agua, stquda 

y vuelva a aplicar la goma. 

Registro 
Las marcas de registro tienen que colocarse 

en la piedra en el momento de dibujar la 

imagen. 

El sistoma del agujereado supone realizar 

una pequeña incisión que pase a travls de 

cada hoja de papel donde se haya impreso el 

punto. La hoja se pu,de registrar al 

iiguicntc color tal y como aparece en d 

El mttodo T requiere qu• d papel sea m~s 

pequeno que la piedra, as('º"'º realizar 

una m~rca en forma de Ten el u rrcmo 

superior del dibujo y en el dorso de cada 

impresión. Se coloca una línea recta en el 

cxcrcmo inferior de la imagen y en el dorso 

de la impresión, de tal modo que l•s marcas 

se puedan alinear. 

Para una impreslón a color, se re-a.liz.a un dibujo 

base a putir del cual se tiene qu< trabajar hasta 

obtener un nuevo dibujo en la piedra para cada 

color. Se suele comcnz.n con el color más el.aro 

(con el anurillo, por ejemplo). Se har,ln las 

,ufocicntes impresiones en el papel, sobre el cual 

6 El polvo de tiza franc,sa se extiende sobre la 

imagen dibujada. 

8 El polvo de resina se espolvoru y se extiende 

sobre I• imagen con un algodón absorbente. 

Est, polvo protege las marcas del ácido •n la 

solución al aguafuerte que se utiliza en la siguiente 

, tapa. 
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~ pueden registrar los subsiguientes 

colores cuando correspond.t. Las singulares 

cualidades para la pintura que u· consigurn 

rn la litografia. cmpk:mdo una strir de cap.as 

de colores transparentes sobrc1mpre-sionados. 

son únicas. 

7 Con un algodón absorbente, la tizas, 

extiende suavemente sobre Ja im¡gen para 

tvitar que se emborrone. 

9 Se prepara una mezcla de goma de aguafuerte 

,mpleando treinta gramos de goma arábiga 

mudados con d n\Jmcro de gotas necesarias de 

ácido nhrico. Esta mezcla se utiliza para limpiar 

las zonas bl.1nc,lS, donde elimina cualquier resto 

de suci,dad. La fuerza del• solución depende del 

tipo de piedra y la delicadeu d, la im,g,n (vt,u, 

grólfoco de la pág. 265). Esta imagen, en concreto, 

ncctsit.a seis gota.s. 



~cción 3: la litografía 

l O La goma de aguafuene se apliu sobre el 

úea que rodea la imagen. 

13 Se pasa suavemente un paño limpio por 

encima de la superficie, eliminando todos 

los residuos dd ma1erial de dibujo. Se u1iliza un 

sq¡undo patio para eliminar d exceso de alcohol 

m.i.ntraJ. 
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11 La goma de aguafuerte se aplica sobre toda 

b imagen. Trabaje hacia ddanle y hacia atr.ls 

duranle unos lres minu1os. lucgo deje que se seque 

duran le varios minulos anies de fro1arl• hasi• que 

se convi<ru <n un• fin• capa con un patio limpio 

(de lo con1rario. no ser.! posible dimin•r el medio 

del dibujo en b siguiente mpa). Luego se deja 

secar durante al menos un• hora. La goma se 

asienta en las áreas no dibujadas del fondo 

y es repelida por las ireas grasientas dibujadas. 

14 Se aplica una mezcla de asfalto y alcohol 

mineral pua asegurir la imagen. El asfalto 

es una sustancia grasienta que proporciona una 

base receptiva a la 1inta de impresión. El alcohol 

miner•I, • su ,-.,z, hoce que la solución sea lo 

bas1an1e ligera como para permitir que se elimine 

el exceso cuando se retire la goma. La solución 

se aplica suavemente a través de los agujeros 

de la goma, dejando d exce$0 en la superficie. 

12 Las áreas que tslfo dibu¡adas se 

enjuagan, a ira vis de los agujeros que 

hay en la goma, con alcohol mineral y un pallo 

limpio. Es10 deja que la goma fije las form•s 

en negali\'o, Es .conscjable llevar guanles 

de protección. 

~ 

--
15 la goma y el asfalto sobran1e se eliminan 

con agua y con una esponja pira aplicar d 

rodillo impregnado de tinta. 

Segundo aguilfuerte 

Después de aplicar d rodillo impregnado de tinta. 

si se desea, se puede volver a espolvorear la piedra 

con 1iu francesa y resina, ui como volver a 

aplicar el aguafuerte en esta etapa. repit,.-ndo 

las etapas tal y como aparecen arriba. 



16 Coloque la pirdr. rrrrar•d• en d crntro 

dt IJ prcns.t. dirc-c1~1mcntc en línc.1. con ti 

raspador, que ha cortJdo en cl tamaño cx.1Cto dc la 

piedra para obtener la prrsión desc.1da. 

La tinta 
La prueba normalmente se lleva a cabo empicando 

tinta negra, ya quc asl es m.ls sencillo evaluar 

la calidad dc los tonos. Se puede utili,.ar una tinta 

negra que no se seca extraída direct,1mente del 

recipiente. Si lo prefiere, s, pucdc añadir un 50 % 

dttinta negra que s, seca par, modificar la tinta. 

El polvo de magnesios, utiliia para endurecer la 

tinta suelta: estos, necesita hacer algunas veces en 

agua caliente o cuando s, emplean algunos colores. 

Si la tinta está demasiado suelta o es demasiado 

aceitosa puede salirse cn las lineas finas o producir 

una espuma en el fondo. El barniz, que puede tener 

varios grados, de duro a blando, también se puede 

utilizar para endurecer o para diluir la tinta. 

17 Se aplica una tira dc tinta con una ,sp.ltula 

y se extiende con el rodillo hasta ,onseguir 

una pcllcul.1 fin,1 y uniforme sobre la superficie 

)'• en consecuencia. en d rodillo. Elija uno 

quc sea m.ls ancho que la imagen, pero más 

estrecho que la piedra: si es m,\s estrecho que la 

imagt"n, puede producir un.1s linca,s no dc-SC"ada5 

en la impresión; si es más ancho <JU< la piedra. 

el exceso de tint• puede acumul.irse en d 

bisel y aparcccr en la impresión. 

19 El rodillo impr,gnado de tinta se mueve 

con ligereza pero de manera firme sobre 

la sup,rficie de la piedra mientras la tinta es 

atralda a las marcas grasientas y repelida por 

la áreas del fondo humedecidas. la superficie 

de la piedras, vuelve a humedecer y se vuelve 

a impregnar el rodillo antes de transferir la 

suficiente tinta a la imagen. 
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18 P,1se una esponja húmcd• .obre la 

superficie de la piedra para empaparla 

y as( aplicar d rodillo impregn.1do de tinta. 

El agua sc~j rcpdida por la, marcas de grasa 

y s, adhcrirJ a las wnas clarJs. Si d fondo se 

seca y a1r,1c l.111ntJ. vuclvJ a moJar la piedra y 

pase el rodillo de forma adecuad•. F..sto crcJrá una 

rcac-Ción estática y la tinta~ concentrar.ten )a 

superficie del rodillo. 

2 O la superficie del papel se humedece 

ligeramente con una esponja y el papel 

de impresión se coloca sobre la piedra. 
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21 El colchón s.e suele hacer empicando una 

cartulina fina y papel de periódico, pero 

cualquier papel que no este arrugado servirá (las 

arrugas se transferirían a la impresión ). E.I mttodo 

de prueba y error es la única manera de calcular 

la cantidad de colchón necesario. El tamaño y el 

grosor de la piedra,el peso del papel de impmión 

y el tipo de prensa que 5" utiliza afectar.In al 

resultado final. 

«Prefabricado• es el término que s.e utiliza para el 

colchón adicional fino que s.e hace con la forma 

deseada. Las capas de papel tisú pegadas 

ligeramente, y con los bordes rasgados mejor que 

cortados, son la mejor solución, ya que evitan 

que aparezca un borde duro y repujado en la 

impr<sión. Un agujero en medio necesita sólo un 

circulo o un óvalo encima del papel de impresión, 

antes de realizar el colchón. Si hay un bollo en el 

medio, s.erá necesario utilizar una hoja de tisú del 

tamaño de la piedra, con el área central rasgada. 

Ellmlne la tinta, pero retenga la Imagen 
Este paso puede s.er necesario cuando se cambia de 

color. Impregne de goma la piedra, sequela, 

enjuague la tinta con alcohol mineral y aplique el 

nuevo color. frote con una esponja húmeda para 

eüminar el exceso de goma y de tinta, y ,'Uelva 

a pasar el rodillo para imprimir. La goma retiene 

la imagen en forma negativa y la tinta retiene las 

marcas imprimibles. Nunca elimine las dos 

al mismo tiempo, ya que se perderá la imagen. 
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2 2 Es esencial que haya una tira de grasa 

pesada a lo largo del tímpano antes de 

cada pasada. Esto evita que el raspador de doble. 

24 El raspador s.e pasa sobre la piedra, 

proporcionando la presión necesaria 

para transferir la tinta desde la piedra hasta el 

papel. Luego s.e suclt.t la presión y el lecho rtgresa a 

la posición original. 

El almacenamlento de la Imagen 
Una irÍ1agen s.e puede guardar en tinta negra 

secadora, pero sis.e ha utilizando tinta secadora 

se de~ volver a cubrir de goma, secarse y 

luego s.e tiene que eliminar la tinta con alcohol 

mineral. Esto permitirá aplicar tinta fresca más 

adelante. 

Las corrttedonn 
Se pueden borrar algunas partes despuk de que 

las marcas dibujadas hayan cambiado en la tinta 

de impresión. Primeros.e de~rfa humedecer el 

2 3 Obs.er.·e que 1.as dos piezas de cinta 

marcan la posición de t. piedrJ. El 

mango que produce la presión se baja en la 

primera cinta y se levanta en la segundJ. 

2 5 Se ha realizado la primera prueba. 

Vuelva a humedecer y a recargar de 

tinta la piedra para ,-otver a imprimir. Comprue~ 

si se necesita hacer alguna corrección, si la tinta 

es demasiado ligera o demasiado espesa y si la 

presión que s.e ha aplicado a la prensa es la correcta. 

:lrea. us marcas luego se pueden eliminar 

utilizando un polvo de piedra pómez y una goma, 

o bien raspar con una esp.itula. Las áreas r«ifo 

trabajad.as tendrán que volver a trabajarse con 

aguafuerte,evitando el resto de las marcas. 

Tambifo se pueden hacer anadidos durante el 

procesado, después de pasar el rodillo, antes de 

aplicar la se-gunda goma. Si hay que volver a 

preparar la zona para aceptar la nueva grasa, anada 

una solución compuesta por una parle de ácido 

acetico (28 %) y tres de agua. 

e s 



La Impresión final: Juliet Kac 
(Nueva Zelanda): 
El parque Preston, 

23x 19cm. 
Litografía en piedra; papel hecho • 

mano. 
Prueba de la artista impresa en una 
prensa directa de lit ografía en la 
Universidad de Brighton, Reino Unido. 

Tabla de aguafuerte Klstler 
Proporción de ácido nítrico a 30 g M goma ar~biga 

Fuerza de dibuje> N' de gotas de ácido pera el color de la p,edra 

Amanllo GnsclarO Gnsoscuro 

Muyoeicada 4 5 3 

Delicada 4 5 8 

Ligera 6 10 13 

Media 12 15 18 

Pesada 15 18 20 

capítulo 10: la litografía en piedra 

ui litografía en piedra: solud6n de problemas 
Probla11Y: la superficie da la piedra es lrrqular 
Causa Solud6n 
Hay un graneado ilT8gular 

Problema: la piedra w -erlau 

Cauw 
1. 8 raspador es más ancho que la 

f)l8dta 

2. 8 raspador es demasiado duro. 

E 

Coloque en la zona no impresa algunos 

pedazos de papel entre el papel de 

,mpres,On y el COichón 

Solud6n 

1. Córtelo a la misma anchura 

que la p,edra 

2. SI u1,~a ~ de plást100, susmuyalo 

por otro de madern o cuero. 

a e s n 



sección J : la litografla 

• Nota dt 1111urld1d 
En un tallw ae deben tomar lea ~uck>Ma 
nec ... rtaa en todo .......-to pwa cumplir con 
IH nonnea de aegurided vigentes. 

Utilice una máacera lnduattlal contra loa v•J>ON• 
y lea partlculaa •u-ndkl•• an el elN. 

Utlllca eurieulares para protegerae 
del n,ldo de las ,njquinaa. 
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Tenga siempre un extintM 
a mano. 

Tenga bien l)reHntea loa carteles 
q.,. Indican le Hlatencle de 
l)n)duc:t09 qwnlcos pallgroaoa. 

Utlllee los guentea correctos pa,a el 
trebejo que vaye • reallzer. 

Pro"la" loa ojos. 

Nunca fume, coma 
o beba c..-ea de 
l)l'Oductoa qulmlcoa 

--pallgroaos. 



Hebe Vemoo-Monts (Reino Unido): 

N~endo • casa, 
38x25cm. 
Utograf!a: cua1to planchas de cinc, 
1: aiet>a tostado, 2' mezcla turquesa, 
3: negn>, 4: blanco ~o; papel 
Fal)ñano 
Prueba de la artista lmp,ua en 
una pra,,sa de 1,tografla Glooe 
en la Unlveraldad de Brighton, 
Reino Unklo. 

E 

CJpítulo 10: la htograf/a ,n piedra 

a e s 
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3.10.4 

perfil: Helke Arndt 

Heike Amdt. 

Dinamerca. 

«Nací en Strausberg, una aldea a las afueras de Berlín, 
en la antigua R.D.A., y fui hija única. Desde que era muy pequeña, 
mi abuelo me animó para que me dedicara al arte. Mis recuerdos de por aquel entonces están llenos 
de cuadros de flores, paisajes y retratos, como el de la señora Knopse, que a los 94 años de edad posó pacientemente mientras me contaba historias de sus 

viajes, desde las cataratas del Niágara hasta los pais.-.jes del desierto. Justo .mies 

de que comenzara a ir al colegio, nos trasladamos al centro de Berlín.cerca del 

Muro en Zionskirc.hs1rasse. Como ya habla em~do la educación obligatoria, 

pronto me traslad<! a un colegio donde a los niños que eran ·especialmente 

inteligentes" les ensellaban ruso. Personalmente disfrutaba con las asignatura.s 

que eran más creativu, como la música y el dibujo. Mi sueno era convertirme en 

bailarina de ballet, pero despu<!s de perder mi batalla para ingresaren la escuda 

de ballet, comenc<! a pintar y a tocar más y mds música. Durante mis constantes 

visitas a la ca.s.-. de misabuelos, prac1iqutduran1t hor,s en su piano. Pero mi futuro 

tampoco estaba en J. música, ya que nuestro apartamento eu demuiado pequtllo 

como para meter un piano, yel ruido que emitía era dernnsiado intenso. En cambio, 

me dediqutdurante horas a la pintuu, algunas vects en secreto por las noches 

cuando los días eran demasiado cortos. Cuando ttnla nueve a/los, gant el primer 

premio en un concurso nacional para niños y comenc<! a recibir lecciones de pintura 

y a pin lar en serio. Recuerdo que mis primeras obras las realic<! utilizando ceu sobre 

un papel. 

•A losdiecistis anos me mud<! a 160 km decasa,con el permiso de mis padres, 

para vivir en una h•bitación alqu.ilada y empect a trabajar en una "brica con el fin 

de tsludiar y hacer realidad mi suello de convertirme en cer,mista. Por entoncts 
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habla aprobado mis eúmenes finales de cer.tmica con buenas no1.u y con no pocos 

elogios, y s.-.bla que no podla seguir trabajando en una fábrica, ya que necesitaba 

realizar trabajos m.ts cre.iivos. 

• A principios de la década de los ochenta trabajé en Crini1z durantt un período de 

riempo, donde conocí a Christtl Kiesel. Ella me abrió los ojos ante un nuevo mundo, 

ya que algunos artistas como SU)tzer tslaban trabajando en su tsludio de cerdmica 

por a<1ud entonces. Me dio la oportunidad de conocer a personas de todo tipo. 

•En 1983 me contrató un vicario muy progresista cuya esposa era ceramista. Como 

era alea y vivía en una vicarfo lenlamos debatts inttresanlts durante la cena, en los 

que hablábamos de política, de art< y de mósica con todas las personas que conocl 

a.111, desde músicos hasta tcologis1as, muchos de las cuales se han convertido en 

importantes figuras políticas, asl como con artistas de todas las disciplinas. 

•En 1984 hul de forma dandestina a la República Federa.l Alemana y me 1raslad<! 

a Dinamarca en 1985,donde aprendí el dan<!s. Aquí comenc<! a pintar en serio mis 

obra& en cerómica. Seguí reali:undo exposiciones y me acuerdo de que Nueva York 

tuvo una profunda iníluencia en ml cuando estuve alll durante un mes como 

participantt dd Consejo Nacional Sobre Educación para Cerámica. En 1988, 



Heike Amdt (danesa) 
Rapun;.fll 
nx56cm 
Lltografla: nueve colores Impresos 
en piedra; tinta variable; 

Papel Fabrlano 
Edición de 99 hecha ¡por la artista y 
Jan Klowsky en Grafisk Vae<l<stede 
NaM>stved, Dinamarca. 

capítulo 10: la litograf/a en piedra 

la pinlura se hab,a con,·erudo en el gru<SO de mi obra, ya que ~n;ab.l que la 

certm1ca ya no pod1a sat,sfaccrmc durante m.u tiempo: me ;en11• demasiado 

lumtada en cuanto a m1 capacidad para expre,.,rme J través de este medio. 

• A finales de 1989 me trasladé• Opono, donde aprendl htografü1. Pas<! la siguiente 

década creando obras, finalizando encargo, y exponiendo por toda Europ.i, Japón 

y Nueva Zelanda. Después de una l'.J<po51Ción en sohtano de t 70 obras en varios 

medios entre 1977 y 1988, comencé a concentrarme en la impresión u11s11ca y 

publiqué lutraros dt unu fa,m/1a, con la que gané el premio Artuta del Ai\o en 2000, 

otorgado por la Balltrup Kommune. 

•La htografia Sigue siendo para mi algo muy importante. Actualmente vwo en Cluna, 

donde he fundado mi propio estudio en Pekín. Después de p;isar un me, aquJ 

no 1uve la menor duda de que iste era m1 des11no. Me scn11¿ asustada y al mi<mo 

uempo fascinada, y descaro afrontar ti que tal vez fuera d mayor reto de m1, ,da 

Llevo un aJlo y medio en Chma y he inaugurado el pnmer <>tud10 de 1mpres16n 

privado de Pekm.• 

E- a e C1 s n 



capítulo 11 la litografía en plancha de cinc 

Stanley Jonea (Reino Unido): 
R•dd•, 
75x53,3cm. 
Litografl•. 
Impresa por el •rtiat• en Curwen 
Studioa, Reino Unido. 



3.11.l 

una breve historia de la litografía en plancha de metal 

Las planchas de cinc ya se utilizaban en litografía desde 1818 y, un año más tarde, el negocio 
de la impresión introdujo las de aluminio. A diferencia de la piedra caliza, las planchas de cinc 
y de aluminio no son porosas, así que las dos tienen que someterse a un proceso de graneado 

para crear un diente en la superficie. 

Hast• I• inwnción de la prensa offstt rotativa impulsada con vapor en 1895, 

I• litograRa en plancha de metal no di,frutó de una populoridad generalizad•. 

Y lo hiio de I• mano de la industria de impresión comercial y no tanto de la 

comunidad anlstica. Como consecuencia de ello, los avances que experimentó este 

proceso, por lo que se refiere a los agentes quimicos y a sus técnicas, estuvieron 

marcados por b.s necesidades del negocio. 

En útados Unidos hay muy pocas pruebas de que los artistas se implicaran en el 

proceso dt I• lilogrotia tn plancha dt metal hasta mediados dtl siglo XX, a pesar 

dtl brtvt inttrés que demostraron en los a/los treinta. En la primera mitad dd 

siglo el protagonismo recayó en el proceso de la litograf'3 de la piedra, pero cuando 

hubo que afrontar el problema de la escasez de la piedra caliza se impuso la 

nccmdad de desarrollar el proceso de b plancha de metal. 

Debido a las diferenci•s que habla en los productosqulmicos y en los aspectos del 

proceso de manufacturación en Estados Unidos y Europ•, los métodos de 

th.bo,ación de b litografla en una plancha de metal difieren ligeramente. Mientras 

que en Gran Bretaña las planchas de cinc todavia se util,un,en Estados Unidos el 

mundo del irte refinado y de la industria comcr<ial han adoptado desde hact mucho 

tiempo las planchas de aluminio. Además, en Gran Br<UII• lu pfanchu de metal se 

utilinb•n sobre todo dentro dt l• indu>tria de b imprtsión y en b primera mitod dtl 

siglo XX. Como consecuencia de las reglas estrictas impu<Stas por los sindicatos para 

proteger lu técnicas esp«ializ~das de los litógrafos comerciales que utilizoban 

la plancha, era dificil, y poco h,bitual, que los artistas desarrollaran el conocimiento 

técnico necesario para imprimir dios mismos las litogrofüs en plancha.s de metal. 

Aqu<llosqut rtcibicron una formación mls formal no sollan llevar a c.ibo un 

aprendizaje basado •n la técnica, aunque 8.tmttt Fr«dman ( 1901-1958) fut ,n = 
sentido una notable excepción. 

Los artistas y los m•<Stros litógrofos contemporfo,os ,igutn consolid•ndo a nivtl 

intcnucional I• tr•dicjón dt 1• litogrofi• •n estudios y i.llcrts como Prott 

Contemporarits, Universal limited Art Ed1ti\lns y Tamannd, en Estado, Unidos, 

y la Curwtn Prtss y tl Brighton lndcpendent Printmaking, en el Reino Unido, 

además dt otros muchos establtcimi,ntos qut se rtcogtn tn la sección de Consulto 

( WOlfM p.lgs. )96-402). 

Las variables dentro de la litografla en plancha de metal son num<rosas: el estado 

de la plancha o dt b pitdr•, la temperatura del entorno, I• consisttncia y I• td•d de 

bs tintas y de los produe1os qui micos, así como la naturaltu de las prensu. 

Sin embargo, la satisfacción que proporciona <Ste proctso r.dica prccisam,ntt ,n 

jugar con todostsoscomponcntts y equilibrarlos pua conseguir una imagen limpia 
y ,spontánta. 



3.11.2 

sección 3: la litografía 

• Nota de seguridad 
Este pr0<:eso requiere el uso de una solución 
peligrosa. Por ello, se deben tomar las ""•imas 
precauciones trabajando en una habitación bien 

ventilada con los utensilios adecuados, además 
de llevar ropa de protección, como guantes de 
goma, gatas y un delantal. 

paso a paso: la litografía en 
plancha de cinc 

1 La litografla es un medio pictórico que ofrece la 

posibilidad de revestirlo de color y de emplear 

aguadas muy delicadas. El prouso se basa en 

el principio de que la grasa y el agua se repelen. 

La litografla explota las dos propiedades bilsicas 

de la grasa, que son: 1) r,pcle el agua y 

2) atrae la tinta. 

la litografia es una impresión que se suele realizar 

en una pieza plana de piedra caliza bilvara. Sin 

embargo, las planchas finas de aluminio o de cinc, 

cuya superficie se granea para que se asemeje a la 

superficie con textura de piedra, se utilizan 

a menudo como sustitutivos adecuados. 

La imagen se dibuja con marcas grasientas 

que atraen la tinta y repelen el agua. Las áreas que 

no quedan impresas, sin grasa, cuando se procesen 

atraerán el agua y repelerán la tinta. 

La litografía en plancha de cinc: pasos 
1. Preparar la plancM . 

2. Cubrir de goma los bordes. 

3. Oibu¡ar la imagen. 

4. Espolvorear la imagen dibujada con polvo de resina 

5. Espolvorear la imagen dibujada con 112a francesa. 

6. Oistnbuir de manera uniforme la goma con grabado (atzol) sobre toda la plancha. 

7. Frotar la goma con un paño limpio. 

8. Dejar que se asienle la plancha duranle al menos veinte minutos. En esta etapa se puede guardar. 

9. Enjuagar el medK> de dibujo con un alco/lOI mineral. En esta etapa se puede guardar. 

10. Aplicar una, mezcla de tinla y alcohol mineral para asegurar la imagen. En esta e1apa no se puede guardar. 

11. Lavar la plancha con agua para eliminar la goma y el exceso de tinta. 

12. Manlener la plancha húmeda y cubierta con tinta para lilografía con base de acette. 

13. Distribuir de manera undorme una capa de goma arábiga pura y trotar corno antes. 

14. Dejar que la plancha se asiente durante diez m1nu1os. En esta etapa no se puede guardar a menos que se 

haya util,zaclo una tinta que no se seque. 

15. Frotar la plancha con una espon¡a húmeda para distribuir la goma a modo de preparación para m pnmlr. 

16. Mantener la plancha húmeda, pasar por ella un rodillo impregnado de cinta y secar el agua. La plancha ya 

está preparada para pasai1a a través de la prensa o para adjuntarta a una prensa offset y realizar una 

prime<a prueba. 

A continuación exploraremos el proceso con más detalle: 

2 El proceso de granear la plancha 

normalmente lo lleva a cabo un proveedor 

de planchas o el departamen10 de una escuela. 

Se coloca una hoja fina de cinc en un lecho de 

graneado. las bolas de metal o de cristal se agitan 

sobre el metal húmedo, con carborundo y piedra 

pómez, de manera que crean una superficie con un 

dienle microscópico que sujetará tanto el medio 

de dibujo como la goma. 

El graneado puede producir un dience grueso, 

medio o fino. Lis planchas de cinc yde aluminio 

son propensas a oxidarse y, por tanto, deben 

guardarse en un I ugar seco y fresco hasta que se 

vayan a utilizar. 

3 Se •prepara• una plancha para hacer que 

sea más receptiva a la grasa y a la goma. 

lnmedia1amente desputs del graneado, se puede 

dibujar en la plancha, ya que ésta está limpia y la 

superficie no ha t~nido tiempo para oxidarst. 

Si se ha guardado, entonct'S no será nect"sario 

preparar la superficie para eliminar el óxido antes 

de utilizar la plancha. 

El prepasol se compone de ácido nítrico mezclado 

con aluminio pot.ísico y agua destilada. Una 

mezcla de una parle de prepasol por quince de 

agua es la fueru media de la solución requerida. 

La plancha se coloca en el fregadero y se aplica 

agua sobre la superficie. Es necesario verter el 

preparado sobre una plancha húmeda para 

asegurarse de que se produce una dis1ribución 

uniforme de la solución. 

El prepasol se mezcla aplicando diez partes de 

agua y una del preparado, se coloca en una jarra 

y se vierte por encima de la superficie. El grano 

mostrará un ligero cambio de color, hasta adquirir 

un tono de gris más oscuro. la plancha debería 

inclinarse hasta que la solución haya cubierto todA 

el área. Si lo desea, añada un poco más de 

preparado. 

• Después de un minuto, la plancha se debería 

lavar, por delante y por detrás, con agua limpia. 

• Escurra o elimine el agua con una esponja y 

séquela de inmediato con un secador de pelo. 

s 



4 Se utiliza la goma arábiga pura en una pcquella esponja para protcg<r 

los bordes. De ese modo encierra d dibujo dentro de este margen, 

proporciona una zona de la plancha que se puede manejar y deja 

una cantidad adecuada de metal sin dibujar que ,e puede sujetar a la 

prensa cuando se imprima. La goma s, puede secar con un secador de pelo 

aplicando aire fresco, ya que el aire e.aliente provoca la aparición de burbujas 

y, por tanto, de agujeros. La plancha ya tstá lista para poder dibujar en ella. 

6 Si se necesita realizar un trazo que no se imprima en la plancha 

como guia para saber dónde se dtben colocar las marcas 

grasientas de impresión, la opción son los papeles de calco no grasientos 

npecializados disponibles en varios colores en un rollo o en una hoja. Si el 

polvo de óxido rojo se frota sobre el papel de periódico y se coloca boca abajo 

sobre la plancha bajo el calco, hará la misma función que ti papel de carbón 

y resultuá mucho más barato. 

capítulo 11: la litografía en plancha de cinc 

5 Siempre y cuando el material que se vaya a utiliz•r para dibujar o 

para hactr marcas cont,nga grasa, las marcas se imprimirán cuando 

se proc..scn. Entre los materiales adc<:uados se encuentr •n los lápices 

litográficos. los lápices de Chinagr aph, ti carbón azul con punta de bola, 

tusche y palitos para frotar. 

7 Se crea un boctto a modo de gula para la imagen, que se puede 

dibujar a mano aluda o sobre la plancha. 



sección 3: la litografía 

8 Los Upim pua li1ogra6a.., pueden comprar 

por s,:,por•do o en aj•s. en diferenlcs grados, 

par• conseguir un• su,vidad extra (00) o much• 

dureza (copal). 

11 Es aconsej,ble aporar d dorso de la m,no 

sobre un pedno de p,pel pora cvit•r que la 

grasa de la piel produzca una mara imprimible. 

274fZ75 

9 Korn< n• OOes mur bl•ndo,yd n• 5 es duro, 

micntrJs que Charhonnd cl.11ific-a sus 

pin1 uras de forntJ conir.uio. Ti<n<n 5 cm de largo 

r.., pueden u1iliur para dibujar desde la punta o 

desde d lateral. 

12 El papel Je carbón azul pJra copiar a 

mano (no par, máquina de escribir) 

es grasiento)' producir.! una linea imprimible. 

Se coloca boca abajo sobre la plancha con un 

pedazo de p•pd blanco sobre d cual se va a 

dibujar. Con un bolígrafo o un lápit duro, 

se produce una linea limpia)' fina al imprimir. 

l O El 1.lpiz China gr aph es f•cil de suicur 1· 

de afilar y proporciona una línc-a bastante 

13 L.1 tinta para dibujar litografía con b;11e 

de agua se puede adquirir en latas o en 

botcll:u pequeñas. Se puede utiliz.1r con una 

plumilla para producir una línea fina y marcada, 

o bien con un pincel para crtar una aguada. 



14 La tinta para litografiase puede reducir 

con agua destilada para obtener un tono 

más ddicado, o bien con agua del grifo, que crear.! 

una marca irregular. 

17 La barrita de tusche se compra en forma 

de tabl<ta y se pu<de diluir <n alcohol 

mineral o en agua. El palillo para frotar ts 

pare-ddo, ~ro st sudt utiJiu.r p.1ra crtar una 

marca muy blanda, parecida a la del carboncillo, 

a través d, un acolchado d• ,stopilla. Est< s, frota 

primero en •1 palillo y lu,go <n la plancha. 

1 

. ,.. 
~ f :.,, 
t,.:,• 
e:.-.:-~' - · ..... ~ .:r-~,\;~ a0•'• 

15 La goma acula como resistencia a la grasa y 

protege la plancha cuando la grasa puras, 

coloca en 1a superficie. Por tanto. s.i la goma uábiga 

pura~ pint.1 o se aplica en puntos sobre la plancha, se 

deja qu• s, seque y se aplica gr= sobre tlla, las áreas 

qu• tienen goma se imprimir in de blanco cuando 

se procese la plancha. La tinta con base de agua no es 

adecuada para pintar sobre una r<sistencia de goma, 

ya que c!sld s, disudv< en agua y no r,p<le la tinta. 

Es n,asario utilizar asfalto o pin tura para litografía. 

18 S. aplica un p,qu,no charco de agua 

sobre 13 sup,rficie de la plancha y lu,go se 

echa tinta para dibujar con base d, agua o asfalto, 

maclado con alcohol mineral. 

capítulo 11: la litografía ,n planchad, cinc 

16 El asfalto ,s grasa sólida y, por tanto, 

creará un tono rico y profundo. Si la 

consistenci.i es demasiado ~pesa, se putdc 

r,ducir con alcohol mineral, qu• también ,s 

una sustancia grasa. 

19 A m,dida que el agua se , vapora y deja 

qu, el pigmento se asiente sobre el grano, 

la grasa y <I agua se repden y crean una marca 

de forma aleatoria. 

s 



wcción 3: la litograffa 

2 O AIU donde h•ya m.ls gr•s:., 1, imprtsión 1,;1ldr~ más oscura, y alU 

donde haya mals agua s.ildral más clara. La dirección de la grasa se 

puede guiar soplando suavemente el agua mientras se seca. De ese modo 

K qucdar.l atrapada en el borde y producir.luna linea oscura e irregular. 

2 2 Las marcas de wpicadura se obti.-nen aplicmdo 

asfalto o tinta para dibujar en un cepillo de dientts. 

- ') 

.r·~ 

/ 1 __ & ./i,✓• 1/ 
. , J~ ; . 

21 S.. aplican pcqu.-nas tiras de agua ron un pincel y grua alladida. 

"" .. r· . 
,, 
. 

_;[?, 
~ , ':,, . . ~-- . .,,. , ~ ·~-
• . ,-, ··t"' ... ·~ • , ,, . ... , • • • f • ., 
,, "'. • • • • # 

, 

2 3 u gns, se aplica a lo largo de la plancha antes o despuk dt que 

se hayan realizado otras marcas. Cuando el dibujo de la planch• 

se haya acabado. ts ntces;,irio procesar la imagen antes de imprimirU1. 

El medio de dibujo se elimina yse sustituye por la tinta de impresión. 



La litografía en una plancha de cinc: soluc16n de problemas 

Problema: la Imagen H llena con pf rdlda de contraste cuando H Imprime 

Causa Soluc16n 
1. El rodulo con el que se aplica la tinta 

se ha usado con demasiada presión. 

2. El rodillo tiene demasiada tinta 

3. La plancha ha comenzado a secarse 

mientras se aplicaba la tinta. 

1, O\Jite el contrapeso del rodtllo de la planoha 

rozando la superficie. pasando de forma 

muy ~gera y ráp,da con un mownIen10 

de la muñeca. 

2. Cuando la tinta en la losa tenga una apariencia 

de •piel de naran¡a • y haga un sonido de 

chapoteo al pasar ef rodillo, elimine ef exceso 

de las dos superficies con una espátula. 

3. Nunca se debería pasar el rodillo por la 

planct1a después de que la superficie haya 

comenzado a secarse. Vuelva a humedecerla con 

frecuencia, ya que el área que no li8<1e la ,magan 

aceptará la tinta. 

Problema: la Imagen H d...,aslado pjllda o HÚ fragmentada 

Causa 

1, S. se ha añadK1o demasiada agua 

ar humedecer la plancha, el rodillo 

resbalatá por la super1icie e impedirá que la 

tinta se adhiera a la imagen. 

2. Hay poca tinta en la losa. 

3. Prensa directa: falta de presión. 

Prensa offset: el papel es demasiado fino. 

Problema: la Imagen H dnlgual 

Causa 
1. La plancha está doblada o p icada. 

2. Prensa directa: el raspador o el tímpano 

están dañados. 

Prensa offset: la manta está dañada. 

Soluc16n 
1. Mantenga la pelicula do agua al mir,rno. Nunca 

deje gotas en la superficie ar pasar ef rodillo. 

2. Añada llnta ~-esca a la losa en pequeñas 

cantidades, a interva!os frecuentes. aplicando una 

capa fina con el rodillo. 

3. Prensa directa: a1orn1llela o añada colchón. 
Prensa offset: coloque una hoja adicional de papel 

por del>ajo del papel de impresón. 

Soluc16n 
1. Cub<a las áreas no impresas colocando un 

papel por deba¡o de la plancha. 

2. Prensa directa: reemplace el raspador 

o el tímpano. 

Prensa offset: reemplace la manta. 

capítulo 11: la litografía en plancha de cinc 

Ea posible Imprimir una plancha para 

Mtogralfa aobfe una p,enaa de 
aguafuert• para calcografía con una 
manta de caucho en lugar de las de 
r .. Itro. 



se<ción 3: la litografía 

la práctica de la litografía 

3.11.3 

Ha,wy Oani.18 (Reino Unido). 

Z<Jez;apato, 
80x56cm. 
U109r11fla en plancha de cinc: la imagen 
M Imprimió en parte con tinta blanea con 
mucho acelt9 pan que cambiara de color 
hasta convettirse en amatlllo o cr.me; 
tintas con base de aceite 
Edldón de 10 imp,9N por el ertista en una 
.,......offHtpanlitografillManlandet 
en Bñghton 1t,depet,dent ~ 

Reino Unido. 
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Manuel Lau, 

Perú. 

capítulo 11: la litografía en plancha de cinc 

3.11.4 

perfil: Manuel Lau 

«La primera vez que disfruté con el arte fue 
aproximadamente a los dieciséis años, cuando envié un par 

de acuarelas a la Exposición Mundial de Arte para Niños en Taipéi, Taiwán, que se celebró en 1983. Me sentí 
muy feliz cuando supe que me habían dado un premio. 

•En t 999 consegul mi prim,r puesto como artista r.sidente ,n ,t Talltr de Impresión 

de St. Michad en Terranova, Canadá. Fue una ,xp,riencia muy agradable visitar 

otras escudas donde se imprimla y se trabajaba en un entorno diferente. Acudl a la 

Escue!J Nacional de B,llas Anes de Lima, ,n Perú, durante dos años, donde sólo 

r,cibi una formación muy básica de la impresión artística, de ahl que me considere 

un ar1ista autodid.1ct.i. 

»Comenc~ realmente a d,sarrollar mis cualidades tn la impr.sión artlstica, sobre 

todo en la litografía, en t 99◄, concret,mcnte en el Malas pina Printmakers Studio 

de Vancouvtr, Can•dá. Fue alll donde tuve 1• oportunidad de trabaj,r hombro con 

hombro con artistas locales e intcrnacionalts. Aprendl muchas cosas con sólo mirar 

cómo tr,bajaban los demás y por modio de 1, constante exptrimentación. 

Me gustarla trab,jar algun día con un maestro impttsor, ptro hasta ahora he 

producido e impreso todas mis obras yo mismo. 

•Mi múltiple htrtncia cultural de orig•n peruano. chino y canadiense h• iníluido 

mucho ,n mi obra, y IJ ciudad de Mon1rul, donde ahora vh'O y trabajo. i.mbifo <s 

una influencia muy posith•¡, <"n mi producción. Admiro n,u.:ho la obr.t dt: Pau1 

Wunderlich, de Alemania, y de Groh•m Sutherland. de lnglJtcrra. Los dos son 

art ista, muy prohficos en d c•mpo de la litografiJ. Estudié su obra con v•n esmero 

e incorporé algunas de sus técnicas y composiciones en mi propi• obra. 

»Pienso que la impresión artistico es una parte importante de mi vida. Sin el arte, no 

serla lo mismo.• 



sección 3: la litografía 

Manuel Lau (Perú): 
Gat0$ y tortuga, 
50,8 x 60,5 cm. 
utog111fia; tinta Hanc:toehy Ulographie 

serle 815; papel suave Somenet de eok>r 

blanco. 
Impresa por el artista en Atelier 
Cin:utai,., Mon17eal, Canada. 
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Manuel Lau (Pe<úJ: 
L'enfant et Chien Blanc. 

42 • 42 cm. Utographic 
Utogrllfla; tlnui Hand~merset de color 
-1e 815; papel -·· 

blanco. el artiabl en una Edi
ición de 9 impraaa por ~-- Brand en 

ografia Cha,""' 
p,ensa para lrt Mon1rnl, Canadá. Alelier Circulara, 

E a 

1 ncha de cinc ·1 lo 11 · la litografía en P a cap, u · 

e s n 



capítulo 12 la litografía en plancha de poliéster 

J . c.tMf'iM 8ebout (E1tado1 UnidOI)! 

El ,,.z gren<M,. come• chico, 
-42a53,5em. 
A~ fotopollm..o, litogrefla en po11,1ter ychin. co/14; 

- ChM1>onnel; papel Pescla 
Edici6nde 10 imc)t9M en ...a p,enu ""'~ en Anchor 
Gret,hlca, Chicago 



3.12.1 
breve historia de la litografía en poliéster 

Las planchas de poliéster surgieron según parece en la India como una alternativa barata a la 
litografía en plancha de piedra o de metal. Tienen una superficie no porosa y llena de texturas que 

acepta tanto la imagen dibujada como la generada por ordenador, y el proceso no requiere 
que la plancha se someta a la tradicional etapa de goma de aguafuerte ni el uso de polvo de resina. 

Tampoco es necesario granear la superficie, lo que evita tener que utilizar los agentes químicos 
preposal y erazol. 

E.s l:.1 eliminación de estos productos químicos po1cncialmtntc peligrosos lo qut 

hace que la litogr,fio en poliéster s, consid<rc más respetuos, con el n,edio ambiente 

que el proceso tradicional. Al igual que sucede con las planchas de piedra o de mei.l, 

d material de dibujo debe S<r r,sistcnte al agua, y• que d principio funda mentol 

sigue siendo d mismo y se b:.1s.:t en que 13 gr.isa y ti agu.i no se mezclan. 

Con el uso cada vez mayor de los ordenadores, los ,scJnercs )' l•s imágenes digitales, 

s, compr<nde que en todo> los medios de r inturo 1• tecnología se hoyo desorrollodo 

hast.1 incorporar el potenci3I de estos nuevos soportes. Hay varios tipos de suptrficie 

fotolitogr:lficos, y la plancha de poliést<r es uno de los más baratos tipos y fáciles 

de utilizar. 

La.s p!Jnchu son sólo de poli6 tcr. Pueden ser finas como un pe<l,zo de papel, son 

murdur:ider:is y, como no h;iy un rcvestimitnto ni un3 plJncha de ructal, su vida útil 

ts casi infinita. Dt hecho. rn teorfa st pueden imprimir cientos de copias en l.1 misma 

plancha, tanto más sis, utiliza una rrcns, litográfica mecánica, donde el toque es 

muy ligrro y consistente. Sin embargo, cu•ndo s, pasa o mano el rodillo de coda 

prueba, conseguir ese toque ligero n«tsiu su ti<mpo y pr..ictica. Por tanto, 

la plancha puede formar espumJ de,pués de cirno mlmero de pas.1d35. 

Esto se puedt rtmediJr tn una planchJ imprt-s;i a lá.st r el iminando la espuma con 

alcohol mineral, ,'Ol<itndola a prcrarar, humedeciéndola y p•sondo de nuevo el 

rodal o. Si lo prtfiere. es tan sencillo como \'O)\'er a imprimir una nue"a pl:mch:a. ya 

que la información tod,,ia deberfa esl.lr en el ordenador. Este método no se puede 

utilizar con una imagen dibujada a mano. ya que los materiales de dibujo se 

eliminan . 

Si se necesita conseguir un.i calid.1d de impresión precisa, este medio e.s más 

adecuado p•ra al¡\uicn familiarizado con lo litografü en piedra o en plancha y que 

domine los entresijos y 13, complejidades del medio. 



s«ci6n 3: la litografía 

3.12.2 
herramientas y materiales: la 
litografía en plancha de poliéster 

Las planchas de poliéster~ pueden adquirir en 

cajas de cincuenta a cien unidades, son parecidas 

a las planchas de cinc y vienen con un grano 

dentado fino a cada lado (en d que se va a añadir 

la imagen), mientras que son brillantes por el 

dorso. La imagen~ puede dibujar directamente 

en la superficie dentada con cualquier sustancia 

que~• rica en contenido graso. 

Las planchas dibujadas a mano 
Se pueden utilizar los materiales de litogratla 

convencionales, como los lápices de litogratla, 

los de Chinagraph y el tusche. Los boligrafos, los 

rotuladort$. los lápices gráficos y la tinta india 

también producen una marca impresa. Se acon~ja 

experimentar antes, ya que la diferente 

preparación de los productos produce resultados 

distintos. Los materiales solubles en agua no son 

adecuados, ya que diluyen el proceso de impresión. 

La sustancia grasa debe impregnar bien en el 

grano y se dejará que simplemente s., asiente 

en la superficie. 

Las lrdgenn creadas por ordenador 
Las imágenes se pueden crear en el ordenador bien 

utifüando fotogratlas, bien escaneando dibujos 

que luego se vayan a imprimir directamente en la 
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plancha de poliéster. Es esencial utili2ar una 

impresora User, ya que las de chorro de tinta no 

permanectn estables cuando s., usa el agua para 

imprimir. Si la image-n se va a imprimir en varios 

colores, es posible crear s.,paraciones de color en el 

ordenador e imprimí runa nueva plancha para 

cada uno de ellos, de .modo que tengan un registro 

exacto. Algunas fotogratlas necesitan puntos de 

una imagen rasterizada, pero no es CS<ncial. 

3.12.3 

paso a paso: litografía 
en plancha de 
poliéster 
1. Una vez preparada la imagen, el techo de la 

plancha se cubre con una película ligera o con 

goma arábiga diluida. Es conveniente que sea 

una prensa de litografía offset o directa, aunque 

también es posible imprimir en una calcografía 

o amano. 

2. La plancha se coloca boca abajo, con la 

imagen hacia arriba 

3. El revelador, una sustancia blanca y lechosa 

que se suele adquirir con las planchas, se pasa 

por toda la superficie para suavizarla y facilitar 

la adhesión al lecho de la prensa. 

4. El agua que contiene una solución de fuente 

(valor de pH de 5) se utiliza para rociar un poco 

la plancha cuando se humedezca la superficie. 

5. El agua se distribuye con una esponja limpia y 

se pasa el rodillo impregnado de tinta. />J igual 

que sucede con la litografía convencional. se 
necesita un mlnimo de agua y un toque muy 

ligero con el rodillo. La tinta que hay en éste será 

atraída hacia las áreas grasientas y será 

repelida por las áreas del fondo humedecidas. 

8. Se continúa con la impresión siguiendo el 

método habitual y utilizando papel seco. 

s 
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capítulo 12: la litografía en plancha de poliéster 

Ann d'Arcy Hughes (Reino Unido): 

Persona, gato y amigos. 

28x28cm. 
Impresión htogniflca en cuatro planchas 

de poli6ster, tonta htognlfica con base de 

aceite; papel Fabrlano. 
Impresa por la artista en una prensa 
de litografía offset Globo en Brighton 
lndependent Pnntmaklng, Reino Umdo. 

Ann d' Arcy Hughes (Reino Unido): 
Tar¡eta dé /elic1tación, 

10x10em. 
Giclff de chom> de tinta; tinta para 
archivos Epson; tarjeta llna color crema. 

Impresa por la artista en una Impresora 
Epson en el estudio de su casa. 

La imagen se ha Imprimido por ambas 
caras, colocando de lonma precisa 
la Imagen para que los componentes 
se Intercambien cuando se desee. 
Esto alteniNI la apariencia del ángel 
Innumerables veces. 

a e C1 s n 



sección 3: la litografía 

la práctica de la litografía en plancha de poliéster 

3.12.4 

J . CatheriM Bebout (Eauidoa Unidos): 

Profec/4 2005, 
21 x30cm. 
Aguafuerte, lttografl■ en pollmeto, 
co1■grafl■ y chlM colU; papel Peacl■. 
Ediclón de 1 lm~-■ por la ar1l1ta. 
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Richard Denne (Reino Unido): 
La cuadratura del circulo, 
31,5x31,5em. 
Litografía en plancha de poliéster. 
Papel blanco Zerkall German Eteh heelio 
.,, molde de 300 g. 

Edición de 25 (1 de 21 impresiones en 
una serle) impresa por el artista en una 
prensa offset en Brlghton lndependent 
Printmaklng, Reino Unido. 

La imagen se ha creado en un 
PowerBook de Apple utilizando el 
programa Adobe lllustrator y luego 
transfiriéndola a una plancha de poli4ster 
a través de una Impresora láser. Se ha 
impnmldo a mano utlhzando una prensa 
offset de litografía. 

capítulo 12 : la litografía en plancha de politster 
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sew ón 3: la litografía 

3.12.5 

el proceso: las impresiones giclée 

Desde la in,-enc16n y el de5arrollo del ordcnador,sce ha convertido en un 

complemento muy pos1t1vo p•ra las herramientas y el arscenal de la impresión 

ar11,uca Esta nueva tecnolog1a es un complemento excdente a los mttodos de 

,mpre>16n en general .ti pre!>tnt.ar una scerie de pos1bil1dades muy interesante> no sólo 

en el diseño de una ,magen, s,no tambifo en el posterior desarrollo de los prou<0s 

dentro deada arca de la impresión artlsuca. De hecho, se, ha alcanzado un punto en 

el que el ordenador no >61o es una herramienta de di~l'lo,sino que tambifo 

~ ha con,erudo en un medio de ,mpres,ón sobrepa<ando por tanto los m~todos 

con,enoon.ile, de b 1mpres16O am,uca, por mas que sus re.uhado, poseen 

un c.ir.a,1er bastante diferente. 

En la decad.a de lo, no,-enta, Jack Duganne, un grabador que traba¡al>a en el nuC\O 

campo de la m:nolog,• del chorro de tinta, acuno ti termino 0 g1clec • para referirse 

a tu 1mpre,1onn realizadas con una fuente d1g1tal u111i1ando 1mpreSOnh de chorro 

de llntJ. La palabra ,g1dte•, qu• deriva dd ttrmino ÍrJnct>g1dcr, •«hu a 

chorro•,~ ha convertido en un S1nommo de 1mpre,1oncs dcchorro de t mta d• 
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gran uhd,td cre•d•s con unta• res1>1entc, • la Ju,. pigmentadas v de m~•m• ,ahdad 

en papel de arc hivo. 

Son muchas la, d1tercnu..,. •n cuanto a la calidad y a la pcrmanen.ia entre una 

1mpres1ón g,dtt y una sacada de una impresora de chorro d• unta de C><rtlOflO 

Los anis1a, Co0\1deran que es un• cue,tión de honor profcs1on,1J ,omeru~hur tan 

..Olo g,c/tede IJ ma.,una cahdad. De hecho, a veces añaden l,1< p.ilabras •obra de irt~• 

a este upo de obra> para de¡ar da ro el valor que le$ rnnfiertn 

Die, anos de expenentta practica trabaiando con tecnolog1a d1g1ta.l y rre, cur,.,, 

especializado, sobre la materia han hc.:ho que pueda produur ,mprt\lOllt< en 

ed1<ión hm1tada de m1 obr• y que <e con<ideren p1eus de arte P<" dere<ho propio 

Lo, ,ompraJores a menudo comenun que le, resulta d1fk1I ercer que e,ten 

mirando una tmpre,.u'ln y no el orig1n,1l lm 1erto mu, ho tiempo a configurar 

cada 1ma¡¡en para a<, asegurarme del ,.,.,uhaJo final 

ea n Ca Se nn 



.\llntengoel completo control de todo el p~de produc,16n de la impresión, 

d&!e el •><•n~do <nictal, pasando por d a¡uste y la configurauOn d1g11.J, ha<t• 

Uegor a la 1mpres16n final S1 qui,ro producir una 1mpres16n en formato grande 

•1"-'tO d contraste, los dp1, la n1udt2 e incluso r<ioco los colores de manera d1ftrente 

que cuando produzco la misma unagen en tam-"'oA4 (210 x 297 mm). 

H.- "1gunos uustas que toJa,,. e<t.ln con<·encido; de que las un presiones g,clt, no 

!On m.4 que una •producción en sene•, pcero no hay comparacoon entre un g,clte 

h«ho • ,oncttn<ta 'fu~ unpttS1ón re.il1zada en una 1mprt'SOra estandar, 

d, igual manera que no hay comparación entre una fotografía tomada por 

un protesional que una un.tgen tomada de cualquier form.i. 

capítulo 12: la litografía en plancha de poliéster 

Troy Ohlson (Reino Unido): 
El s,,11or de la ve,Ja (superior 1zqu181da). 
Cu.,va ind,go (super101). 
G/c/ée nrtlstlco escaneado a partir del 
cuadro original del artista; tinta Epson 
pigmentada resistente a le luz; 
papel de archivo pare Impresión e chorro 
de tinta. 
Edición de 100 Impresa por el artista en 
una Impresora de chorro de tinta 
profesional en su estudio. 

E a e s n 



capítulo 13 la impresión de la imagen litográfica 
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Helke Rolsel (Alemania): 
EspacJedo, 
42x50,8cm. 
Litografia con planche de cinc; 
tinta para$ con ~se de caucho; 
papel hecho a mano 
Impreso por ta artista en una prensa 
offset Globe en Brighton lndependent 
Pnntmaklng, Reino Unido. 
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3.13.1 
principios básicos de la lmpresi6n litográfica en plancha de cinc 

La litografía es un proceso complejo en el que intervienen múltiples variables, como la 
edad de la plancha, los productos químicos que se utilicen, la temperatura y la humedad 

del entorno del taller, la consistencia de las tintas y el tipo de prensa. 

La imag•n li1ogr Jfic:., a colorconsistt ,n la sup<rp0$ición d, una stri, d, capas 

d• color u1ilizando cualquier número d, planchas. Como norma gtntral,las 

stparacion,s de color comitnun con la impr<-Sión d<l color más claro y culminan 

con ti más oscuro o la lfnea dt llmitt. Por suputslo, hay una strit dt txctpciont'S a 

ttta norma. ya qu• cada amsu d.urrolla su propia mantra d, trabajar drntro dt los 

limitt'S qut p<rmilt ti mtdio. 

En cada ,1apa de aplicación de color, la edición tiene qu, estar bien imprts•, ya que 

<'Sta técnica t xige la sobrtimprdión de cada capa u1iliundo planchas individuales. 

Esto p,rmitt maximizar ti trab.,o con el color dentro de I• pr.lctica de la 

sobreimprt'Sión. Cuando st finaliu la impresión, la plancha st borra y st vuclvt 

a preparar pora oblener la siguientt inugen. 



3.13.2 

sección 3: la litografía 

Nota de seguridad 
Este proceso 1'9quiere el uso de una solución 
peligrosa. Por ello se deben tomar las mblmas 
pl'9cauciones trabajando en una habitación bien 
ventilada con los utensilios adecuados, ademés 
de llevar ropa de protección, como guantea de 
goma, gafas y un delantal. • -
Después de haber dibujado una plancha y de que las aguadas estén bien secas, 

es necesario procesar la imagen antes de comenzar la impresión. Las marcas 

dibujadas se eliminan y se sustituyen por la ti nta de imprimir. Los principios 

sobre los que se basa este proceso son los mismos, si bien hay una serie de 

variables demro de la práctica de trabajo de cada artista: no exi~te ninguna 

forma que sea absolutamente correcta o errónea a la hora de conseguir un 

resultado exitoso. Entre los materiales que se utilizan en el procesamiento 

de una plancha de litografía de cinc se incluyen el polvo de resina, la tiza 

francesa, la goma para aguafuerte (atrol),cl alcohol mineral, la tinta de 

impresión y la goma arfüiga. 

paso a paso: el procesamiento de una plancha 
para litografía de cinc 

l 
El polvo de resina se aplica sobre la imagen dibujada, donde se adhiere a la 

grasa y,como el polvo es un material resistente al ácido, protege el dibujo 

en una eupa posterior. 
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2 Se utiliu un pedazo de algodón absorbente para extender la 

resina sobre las áreas dibujadas. Cualquier residuo que quede se elimina 

colocando de pie la plancha en un c,ctrcmo y dando unos golpccitos sobre 

la superficie de trabajo. 

e s 



3 La tiza franctso se <>polvorea $0brt I• imagen dibujada, donde $C 

distribuye con un pedazo de algodón y, de ,se modo, los residuos 

quedan eliminados. Se da una segundo capa de polvo a la imagen 

para tvitar que se emborrone durante la siguiente etapa del proGt.s.o. 

5 Realizando un movimiento circular, la goma de aguafuerie $C frola 

con un paM limpio y $CGO. Si es demasiado espesa o si $Cha aplicado 

demasiada, afee1ari a la imagen 6nal. la plancha $C deja• conlinuación 

durante un mínimo de veinle minutos (a s<r posible, más tiempo) para que 

el aguafuerte que hay en la goma limpie las áreas en nega1ivo o del fondo. Si 

la goma de aguafuerte nos< de¡a en la plancha durante el tiempo suficienle, 

s< formará •espuma• en la etapa de impresión. 

capítulo 13: la impresión d, la imagen litográfica 

..... -- . 

4 Con una ,sponja limpia, se extiende una $Olución de goma pura 

y gom• de •gua fuerte (a1zol) a part,s iguales $Obre toda la superficie 

de la plancha. la goma se adherirá a las .lreasdd fondo que se quedan sin 

imprimir y será repelida por las m~rcas dc impresión cubienas de grasa. 

6 l uego se aplica alcohol mineral con un pano limpio y $C frota 

suavemenl< $Obre la imagen para disolver las marcas de grasa y eliminar 

comple1amente el medio de dibujo. Algunos materiales dejan una mancha. 

Por ejemplo, el carbono azul sólo se puede eliminar del lodo con disolventes 

de celulosa. Si la capa de goma es demasiado gruesa, no será posible enjuagM 

13 in1agen y, por consig11ien1<,$C impregnar~ en Jo llnt, de impresión. 

Una vez bien enjuagad• la plancha, debrría s<r dificil ver la irnagtn. 



sección 3 : la litografía 

7 La tinta de impresión se prepara y se impregna con ella un rodillo 

dd tamallo adecuado.~ aplica una pequeña cantidad d, tinta ,n 

un lado y se mezcla con alcohol mineral para rebajar su consisttncia. 

,.. 
" 

9 La plancha se coloca•n un fregadero y se lava. La goma es soluble en 

el agua y, por tanto, se elimina, con lo que se r,tira el exceso de tinta 

al tiempo qu• k ta se queda en las ir<as donde se encuentra la imagen. 

294/295 

8 La tinta se impregna con un paño a travtsde los agujeros que quedan 

en la goma una vez eliminado el medio del dibujo. El exceso de tintl 

permanee< ,n la superficie de la goma. 

l O La plancha se alisa con una esponja limpia para eliminar cualquier 

resto d, tinta no deseado. 



11 la plancha s,coloca sobre una superfici, plana ys, humrdecedr 

nu,vo con una esponja limpia. El agua que se u1iliza con1kne una 

pequella can1idad de goma. 

13 Cuando la imag,n t,ng.i sufid,ni, tinta, el aguas, s,car.l d, la 

superfici, con un s<eador. 

capítulo 13: la impresión de la imagen litográfica 

12 MirnlrJ.> IJ plancha 1oda,1a <SIJ húmeda, s, pas.i el rodillo 

impregnado de 1intJ varias '"eces sobre la superticíe. L.ts .lr,as d,I 

fondo qur ,sun húmedas repelen la 1in1a, y las artas donde rml la imagen 

con gra>J l,t ac,plJn. Si la plancha comi,nza a s,carsc, la linios, fijar.í 

,n las zonas del fondo, por lo que deb, fro1ars, la sup<rficor de, . ., en 

cuando con la esponja. 

14 S, aplica una segunda car.id, goma, pero rs1a vez con goma arábiga 

pura.sin nada de aguafuer1e,qur dcb, ¡,erman«<r ,n l.i plancha 

duranle al menos diez minutos. ~s propird•drs de IJ goma ayudan a relener 

d agu• ,n las áreJs del fondo, que• su vez r,p,J, l,1 t inia de impr<sión al 

pasar el rndillo. La goma se fro1a con un paño h•sta que quede una l'ellcula 

fina como antes. 

e s 



~ción 3: la litografía 

la práctica de la litografía 

3.13.3 

Frances SI Clair Mtller (Reino Unido): 
Ag,na; A/el(Ja; Caprinus; Mel,na. 
Cada Imagen es de 30 x 22 cm. 
Utografia edición de 275 impresa por 
Curwen PrHs, Reino Unido 
(reproducida eon permiso de Sheff 

lntematlonal Lid.). 
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Estas imjgenes se han tomado • partir 
de una serie de seis Impresiones 
Utognlfieas de conchas que encargó la 
compañia Shell Oil UK en 1980. Cada uno 
de los petroleros de la Shell 011 recibió 

el nombre de un tlpo en particular de 
concha, y las impreslonH fonna,on 
parte de la promoción de los buques. 
Las restricclone1 de la lmpresion oók> 
permlberon utilizar ttes colore• en cada 
CHO. lal lm'1¡enH M Imprimieron por 
pa■J .. , Y, por i.nto, loe eolore• iu-on 

q .. -loe mlsmo8 en cada par. 

E a s 



capitulo 13: la 1mpre~1ón de la ímagen litográfica 

Escaneado con CamScanne 



steción 3: la litografía 

Harvey Oaniels (Reino Unldo): 
Zapato mtehpellle. 
75x56cm. 
l.ltogra1ía en plancha de cinc; IJntaa con 
baH de aceite; papel hecho a mano. 
Impreso por el artista en una prensa 
offset para litografía Mainlander en 
Bnghton lr>dependent Printmaking, 
Reino Unido. 
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Ha,vey Danoels (Reino Unido): 
Naturalua m~a de un caballero, 
75x56,5cm. 
Utograffa en plancha de cinc; tintas con 
base de aceite; papel suave Saunders 
de color blanco hecho a mano 
Edición de 25 Impresa por el artista en una 
prensa offset para litografía Maínlander en 
Brighlon lndepondent Printmaking, Reino 
Unido. 

~Ésta fue la vez que más cerca es'tuve 

de c.-ar las tradicionales imágenes de 
naturalezas muertas de los años ochenta. 
La Imagen tiene varias influencias, entre 
ellos la del Pop Art en Alemania.• 

cap/tu lo 13: la impresión de la ,magen litográfica 



sección 3: la litografía 

• .. 
• 

Hebe Vernon•Morris (Reino Unido): 
casacJearcoms, 
38 x 33cm. 
Utognrlla: cuatro planchas de cinc 
de color; pa~ Fabnano. 
Edldón de 5 ifflp,eoa por la IIJ'1ist8 • n 
un• prensa o ffse1 de btogralía Globe 
en la Univet$idad de Brighton, 
Reíno Unido 
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upítulo 13: la impresión de la imagen htográf,ca 

Prensa para lit«>9rafta 
con rueda de estrella, 
Cowfold Pnnt Worlcshop. 
Re,no Unido. 



sección 3: la litografía 

3.13.4 

perfil: Andrew Purches 

Androw Purches. 

Reino Unid o. 

« La persona que me convenció para que me hiciera artista fue 
el litógrafo y muralista Hans Feibush. Cuando tenía nueve años observé cómo 
pintaba un fresco en la catedral de Chichester. Aquello fue maravilloso. Verlo trabajar me inspiró muchísimo. 
En la catedral hay dos frescos pintados por él, a los que hay que añadir otro en el Palacio del Obispo y varios más en la diócesis de Chichest1;r. 

•Cuando me encon1r2ba en IJ Ardingl)' School. tu,·c un gran profesor de arte 

ll.1mado Erne11 Constable. Era una persona mur cn1Usiasta, un bu('n pin1oryun 

profesor con mucha dedicación. Había sido alumno de C<dric Morris y de u:tt 
Hain,s, que por aquel entonces dirigl,n IJ Escuela de Arte Eas1 Anglia de Hadldgl:,. 

Unos a/los más tarde, Maggie Hambling tambifo estudió allí, 

• S,gul cs1udiJndo en 1, Escuela de Arte de Winchesrer. L3 filosolla de aquel cenrro 

era que, si uno a.simil.tba t i anc, t:imbitn tenía que '1Similar IJ. arUS3nfa, así que degl 

la imprrsíón artí.<tica, con ,special inl<rés por la li10¡:rafla. Habla un buen 

depar1amrn10 de impresión artlsrica dirigido por Jim Heward. Era un hombre muy 

inlcresonte. Habla es1udiado en I• Escuela de Arre de C.rlisk y luego, durJnle el 

sen•icio milirar, lo formaron para ser lirógrafo cartogrjfico. Cu•ndo abandonó 

el ejército acudió al Roral Collcge oí Art, donde se grJduó en impresión arrísrica. 

,Mi primer trabajo en el mundo del art,consisriócn imprimir imágenes 

seri¡:rafiadas para el Han'e)'$ de Bristol. E.stu" en ese trabajo duran re casi dos años, 

¡>(ro d,spués Je casarme me di cuenla de que iba• nec,silar un 1rabajo de ,·crdad. 

Rcspondi a un anuncio publicado en el D11il¡• Trl,grapl, en ti que busc•ban un 

•prendiz de impmión para el dcpar1arnen10 de m.rke1ing y publicid3d de los 
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cigarrillos Rothmans. Conseguí el 1nbJjo )' me ensei\aron 3 imprimir pedidos. 

a .actuar conjunt3mente con los impresores comerciales y a visualizar d producto. 

Tenia la obligación de Jcudir a bs reuniones sobre markeling, escuchar lo que se 

hablaba y luego, urilizando totuladores, ,·isu;uiur )' rcaliur un boccro de la imJgen 

que hablan des.mollado wrbJlmentc. luego llevJbJ mi boceto al Deparramento 

de diseños fin.,Jizados . 

•Gradas a esre trab•io pude conocrr a Les Whi1c, que ,ra el dircetor de ,·en tas 

de Cum-en Pres.s. CuJndo Cun-.n se fusionó con Harlry Prinl cxislfa d deseo de 

continuar con la impresión de litografiJS ;1rti.sticas.así que me fui de Rothm:ins 

y acepré d 1rab.ijo de 1r,1ar con artisras que se abrían p,1>0 en el recién creado 

Ct1n~en Studio. No podí.1 com·l'rtirmc en uno de- lo) impresores lito~ráfiros porque­

no me habi3 afi1i.1do ~ ningún gremio y en Jqudl.1 época los ~rcmios lo eran todo. 

Curwcn trnfa lrcs distintos repre-st'nt,tdos en el t3llcr, ya que el tom.idor dt prutbJ.S 

ddmpmión, el op,·rador del l«ho de la pr<nsa )' d aprendiz pertenecfon, 

grupos distinros. Sunley Iones Ir •b•i•b• alll en aquella épo..-a, dividiendo la sem•n• 

enrre Curwen )' nis obligaciones corno profesor 1i1UIJr en el Sl.tde Colle~eof Art por 

todo d p.1ís. P~ro yo que-ria srr impr~or. así qur, fin,dmrnte compré una pn:n,s3 

)' me con\'ertl en li1ógrafo. 



"-de 99...i.-te de rueda de 
fflrella, Cowfold Pnnt Worbhop, 
Re,nc,Unodo 

•A modo Je ,un,>,odad, merece la pena hablar de lo> d,mnios 111ulo1 qur 1< aphcffl 

• rru prola16n. L'no de ellos<"> el de"maestro ,mprc,or•· aunque .iiora >< uul,u 

para refer,rw • UnJO ¡,trsona q~ 1mpnme b obr •delo, utbU<, h1>1nnc.amente este 

nombtt se l"n(""aN para 1Jcn11tiwr a aigu><n que era un m•estru de aprcndKn. 

Un "artuta htogrilico" era aliuoen que ruMfena la imagen del uu,ta • b piedra o a 

la plancha Por orro lado, )-O me llamo• mi mi<mo •mu,tro litógrafo• porqueabuco 

IOdc» los ••1-1<•1 del tr~IO- Red><> la tmagen. ¡,l,mli<o b> ~•caono del color, 

tramfatro u ltllag<n \Obtt un• sene de p,edru o de plandus, ha~ un• prucN de b 

lln.ig,m, ,e la Je,ueho .J arlbta, que tto.ltU lo. a¡u,t<• que destt, allaJu lu> camboo> 

,, por ult,mo. ,mprtmo la tdi,íón . He ,mpr<SO un total Je ,eumocho lnografla> para 

Arthur Bo'llll, que m• enrrqi:aba ,u ,magen en forma de cuJdro. Era un procn<> 

rompliado ctt.U lu >q>ar,a..-aonn Je color, pc,ro dutrutaN con d rctu. 

•En fo, ulttmo, >cont< anos 1amb1tn ht p,1$,JdO mucho uempo via¡andu r<>r toda 

Europa r<,orutru1-mdo rodo uru de prem.as de 1mprc>1on Soy una de la$ pous 

pa10nu que~ a gnneu w plm.:.ha> btoguíica, Y he ab,eno un ralkr en 

Cowfold, (......., lisudo de u.Ocm par a mi, dn.Jle, ).-

Pr9nsa de rel..w Alblon, Cowfold 
Pnnt Wo<i<shop, Reino Umdo. 

capítulo 13: la impresión dt l<1 ,mag,n l,togrjloca 

a e s n 



3.13.5 

sección 3 : la litografía 

El principio que sigue ti proceso otT:.et de 1, 

litogr Jfia rs que la manta que se encuentra sobre ti 

rodillo de la prens.i rs c•paz de plJ,mJr la imagen 

invertida y, por tanto. de tran,krirla al papel de I• 

manera cnrr«ta. l..t plancha se adjunta al lildO 

izquierdo del kcho, y el papel, en el derecho. 

El rodillo pasa por enc,ma de la imagen; ésta 

se encuentra al revts. I"''º se invierte para estar 

del lado correcto cuando se pl.tsme en el papel. 

Una vrz procesada IJ plancha, se sujeta a IJ prensa 

por medio de una barra de metal situada en el lado 

izquierdo, o bien se adjunta al lecho con una cinta 

de doble cau. 

paso a paso: la impresión de la 
plancha litográfica de cinc 

l Se prepara un cubo de agua que tambitn 

contenga una pequ<lla cantidad de goma 

para ir humedeciendo la plancha. Al principio. la 

esponja se pa;a por rncima dr toda la plancha para 

dimiburr la goma. También es rsrncial mant<ner 

la superficie húmeda, pero no empapada,con d 

fin de preparar el rodillo impregnado de tmu: 

•i la plancha est.l dema,iado mojada, d rodillo 

resbafar.l: •i está demasiado seca, el fondo atraerá 

tinta no deseada. Cuando el papel se ande 

en la prensa, cada pieza deberá estar situada 

euctamente en el mismo lugar, ya que esto servirá 

de ayuda cuando se regi>tren los demás coloro. 
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2 Cuando I• imagen haya aceptado sufidente 

tinta, el agua, oe seca de la 1uperticie. 3 Al principio, rl rodillo se pa,a por encima de 

la plancha mientras se tncuent raen ¡,osición 

tltvada, para que no entren en contacto. 



4 Cuando el rodillo alcance el eX1remo más 

alejado de la pren.a, autom.ltiumeme uer.i 

a la altura de la plancha. Al pasarlo rccoger.i tinto 

de la imagen que estJ en la plancha, algo que se 

podr.i ver con claridad en la manta. 

7 Un.i •e1 recargad., l.i p!.,ncha con tini., 

>1<111rre y cuando d papd perman,,ca en 

u misma rosoción. o pus1ble pasar de nuevo 

d roddlo por la pren'4 h.sta que se con>1ga I• 

darid.id de marca deseada. 

5 El rodillo lurgo echar.! la tinta sobrerl papel. 

Cuando regrese a su posición inicial, 

automiticamente se levantará par• realizarla 

siguiente pasada. 

8 Para ,rgi,tr,r hien un color con otro, adjunte 

una hoja de are1a10 con cinu ¡)egada en d 

lado derecho de la prrnsa ydohldo hac,a atrás 

cuando no se u11l1ce. Si Ju prefiere, se purdé 

colo<ar debajo de la, sujeciones de pa¡,rl 

de la prensa, encajando de"'ª""'ª ¡>reci-.i ,n ti 

bdo del l<cho y ,n una <'>qUina. & puro, «tirar 

cuando no .e u1ilict, ya que es scncillo su,1ituir la 

posición correcra cada vez que se d<<c<. 

capítulo 13: la impresión de la imagen litogr~fica 

6 Si la tinla que está sohre d papel es p.llida, 

la plancha se putde mojar de nuevo. Es 

esencial humed«trlJ cada vez que se ,·aya a pas.¡r 

rl rodillo o la im.,gcn sohJra c<¡,um,1. Sis< pa<a 

acciden1almcntt d rodollo ¡x,r IJ plancha una 

><Z sec•. IJ tinta s,rJ .rr.uda haci• zonas que no 

se dcbcriJn imprimir. En ese CJ )O. c-s neccSJrio 

repas;r la superficie con un., espc>n1a húmcdJ 

y >'Oh·rr • p,sar d rollo. pero esta vrz re•lizando un 

mo\11m1tnto l1grro que .uu,gJ IJ 11nu Je nut\'O 

al rodillo. La tinra sobrante nunca se debe frotar 

con un pJño1 ya QUl' de: lo contrario pcntrr .1rJ m,h 

en d gr ano. Tampoco se d,bc d in11nJr rnn alcohol 

mineral. ya que introducir. gr•"' que acabarJ 

formando parte ,le la ,magen. 

9 La plancha se 1mprrgn• soguirndo ,1 mrtodo 

habitu.,J, ¡,ero <MJ "'' IJ tinlJ se aplica en la 

hoja d< acetato. 



sección 3 : la litograHa 

l O Esto impmión, que mue>cra el primer color, se colo<a debajo de 

IJ hoja de JCctJto imrrcsJ para e,·J.luar t1 posición corrrcta dd 

segundo color. Si b colOC:tción J<I papel no permite el u,ode las suj<eioncs 

de l.1 prens.J p.ira nunrcncrlo en ros1ción, se puede adiuntJr .:ti lecho de 1,, 

prcn.s.1 con crnta adhesiva, que¾' puede rt:tirar de la impresión sin d,:tt13r 

la ,uperlicie. 

12 El caucho se po.s.i con delicadez, por ,ncima del orea que s, 

dtse• eliminar hasta que lo superficie está limpia. No se debe 

ejercer presión, r• que eso esuop,.,rá et gr:ino y har;I que lo plancha 

quede inservible. 
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11 Si hay pcque1i,1.<área< de impresión que se tengan quecliminar, es 

posible utiJiur c.mcho, polvo de piedra pómn y ¡;oma <le agu•fuerte 

o cr.1201. El caucho scsumcrgcen I• goma de agu,1fucr1e y lu~o la piedr, 

pómez. 

13 Tras eliminar d n~si<luo de IJ piedra pómez con una c.-sponja 

htímrda. se put:de conunuJr con la impresión. Si lo prefiere, 

es posiblr C'\'it~r qur algunas zonas se imprim,rn bloqueando la 

transferencia de 1in1a. Si1uando peque,ios pedazos de pJ¡>cl 1i~ú encimJ 

de las .ire.is no drseadJs. ~ evita que Id tint.1 S(' tr.tnsfirra .:1 l.i m,mta sobre 

d rodillo de la prens.,. 

n 



Complementos 
Se pueden •~•dir .lr,as dibujJdas a I• pi ancha qu, 

ya se h•y•n proccs.ado: 

1. Se mezcla una solución f0<mada por una 

parte de preparado y diez de agua. 

2. La solución se aphca sobre el área para 

dibujarla de nuevo Y se enjuaga transcurrido 

un minuto. 

3. Se realiza el nuevo dibujo. 

4. Luego se procesa toda la plancha como si 

fue<a una nueva Imagen. 

Aunque este proctd1mi,nto da sus fruto, gracias 

al trabajo que se rrahz.a. S<"ria m.is com·ementc 

imprimir JJ obra una vu que esté preparad.i. 

Luego putd< dibujar un• plancha con las nuevas 

marcas y r<gistrarlas a la imag,n y• im¡>resa. 

La conserv11cl6n de 111 Imagen 
En caso de que haya finahudo IJs impre,iones 

pero la i.magtn nec~itt retomarse otro día: 

1. Distribuya de forma uniforme la goma sobre la 

superficie de la plancha. 

2. Frote la goma hasta que f0<me una capa fina 

y luego séquela. 

3. En¡uague a fondo la tinla de impresión con 

alcohol mineral. 

4. Envuelva una hoja de papel limpia y guárdela 

en un lugar seco. 

El C11mblo de color 
El procedimiento es el mi,mo que arriba: 

1. Cubra de goma la imagen impregnada de 

tinta. 

2. Elimínela con alcohol míne<al. 

3. Aplique el nuevo col0< mezclado con un poco 

de alcohol mineral. 

4. Enjuague la goma con agua. 

5. Mantenga la plancha húmeda y pase el rodillo 

impregnado de tinla. 

6. Continúe imprimiendo en el nuevo col0<. 

La ellmlnacl6n de la Imagen 
Cuando la imagen no ne«site más impeesiones: 

1. Elimine la tinta de impresión con alcohol 

mine<al. 

2. Lave la plancha con agua y con un poco de 

detergente para va¡illas o con un agente 

desengrasante. 

3. Coloque la plancha en un fregadero especlal. 

4. Vierta una pequeña cantidad de erazol. 

5. Extienda suavemente la solución sobre la 

superficie de la plancha utilizando un cepillo o 

una regleta de goma. 

6. Al cabo de cuatro minutos deje que la plancha 

repose durante otros seis minutos, con el erazol 

cubriendo completamente la superficie. 

7. Pasados diez minutos. lave la plancha con 

agua. 

8. Repita los pasos 4 a 7. 

Ya se ha thn,inaJo la gr J.sa, pero ,s posiblt que 

~rmanezca una wmbra de la imag~n anterior, Si 
St quiere imprimir un S<"gunJo color algunJ.s vccts 

resuh• conveniente tener I• .ombr • del dibujo 

anccrior p.tr.1 udliz.trla como gui.,a de l.1s marcas 

para 1• siguiente plancha. 
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La preparación de la plancha 
Antes de,mpt>Jr d nuevo trJbJio la plJncha 11enc 

qu< tslJr prepJrJdJ, t,11 y como ,e d<tJIJJ ,n IJS 

pags, 292· 295, ya <JU< d~ lo contrario IJ superfici< 

no ><r.! 1eccp11va a IJ grasa <1uc luyen .-1 dihujo. 

Elgnino 
Si se tr>t.l con cuidado el gr,no. y no>< ha frotado 

con dcOlJ\1.ttlJ fucrlJ drur.1nte d procr.samicnto. 

cntoncts 1,t plJnchJ St pucdt· \'Olwr J utalizJr un,\S 

d nco veces anu.·s de que necesite volver .1 ,·ctt·arsc. 

• Nota de seguridad 
Este proceso requiere e l uso de una solución 
peligrosa. Por ello, se <kben tomar las 
múimas p,-eceuciones trabajando en una 
habitación bien ventilada con los utensíllos 
lld.euados, adem61 deo llevar ropa de 

protección, como guantH de goma, gafas 
y un delantal. 

Las restricciones de 
tamallo de las Imágenes 
depen<Mn de la 
medida del lecho 
de la prensa que sa 
vaya a utilizar. 



E:s aneado con Ca Se nne 



Tim Mara (Reino Unido): 
Cona de la electnc1dad mmlnenre, 

(78 x 98cm). 
Edición de 30 impresa por el artista. 

Para realizar esta impresión se 
neceSttaron 72 lmpresíones distintas. 

Los primeros colores se crearon 
utilizando un complicado estarcido 
recortado a mano, mientras que la capa 

final se aphcó en el detalle de la 
sombra con una sola composición de 
estarcido fotográfico. Se utilizó relleno 
de cefulosa durante la impresión de este 

estarcido final para a islar algunas 
zonas específicas y permitir que se 
Jmprimieran en colores separados. 
E.atas Impresiones se reahzan en 

echc10nes relativamente pequeñas 
y a menudo tardan meses en 

completarse. 
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Capítulo 15: el estarcido 

El proceso de la serigrafía: el estarcido recortado 

El proceso de la serigrafía: el estarcido directo 

El proceso de la serigrafía: dibujar y cortar estarcidos 

El proceso de la serigrafía: el estarcido fotográfico 

Capítulo 16: la impresión de la Imagen 
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introducción a la serigrafía 

La serigrafía es un proceso de estarcido en el cual el co,lor que se aplica se pasa a través de la seda o de 
cualquier otro paño de malla fi na. Se trata, por tanto, de un proceso de creación de un estarcido que tiene 
sus orígenes en la producción de motivos decorativos para paredes, cerámica y tejidos en tiempos de las 
antiguas civilizaciones egipcias, chinas y japonesas. Sin embargo, hasta la década de 1850 los japoneses 
no desarrollaron los estarcidos que, primero unidos por medio del cabello humano y luego por la seda, 
permitieron crear las serigrafías tal como las conocemos hoy en día. 

La primera patente que se conoce se registró en Michigan en cl año 1887y 

ex~rimcntó una serie de rápidas mejoras a lo largo de la primera mitJd del siglo u . 

La seda dio paso a unas m•llas de poliéster mucho más rcsistcnlfs. Los estarcidos 

cortados indirectos y luego los estarcidos fotográficos indirectos abrieron la puena 

a una serio de imágenes más sotist icadas, y la tecnologí• de la tinta sustituyó a la 

pintura. La serigraíl• se convirtió así on uno de los principalos procosos comerciales 

de impresión en la industria toxtil, cn d cokhón y en la publicidad. 

Pero lo cirrto es que hasta la décad• de los sesenta no se desplegó toda la capacidad 

de expresión de la serigrafia como medio ani>tico. Eduardo PJoloui (1924-2005) 

fuo uno de los pioneros fruto de su colabor JC1ón con el maestro impr<'sor Chris 

Prater ('n el KclprJ Stud,o de Londres allá por 1961. En abril de 1972, cn Nueva York, 

AndyWarhol (1928-1987) utilizó l.scrigrafla por primera ve2<n una de sus pinturas 

sobre el dinero más gr •ndes, Brlleres dt dosdflltos d,Jl,irts. En abril de 1964, P,,olozzi 

y l(clpra se embarcaron en una serio de doce improsiones titulJJa As u W/,e11 (basada 

en algunos textos dd fúósofo austriaco Ludwig Wingenstein), que se publicaron tn 

1965. Al mismo tiempo, R. B. Kitaj y Joe Tilson public•ron una serie de serigraflasa 

1ravts de la Malrborough Now london Gallery. Estaba duo que es!< nuevo medio 

.irtí.stico hab1• dospegado. Entre los arfütas que lo cultivaron se encuentran los 
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anteriormente mencionados Kitaj (1932-), Paolozzi y Tilson ( 1928-), así como Pettr 

Phillips ( 1939-), Collin Self ( 1941-) y Derol: Boshier ( 1937), quienes dosarrollaron 

todo el pottncial do oste medio para representar imágenes e.,traidas de la cultura 

popular y desafiaron los principios preconcebidos acerca de lo quo ~ podía 

considrrar como obra artistica. Adtmás, a travts de IJ rdación simbólica que 

disfrutJron con sus impresionos, pusieron sobre la mesa el siempre polémico debate 

acerca de la originalid•d-

Al mismo tiempo, algunos integrJntes dtl Optical Art (OpArt) sed,oron cuenta de 

que la scrigrafla er• un proceso porfecto para explorar toda una serie do ideas y para 

publicar imJgenes múltiples a un precio muy asequible en ese sontido. Brid¡;ot Riloy 

(1931-) y Victo, VJsarcly ( 1908-1997) incidieron en IJ yuxtaposición de colores 

planos o mezcl•tlos in1<nsos, a menudo complemcntJrios, que pcnnitfa la serigrafia. 

Este procedimiento a la larga se convirtió en el medio a través dd cual toda una 

gtner Jción de artistas adc.:uó el lenguaje dd proceso dt impresión comercial con 

fines artíst icos. 

El siguionte avance importante llegó a principios de los ai\(,s ochtnta graci.as a la 

aparición de las tint.is con baS<' de agua. Como a las uni,-ersidadcs y a las escudas los 

s 



rc;ullaba ca.si imposible cumplir con las cada vez má, c,triclas norma1ivas de s.,lud 

y seguridad,las 1inta,con ba>e de agua parcelan ser 13 única manera de salvar a los 

1allcrcs de scrigraffa del cierre. 

En un primer momrnto. los sisttmas basados en agua 5C con>idcr:tban una 

ahcrnaliva de segunda lila, p<ro los diseñadores de impresiones se men1aliz.1ron para 

abandonar 13s prictic-JS de trabajo que llevaban de,arrollando de~e hacia mucho 

1i<mpo y des,:ubrieron que no eran una versión pobre del eslindarcon bastde 

ac.til<,sino que corutilulan casi un nuevo medio. l..1 facilidad con la que se podl• 

imprimir linos d,ialles y el desarroUo de las emulsiones fo1ogr~licas con la1i1udes 

de exposición más amplias cx1endicron el potencial de las marcas que se podían 

imprimir. La serigrafla entró en d territorio de la li1ografb gracias a la facilidad 

de uso con d que las marcas díbujadas y pin1adas se podían plasmar en un• 

superficie plana. 

Los avances más reden les se deben a la ,onsolid•ción dt 1~ ordenador••• que han 

penni1ido simplificar el proceso de la h•bi1adón oscura, o.si como eren una amplia 

gama dt posilÍ\'0$ en la pantall, dtsd< casa. Las i<kas se pueden generar u1ilizando 

programo, como Adobe JUustr.ior, y las im:lgene~ se pueden escanear y manipular 

con ti proirama Photoshop. l...a mayoría de lolS imprrM>r.t.s pcrmitrn 1r.1bajar con 

hojas de Pkxiglá,. que se pueden enlosa r para crear imágenes más grandes. 

Por otro lado, siempre cabe la posibilidad de enviar la información a cen1ros de 

imp«-sión para disponer de posi1ivos de pd icufa con los que conseguir una obra 

en formato granJe. 

Cad• :nuevo des.:ubrirnienlo, lejos de inv.lid•r el pasado, no ha h«ho sino 

mullipliur el ¡x>1enci:tl dd medio. Es precisamen1e este proceso continuo de cambio 

lo que ha hecho que la serigrafla sea un campo ton emocionan1e. 
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4.14.1 

el equipo de serlgraflado 

Un taller profesional de impresión suele estar equipado con lechos de impresión al vacío 
que utilizan como complementos regletas de goma, perchas de secado de cincuenta 

bandejas, una pantalla gráfica o ur.a máquina de preimpresión para mostrar los 
estarcidos y una hydroblitz para enjuagar el estarcido, limpiar la tinta durante el proceso 

de impresión y recuperar las pantallas después de cada uso. 

E. p,,.,bl, n-•li1,r huen.- ,m¡,ttsioot• 11u$.lánJOH • un r rc.1up11c,to, f.n .,.,,, ...c..ión 

~ mdu,ffl pr0< ,,.,. d, lmp«,ión a "''""' r,rcho.1 J< l>ol• y bmp,ara,.I; 

rx po.,-.,..,n '"'~•nld ·"•nh111..JJ$ "'" l¡,,mbuJ, -,ero. y todOl tifo, lt rued<n 
. tthh,v<"omo &hC'rn,tt,·tt.,t\"'Onórnk.u . 

· Strfvraffn y maU. 
1,,n..-..do <'ti ~'ll<nU b omn,pr=nd• Jr l<>l n1,mJo, fOC,'3t!liá>o dtrtetn> 

_I tm"1.l:1nn,, •rH, •dA< din-,1,m,nlt' sobrt U nuU. Qll< SllffÍl\l:,tn 3 lo, ... ,.,cido, 
, ful\lt.rJfi<,.., 1 t!t p,lís'Ul.i ,;ori~do~ ~ m,no y lutgo 1"'8•'"'"'• r,,ult• mu(h(> mJ , 

~~.,¡;.,..uo>lu11,rd t••n•no<k ~ nul'CO'. Cstn•t"k'l<n «rJ, nuJ,•r; <1Jc 

._'l,min,o, r <I ¡,o,,bJ,, <fl,u.-dr 411,u t n un u,n,río d, s«:ado mui1a1,cndn coru1•nr, 

b '"'"'IJ• to t l <'>l<rivr ( 10., wiltho< adrcu..dm ,on h>< .¡uc poJur tr•hiliu lienffl 

;..,c!JJ••ol<'l"IOl'NJt 9' • 111 cmy llh 14? cnL 

w m•II•• sutlrn >tr dr pohktcr y ., ,,,nJcn por n><e1ro, ,n un rollo. p.,• .,,ir.u ,uc 

JVVl>lt> «rrp•li.t>, dcie un INlO t'Ctr• Je, 10cm pu• t n,·ul...,,lo .Jttdl-dor Je t., 
b.ttr~•. Ln ,, ... 11 .. r•ra ><rtgt•ll• VÍ<lltn con un nw, ... ro .Íliu,lo • nlr>d< li ktu T 

in>prt>o • lo lar11<> J,I bordr <k I• tda: por <i<m¡,lo. .11rr. 77T, 9(.11'. 1 ~o r. ffl• crfr • 

h•.:t "'""'" •• 1 numttn Je, hilo1 ror ~•nlln~ro. d, modo qur .lOT" un, 

yroµ•II• muygru.:-. y 110Tuna nl\ly lin•. l'n; 1,b gn...... resulta u11I p.ar, rc.ali,.ar 

un <l•1"""'º un¡,ort.int< ,te ,·olur, nncnrr d qut una tina t $ a&., UJ<b ¡,3ra •~dit 

dc1,n,, ("wn,lo 1< uroJn,.n ton~ con b,.« d, •gu•, una 1<➔• ~ W"tU un• !IOT, 

1nien1r .. ,1°' un• Gn., Krf• una de 1101. t:11d ,,..,,<k t.>1111u, ron ba..- d< K <it,, 

la m• II• ~w·,J• r n J. 77í, mi<-n1t,. qur un., 90'1' ts par, ionpttmir <kwUn de 

alubd. Eti¡a un• 1,1.t. el< color •roarillo o n.ar:,n~ r,,r, lll<JOW 1.a dd\n,dón (\W>Jo 
o po.,1¡1,1 <>tarddU' fotogrJlklll. · 



sección 4 : la serigrafí• 

4.14.2 

paso a paso: cómo estirar la tela 

Es posible r,alii;ir impr,..ionn .,n<iJJ,. utiliundo 

un.t tfü>pill,1. la, rrLa< de N opilla s, purJen <>lirar 

dr Ja misn1.1 º"""' que los l~nn,s. con.1rn1..1ndo 

de~ el c.,nrro dt "'d• Ltdo y rr·•b•i•ndo h,cw l•s 

csquin.-s. gr •pando contra el !Jlcral ,Id n,,1rco. F.n b 

actu•lid•d. la m•~rfa vocn,-n <"<lirad» dt fJl>rica o 

se estiran uroluando bur,1; de rodillo qu,., dnlizan 

h•>1• d bordt dd marco . .\stgúror de qut l•r• t> 

1 Ikje un trozotxtrade malla de 10cm para 

tnvol,1erlo alrtdtd<>r de Las l>•mu de ntiudo. 

t<rso y no rontitnt astíllas,dej, 10 cm a cada l,1do 

para ,nml=los alrcd,Jor de las b• rru y tstine b 

malla ltnramcntt y de forma mcródica ••anundo d 

mi, mo número de diu en la., barras• mtdida que 

v. rodunJo ¡,<>r la tcl,.Si nor~n• confianuen 

como «rir ••u por Li rtnsion de la malla, ha¡;• una 
marc• (SO o IOOcml cn un,1 dimcn_,ión y luego 

estire la tda a 1, ttn,ión dcsN~. por lo gtntral <nttt 

2.5 y 3 % ( compn.1tb< la ttromen<bcióo 

dd í.i~nan1, ). 

Antn ele p,g.,rla, ,'Oloquc una ~rtulin• algo ,njs 

ptqucfl• que La medida inrrrior dd n,arco ,...¡,,. 
la tda y ~ti.Id• algún ¡>dO hasta que 11 malLi w 

tnCUtnl~ tn COt\lKfO JirtclO C<'R todo el ¡,trfil 

del morco. A continuaciOn, aplique d ac!bnivo 

con un pcda,.o d, <.artulina y n:pit, d 

proceso cuando c$1i :<eco. Asl u <>ita ><rtrr tinra 

.~re~ Jd l>orde dd marro $Í d .Nheswo $C' tdu 

(~mm)J.ntro dtést,. 

Marqut con un rotulador cl número de la malla i,..ia 
idmtiticar con fa.:ilid.ld t.s teLi.s grues,;, m«Jia¡ · 

yfin~s. 

Loe ..,_de madeta 

"8dicionalH M Nrt .. 
... lfflllldo,..,. ,,._ de ........ 

, •:: 

; .. ? ·. • • 
•,',; ' 



2 °"ro<"' d, rl,,ur rnn cu,d.Jo I• m,11,. 

p,-gucl.u Ll t-•rr • 

4 t :ulOtfUt un.a .. utulm.i mJ> f'<'t,utfl. .1 que d 

r.am,notkl m.ah.O p.u.1 .J\<1{UJJn,,t· J<" qut 

h.t-. w, cont..k-r.ootr«hucntrt" d m~n.n y~ n-.lJ., 

' "'"' d, r,µtlL 

3 Ttn'-< l.a ntJll,l d<' m.uw·r.a un,rorm<". 

t""-1º'"' r,..u· ("~u11u 

5 fl ulh\0 \l\11 que)( h.i .arlic ,h.h., Jl<'r mrd10 ,lt 

l.e <.1rtul11,.a JC'h('rt.t ,Uf't'íl"('U\('t,t li&cr..amtnlt 

tn el t>o,d.- ,n,., • ., J, b t<I•. 



s«rió<l 4 : ,~ serigr afia 

palomilla 

----- pant•Ha 

4 .14.3 

cierra de al)«tura 
¡-_ _ ..._ _____ :_:_-_:_- - - rapkla lnt99rado 

---- - su~fficle de la base 
__ '.:_:_:_-_...,....___________ de lormlc1 

to,nillo 

Oia¡irama qua muastra un 
snop--oll integrado 

herramientas y equipo: la serigrafía 

Rtgletn de goma 
t 'n3 rq~lt.-1.1 de gvma"' un.a hfHJ: O,·XJMt su,eta J un 

m,.rn~o dl' m.1dt!r.t '1U<' ,1rvt p.,u emptÜJr 1 .. hnt• 

¡x,1 IJ td;, oM,¡:,indu • ~u< t'JS< J tr•\'~<kdlJ y 

Se dC'p0\Jh: ( 11 d r-rd .'\I lt>U.l l '-}\h,' su.:cJ~ (.,( .IO l.h 

p..im .a.11,h. d ~lumJUh) ,stJ ,n,rh,7.wJo J )u,;,1j1u1r 

a J.t nuJru . l ,i. rt"tlf'IJ, efe l(i..lrn.a p,r.a 1mpn.:-'>6n 

dt tcl.b J 1nrnu.Jo , on J e c•u1.hv. pero 1..i, hujJt ,k 

pol1c:~h:r :,.c.- hJn Jntpu t•stv p:a, .. i1nprunir ~vhrt 

.. 1 p•ptl,tl 1,blrro.d li<wo. ti cmt,d. d pU,1k n 

)'d mctJl, 

Lo b4blluAI ts t.lUt· IM- h.·gkt,.$ .i,ul,-, M:4.n Jur•\• l,i1s 

vcni,·) tcni;,tn un, clu1<"1.1 mctl1.a )' 1,> nM.11tj.t, sc-Jn 

hl.u~l:o., u, prin'kn,s k>J1 IJ) IOC'1\1rn r.ar., ,uuJir 

dtUllc.'1-. L, m;n,o n4i d< IJ.s ,•,·tts. 1.u;anJv imprirn, 

wt>rr el p•p,·I, dd>ér.l ut~i, .r 1, tc¡\l•t, v,,r.k 

t\ta.11J • .r {Je JutC'u rnt:J,., J. Lu.1nJo unpnm• M'llnt 

una superfii:1(" CtlO t c-xtuu í.Omo un hc1110. <.a.mhie 

.i u112. h:.,c_lrt.1 hfoHhb fn,.u.a.nja) l·,),u rt·gft'IJ .k' 

fl,·xion .. )' c.--mruil lJ trntac..·n lai ,u¡"c."1ticies 

irregulJ.rt"~ \.Jlk' luc:g:u !-e cx.tK'11Jc po, medio 

Ji: una ft\)ntA 6tJuJ,.u 

f ..l1 JfJ,:lt:"tl) de i mna puNt"n trncr vi u.a, 

lrrn¡utuJt-,._ f .t "'" l.i J(,1 Jd><-rfa ..,,, 10 cm ni~, cort• 

qu• la , nchur• Jo 1, pant,11, mas guud< par•qu~K 

,n1p1 im• !, m•~•r p1opo1uoo dd ,re, . En el otro 

('\Cremo de l.i l~ Jld, lcnt:•' ,1 01.1nv al¡::un..is rcgltl.&) 

de ~fl"1J m.h 1"-'t.Jm·n,_,. qut· .tk.111..-l.'.'n rntrit 8 )' 

10 cm Je.• .tfü hu· ,o"•rJn niuy utdcs.. 

Cama de vacío 
l ,n.a c.1n1J. J,· vJ c1oc.\ I• p1r1J ídc:.al 1.I< un ""luir~-• 

¡Mr.1 r~.tlitJr M.'rt¡.trJfl .t , Por lu (ott>nu.iJ r.. un 

f,·.:ho Jll.trh.l qut ,01tt1rnt un-a >t·r1c Je: t1~t111: r,1) pJr• 

r<.1li1..3r un homht.~J .¡J ,,h· 10. Cu.indo fi4.• cn,·1tndt' 

cl nHHOr. d airr ,ur.1,,n,,. l,1) aµuJrm, y L1 st.K\'101\ 

t(",uh.amt m.1m1rnr c.·l pJJ)("I t-n ,u i ,1iu dur,rntc 

1,. m1pr~t(H1. 

1 O> m.arcc.>, '< .,.J,unt .. ,n .ti ft"C..ho uohando un 

~htClfl,l d~ h.1rrJiJ~·~l1t.1Hh.'.) y o1hrJ1.1Jc:.·c.a~ r ,'\l.l 

;>4:rtt "r )J rnaqu1RJ tknc- un \'.Olllrnp,e""' rJr.a 
que IJ p•nt.111,1 pr1m.,nt1u1 tn ,o " uvJu,ant<" el 

j)t\)(.<'"º Je m1ph..,_;,·.n. pero t.unl,at 11 l'uc<l,· ,-..citr 

lr v;.11H,h_f.e y na.1ntcnC"rJ,(' J.)J 'liln ningun :K'('('rtt, 

mli.'otus >< lle\'-, .1 "'ª"'°'> Ul\.t unprM10 11 y <f r•1~I 

sin impl'1m1r lle dJ)C•)4 rn IJ\ m.u1,. .u dr rrgi,tro. 

tnrc, toc1or r\tnc.t ... 1 tn t0t.l•1) lo~ 1L·,:hos ,., un 

Juiposiri"o ~H< ~ rn""l.ltntra en l.1 p,u1t Jnkrior y 

J>O)t,.rinr de: l.t mí~uil\..& r .mt conr rolJr rl •< 1,·rrc Je 

aptttuu r.i¡>,d.o•, t> J,dr.1, •hur, ,1,· I• p,m,11, r••r 
· tncir11.i J~ IA hl¡>('rfiot J~ 1n,pt1.•~1<'ln. A dit~·rt·nc1.a <lt 

la tmJ1rw'sión Jtt ttJhJu~, cuand,1 ~e 1mrnmt "'~re 

Vista de tre• cuarto• de 
un mareo con la t e4a 

le•ant.>da 

<'I l'"í'd t, m•II• "' c-,lvc, por t nd m• J., I• "'r<rfid, 
de- unrrc-.h.m y :,,r ~.1, .. p.1ra que entre ,n cc,111.i,10 

"'rn d J'JI.._., l)\\f mC"c.iio J1.· l.1 rt·~lc.•lJ de.· S'-'mJ mu:ntr,J.S, 

~~, .. hd.ú' ~U( r .. ~ lJ CUtl.a, A <i.munu""i"'n. ~ IC\'l.l\lJ 

por \krr.» "te IJ rc~l<tJ "le }'v 1nJ p.1ra r,.il.it ... r un.1 

impr,,ion l1mpu v i,1, tx,rrvm~. 

CuJnJo , umrr~ un.- preos.t \.le: M""gundt1 mano. 

u , mprud'I\· ,, d ,•.;a;, u., ('~ lo b.&.)tJnt~ intt-n:-o como 

¡w• ~111<: t;r el papd, 1 PJ'<' un b<>r,I< ,,, t.> J'" 
l(fl\°Ím., dd k'\.1'0 ¡'-lr.1 ,11m pn,b.1rqu< no . 

tr"·n,· hlll'ú' '- ( ,Mf\fUh.'r hut\.,, SJ~mÍIC.itiv,1 

(1\1.(' h.a)~J rt·,~uc.-rmi UOJ rrt"'Í\)n ..Jkiun.tJ J t 1.a rrgku 

,h: ~orn..a r.uJ reJh1a.r un.a ,mJ~J4.').iun l1111pi,1 )' rstv 

pu<J~ hJi:c-rt.4ut" .>e: pmJulC.t 41gun horn•u. 

Los ININ:OS de lmpns16n • mano 
l'n lll,H\0 de imrU}lt)Jl .\ Ol.U\ 0 J .. •l'CfiA 

pror,,r,'hlOU lJtll ,H r1e,t.1do1ws ,of(lO ti '"·t,.'.h(l 

dt.· \·.tcio. l 111l1t.< bi~,3,r.t.\d1.· l,,tt111 ,k buen,, <..Jl1J.aJ 

p.arJ ru1nim11Ar el •im:t,-• .. lntr~r(' d . ,.rn< Je 

J{l\'rtur.¡, rJ l)iJ.;t .. ~u ,~1 c.·xtr,m,, d,· I• t,ioJ¡:r.t 1 ,01~ 

<H4gt.-m.a ~UJ¼' t i<1r ) y rn rlc~n-·m<• de.· 1.111nr1l"WrJ. 

1""1?·'"'1º t lTtUK J"· "'.1rtuli11.1 u un l~\p11 í"'-" dt..-1,tio Jrl 

l)Oh1t m ..... rru:cíuu, ,td tn.:11 ( 0 , l ·ttli<< \J1M r.11.1 Je 

S 1 ].) \n) J'-Al.t :,p-or.11 l.a r.anl.-\lb lllh'J\ltdt n'til.t 

~ iilliUllA)Y cl p.1¡:1t·I y r1xi .1 l.1 ív,mic..d , \ •H ,u, .-.thC\J'\O 

, ..... st lÍ\'t,lf"' '"'""' duunt,· L! unrt<'>IÍ•n 



Regi.tas d• goma: alumlnlo 
con hoja verde (media) y de 
madera con hota naranja 

(blanda). 

Una cama do vaclo para 
Imprimir pliegos ci. papel 

basblnte usada. 

capitulo 14:equ,poymateri.t!M 

e 



sección 4: 1, serigf,f~ 

Lntint. 
Hay dos tipo. de tintu: C'On bue ck a<titt o d, •i:u._ 

Tlnb1 con base de •c1lt1 
Fucmn Lh IT111U illd1Kuhbln hasta rrinci¡,ios ~ I• 

dloda de los o..hent•. l'or un l,Jo los cok>rn son 

m.ís intrn'k!S,,on al~unos cxceknt,·s ,;m,h.iJ◊, y 

acah.iJ,,s tn m.:1:ilico. Jl<rO p<>r otro rrocntJn d 

problrnu dt I• tinta Jr ~ ado ra¡,ado: I• ~raduJción 

dt b null• es nu, abitnJ -m como t \l.1nJu-

)" la tin••· por trnto, tamJt n dep<»ir.tr,,c mas 
opcu f.sto hael• que rt>ulUra m:is >C'n(alb 

b sobrtimrl'\"Sion y b clam,nadón del color no 

d=aJo, rcm como contr •rartida rrsuhab• mú 

dífkil imprimir Jct•lln rrfin•dos. Los Jiwlventts 

intcns.,s requrri•n limr iu las pantallis y rr1ardJNn 

el KC.lOO de Li ti.nt.i. de modo que la impmión sc 

c◊n,-crll• en un.a up,r~ncaa un tanto tótia. 

TlntH con basa d1 agua 
us tintas con b,scJ,.¡;ua han susrituido cn gran 

rn«lida a I•• Jr actite tn las =urlai ¡,or r "oncs de 

ulud y ck ~uridJd. u pr,ncap;,J ventai• quc tiencn, 

•pan, ck no~ nod•a• p¡r a d usuario (l.is 

pant.illa, st J,,•an con aguJ en lu¡tar de con un 

duolvcntt),,. la facilidad con .¡ue,.. pueden 

unpnmir dcullo rdlnado<. El procC>O dc imrrcsión 

dt tint• '"" bil5C dt •~u~ rs mucho menos 

precipitado y los problemas que van aparrcacndo sc 

pucdm solucionM >in tnnor a qur la tinta sc scque 

l..elNdt tir\la con bolN dtac.lteaoolorpera "fido, 

31g,Jl9 

r.lrid•mrnt• ,n la m.aJla. u dcsvent•¡.a es que rs 

n«c<.1rio utJ.laur rJnt•ll•i mis tin., fy nwc.iru). 

se Jchc m:urrir • un pJpcl mugruf"<•l y la tint• 1\\1 

elimanJ J.,, colon:1 ,1111mur,'5. L<lt uh1m,1 n ti 

probl<m• ma, ~r ••e. rn-o ,e ¡,u,~lt reJuci, 

plJmfi,.mJo 1-acn d orden Jt. k>S ~c>lorn r de l.x 

cstircad0> ~ue 5<' var•n • amrnmir: , i prun,-ro •• 

im¡1rin1en lo, coluro clJrO>. s, put'Jc rcduór I• 

sc.'lbrcim¡,mión no d=..d.t. 

Pigmento con NM de egua li11o pera "' uao. 

LH unldadn de HposkhSn 
Como 1• ínrma más fk11blr y efiut d, prrparJr lo$ 

tstarcado,n • tr .. i'l cid wo <k .mubionn 

m •cstiJJ, )<'nsaMcs a IJ luz.es =n.:i.il un• · 

exp.1>ic1ón dd .. nema. La fucntc de luz suclc 1,<r 

uhr ,violet,, y 1.1s bombillas tienen un• potmcia 

quco<eil.i entrr los 2S y lo, .l.OOOv•tios. 

Posal>lcrncnte. l• form• nú, barata de exponer la 

unid¿d cs por o~io ck un• bombilla QU<" cur~ · 

Jcl 1'-Cho. ton uo Lhirc y una bombJ ck vado. E.ta 
e> un, bol>J 1,u11Jc de plJStico rdorudo en .:uyo 

interior s, colou una p.int•ll• rtveulJ, con un 

po,.ativo rei;.ido con cinu cn ti lad<> dd p,a¡,d 

(•n b panc in(erit>r). CwnJod •irr sc sac, Je la 

1><,Ji.., por mcJio de la h<lmba de vacl1~ se rnnsiguc 

un ront<Kto muy próxilM cntre ti positi,-o y la 

p,nt.&Jla antes de qlk" sc rulice la t.q,<»ición. 

Que haya •~¡<rOJ tn I• bol.a y lo ditkultad de 

nunt,ncrl.i limpw y lihre Je mar(as, quc r ucd.ul 

ap,ir«t r y nponcne, .on los incomfflkntn <k ntt 

sis1em1, 

La unidad ... lllposld6n y .. -..1na 
de pnlmpnslc\ft 
Es, t.tl ,'('l, la comhanaci<)n que prorordon,, los 

meJio< wno, o lo, d.'1.illC$ ,,finado, mejor 

r-twéhos. u núqulno J..• ¡,rrimpm.ión « un, hoµ 

Je ¡•lin.:h• cktrist•I sr•11d, ,uj~• con 111) ctorso dt 

caucb-,. (1 po<,tiYo '<' col,,..a lcyttKkl ha<i• 

l., dtrrc.h.i alrcdtdnr Jd cnstll co.n 111\A p;,ntaWI 

rc,,c,nJ, ¡,or cncania. [I ,1,, k s;,,..i de e&tt 

,fof'QSltivt,, pl'\"liun,nJn firincmtnk- el !'(JMIM> · ' 

wntr, LI r•nt.úl•. 



fJ m,rco <t g,u p,rJ .¡u< mir< a la (jmpar:i 

y sc rur-!J ,.,.fo .. ,. "'IXl\Í(K)ll. ü ,rno ,. !Jm¡>ara 

rucJ, ,,,., siluJJ., • <1cr1a di.,tJnda d< I• p•ntall•, 

rxosic muv I""º nwnos..aho dd posili"' y,iemp« 

u, ttahr• rá un <'>lar.ido pr..:iso en pantJ!IJ. 

P:ru evitar que se formr un• man,h• d< luz tn , 1 

.:rntro )' asegura"< de qut se.- ¡,rodu,, un., 

r:q><,skión uniform e por IOOJ la pantalla, I• Umrara 

dcb<ri• col,>c•r.• a uno di,1Jnci• mínima dt la 

· di•gonal dt 1, panrl11l1 mh g;r •ndt qut"" var• 

a tx¡'<lner. 

La unidad ti• Hpotlcl6n autónoma 
E.ta e, Li unid•d de <•roskión mis r.lpid• y que 

ahoru mas csp•cio. y ts mur aJrcuJJa para los 

t•llcro qut ti<nrn mucho ajetreo, F..s part<id• • 

I• n1i,1uin• de prrimprcsión, rcro se gu,rda cnn 1, 

lámp•r• Jd-.jo dd crnt•l. Como<,• prueba de luz, 

no hay ncct'od.t,I J r ~•rdarl• en un espacio 

stJ'• ndo. t),,Ju que sude venir wn dos fuentes 

de lui. una lamp• r• de , ·•ror dt m,r, urio y tubos 

u bon1biJI., Ouor<,cen1,-.. taml>itn puede ha<rr de 

m= de !u, par• ucar po5itivos. 

u uniu do-vtnlllja que pre><nta u la p¿rdiJJ de 

de1allcs muy tinos, que >6lo "'" prrcq,tibks cuan.Jo 

o< tr•b:ri, coo pantall¿s finu de mtdio tuno. 

Un~ de expoelc:lón autónoma conocida 
comoGn,,,-_.. 

capítulo l4: tquipoy m.1tff'i~ 

Marco de imprMlón 
y lámpMa en IIIIO. 

e 



s«clón 4: la Strlgrall~ 

Unidad e» e<1Ju.gue c;on hydrobftz 

La unidad de tnJuagut dt agua 
t"ru una.~d d< tniu.¡;ur d, •su•<> nn:,uri, P"• 

rr;.1h1.1r trés IJ.rt.a\: <liminar li tint.i el~ IJ, pant:alJii 

t"ntrt , ... uL unJ dt IH ,mrrt·uont"\ de ,·ohn; enJti.ag.tr 

lu1 r>1,r<1Jo, y rctuper•r l,1 p, 111,fü, d«put, d, 

<.1JJ im1•r(~100. r í'<'' llltimo l,1,,·~rcun cuid.aJo los 

rsurodn< 1<,1,,¡;,.1fi,os. L"ru un,cbd .,.,tJecumpli, 

con nto, frc-, pu•1><H1tt1s, .1unquc )1 d t,r.1n0Jo 

prrm11c ~, idt--Jl ~ tl.l "º"'" <on un, uhu~ ck 

J,-,,J,. de c-rarc,do, • conrr•lu, ~r,.d, <M modo, 

J'(hJtt "'.an1i11ar r,tt ultimo l'fO\éSO. 

Aunqu, d IJvJdo d,I NJrdd,, y 1• dimin,ción de 1• 

tinta $t ,,ur,11.c.n (OU~,:mr , rhtttndo lln3 prcúon 

Jt .lS\JJ u•rritott, C'> íund.an\(lllJI c.Ctnr:1r uut 

un h)dh1lit11, / un l.c,•,tJor t"lfru ico .. prnion ~1ut 

homlxJ Jf!UJ J tr~t~Jc u_1J.1 nunt,..,,h''" bJ,o 

prr>i<~11l j'Jr:,: d 1n11n .. , los t1r.uc1do, fNo~rJ!ictl\ 

T lo\ tr)rJuo, Je 1,nu m.hol"ti,1Jdt:n 

~Ull(J U\lnl<r>«. •pl,c.ir,, hrJroN,t, •J•untandn 

dir<Cf•rn<·nrr • I• JtJnr,U.. r• c¡uc podrfA 

•1,'Ui<rr,rl• 

.320fJ2l 

los secadorn 
Es nl.ll conr•r con algun riro ck ,,odor ,,..,. «<Jr 

IJs im¡,m,on<>- l.o< m,b <cndllos Mm lo; de bolJ, 

un.H pbc.u dt m..1J<-ra con form,H rtct.,tt.ld.t> q~ 

contienen unJ,)<aniC4't ~uj<"ht\ s•or uno, .alA.mhrc) 

(por lo sr11rril \'Ítnc-n con 2.l cJnK.i:s). ti unJ 

buen• ,d,. ,u,p,n,ltr dos de tfl•1 tn p•ul,lo, 

un Jl<'<O 111,hccrc,1 t'ncrr \I qut IJ anchur; 

J, i. 101¡,rnión. 

D,-rut, d, imrramir. ud., hnj, "cok~·• entre dos 

CJOÍCJS. El p,,o Jd rJpd ,. n,¡elJ .,, su h,¡:.ir y,. 

hojJ H.' k°\-:J.(ol1t.1cl,1 ,·trt ir~lmtntc. 

f .. na c. la varird•r.ldt r,n<l,drro m.Í< lur•••· 

F.I inronveni,nt< n que J., prueb•• de imprtsión 

>t ¡,unkn juntar, pt¡(,IN<' rcn1borronaN<. 

.·, 

Dt igwl mod,,. cu•ndo >< imprimen much<,s 

color<'f rn un p.ir,I s,•nck >t tiende• .ocumuur 

p,qurll•• mucas n mucsc•s pr1>duciJ;i; ro• 1 .. 

c,n,c•s. Los ttndtdtro• c,t,inJa, son band<jHck 

,1bmbtc sui,c,s 3 un M>('Ortt p()')tttiot Yfflk-<11 ron 

un• setie de rc-<>rltJ que Jl('rrnittn lt<·Jnt.ir •lgoiu, 

n roJ,. l•s lunJ.-¡., P"'• mcttr I' "'car d p,,pá 

,n ci<rto modo,« muy ¡>areddo al íuncion,micnm 

de bum• dt vicio (>-IUJ<'P.,S, Jl6). 

Alsuno< di1<ñoi de trndrdtro, de l«:JdO incorror•n 

uru s«ción en fornu dt l m I• p,,rt, l""ltnor qut 

prrmíu ~uitt.Jr l.u imprf'\ionn y m.¡nte-nnla.s 

s,gur•\ etr•ndo S<' lr•·•nt,111 las b•ll<ki••· Si 6tt 110 <> 

~ u,o, cn1011«s s, ñ, buena id<> roloc•r un• cu,rdo 

de mib, 1 ab.ljo de IJ1 pcrch:u y en úg7.o¡: p.m 

....,,ur qu, el p•pcl s, d,diu. us pcrdus l'~t'II 

1entt muchos cam,ño,-

los tendedero• CM bola son el 
sistema m61 barato para aeear 
C.s lmprealonu. 

lmag•n •mplladl CM ... C41nk:U 
., de los .iarnbfff . 



Los seatd•ros 

• 11lln proH tod r .. nr.allu rn~ od.a, n 

I 'IC 1 

r,t->bknu ,r ll<nm r, ull.t, ,n n 1.11n.t 

Und,r 11• 1 un.1 c•IJ I"'• ffléln hut1 nr,lm nrr 

In J" t 1 •P L>J., uh ndo J'l&Ud ,.-. d, 

h 2 cm oo ci fin de drl,U que en w r-i 1 

rCYC$11J,-,.. 1•11,d, dtshur n p.,p,I u1 ulmrol< 

J'< r dci>a¡, .ktin1< J, u11,1 l<'t tt d<, 1í1ad .. rn 

que, rm:tm Atrt" (no. 1 hrntr I pb 

1mprt'>IOllc:\" n m.ü ••r~ pe-ro uc,k11,0<<r 

IJ rmu u n In que h.o« 'lí1<' r ultc rnh d,t .. J 

m, rLi Jnpub ck lum¡,tt>IÓn 1 < mn~no 

nn:n LI <Sljr haho • pru • <k I dt-1 ,0111r•r10 

h.. ,¡uc-..,, 1 Karlon1 uncntorm>•m 11.>oroJu 

ltjmdel,bu 

1 rarc J< QO,«"M l.i., J"fll.tll.n rntstub, con 

nnuh,lln m b n,nma bah l.aón ccn:ad.l con 

r-mbll.n b 

n 11 u, <jU< u. J"nlall.t, mn mtul 1(,11 ... "1¡Utll dr 

f, mu con.rm Rnult1111 l tmtT m el ntud:o un 

1cnckdno dt- ste"Mlo parrddti pu• oloar 

w,ttalm,ntdJJ¡,.int;ILl,h ,~ ,d,nuno 

.-mtib<l.is I n m..- úio.. ~ t ptmutr qw.- ,e S<'Q m 

y ,e f"K'M" ttUI t.rM n tna m n :ambleo 

n mucbn nú xguro =n bs p.inl.ilus que 

apunt.tl.irw :alr .t,Jo, d ,t'llril.ad, Jl(1rt,u,J 

~-~de 
75• 101 c,n. 

u, pantallas c:ul>ierú• 
con una emuleión ~ 
e la luz ae uc•n ttn 

c ond1c1onee de ha ro¡a 

• modo de protecc,on 
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roaoe1,-,c10-• 
Pansy. 
50 ,. 90 Cftl 

~Mcolotff 
Edlcionde10. 



4.15.1 

breve historia de los estarcidos 

La calidad de impresión en la serigrafia depende en gran medida de las decisiones tomadas en el 
proceso de creación.del estarcido. Existen cuatro opciones príncipafes, cada una de ellas con sus 

peculiaridades, y la mayoría de los artistas suelen d€cantarse por aquella que mejor exprese 
sus propias ideas. 

Todo, lo< .rti,ias que ap.irt<;cn en l., , i¡;u;..ntt ws:c,ón tr •b•t•n <on un procc,,o d<-

1.;rc.1o('\n dd C'>t..rcido tn p.ankul.ar. !:.)to cnnqucct e ilustN Un , .... ~rn,~tcrbti.cas 

p;irtk1.tl;un de c.1d..1 opción. p<ro Lu mcJor~ 1mpt"ntc;,nn 4. mcruaJo ~ ubticncn ¡ 

IJa1'N de un.a me2cl.. de c.i•s posibihd.tdn. 

Los estanldos recomidos 
falos t.:<tarc,dos ptm1i1eo ._.,plot.ir las cualiJ.iJn tr.J,oonak, de 1.i sc:rigr•fi,: lo, 

bord...s m,r<•dos y d color plmu. E.n su form• 01:ls sencilla, d p•pd de imprnicln se 

ur~ita p;iu bio<¡uc,r la ra01;tll.l con la, formas recorlad.H que se vayan• im¡,rimir. 

t.. principal cualtd,d dr nu ttmí,;,1 ts lo b.rat• que n-.uha, mknlr•> que l•• 

d,s,-.nlJj.l., qu< pre«.illl ton I• fugilid.ad ,kl c,tardJo y ,u incip•, ,Ja,! ¡,.1r> voh-.r 

a u1iliut1,. Como cool<'<ucn, ia de ello, ti m"t<:rial del e>tarciJo rc,orudo st h• 

<kwrrolf•do ,i1 form• d, 11n• hui• d,: r,vcs1imicu10 c,uble cubt<rCJ u>n un• pdíC\lla 

qu~" l.otU.i.e f Sll( .&.Se mknrr.ts ta hOJA ~ ft'\'rs.&imln.1to ,in .,;urt-.ar fa ,\Q,.IJ(n-t. 

L• pdicol• cortida luc¡;o se •pli.:1 a una pant•II• ltm¡,ia y"' utilrl~ un di><>lv,nct 

p.r• ohJ.nJ.,r~ dt modo que~ •dhitr~. ~ la m..Jla. Cuando se ..:c•. I• hofa 

de rM'otjm:toro it rt'fira y d ~ .. n·uSo rt1uhante- I(' im},rim(' y )(' ,.,w.-lv.: 

• uriliu, c\lando¡,, ,l<>« u ,,.n••í• q11t ofr<'<t ~l< mttodo frmtc >I ,.,urddo 

u pcpd N ti"'° d..ta ho¡,, d,o ,rv.,ti111i,-nwp.u1 m•ntcu,r •la> formas llot•lll<S> 

en .u pu,id<>n. ~ que un• va qu~ ..-h• ad1unudo • IJ panulla •e pue<lt imprunir 

Mt y~,a <N- u dt-svcnuja q~ ptt<('t1U e, I• di.fkull..d p.,ra adjunl:atld ,le forma 

' •' ' • . 

,cgu, • en '4 malla de la pam,1Ua y que, si •parc,;co rroblcmas, n otccurio ~1.-cr 

• r«ortar d ttrarci,lo. 

f.n l• actualid, cl. la m•)Wl.l Je Lo, P• nt•llo\> r,;l:in .:ubitrtas ton UM tn1ul>ión dir« u 

,cn.-iblt • 1• luz qu< p<rmitt utiliur e,,,. g<ncrodón de pclk ul• .<>ttJd• . 1:.1 ru~iith 

ts una tmul-.lln roja que S< adjunta a 11n• pdkub dt rev~timÍ<nto ciJra )' cstJhk. 

l.a tmul,ión roi• >< cort• <º""',. h.,b1tual, J><I'º «t• ,-rz tn l~ de rttiur las á,e .. s 

.¡u,>< u y•n a 1n1p,in1i1,t>1» '<' d<1Jn ycl re,10 >< rmr.. ( u.tndoel rub)1Jlh 1'()$itivo 

~ c,pone contu u,w p•nl•ll.a fo1ogr.lfkam,n1, ,,,,s, id, , l» formu d• I• cn,ul.!idn 

rojJ pro1,r,en •I rr~i111i,·nto tk t. ¡,anlJI~, de la np,,.<.icion y st pu,'\kn cnju•gar 

t imprimir. ),J C5tarcido rfi·orr.iclo ..:on rnt,yJith or~ mJl ~'<'rrn.in«t \m w (rir 

dañ,n y.., puede 111ili1•r de forma indctinid.1. 

Los ntucldos dlr«tos 
E•I• lt (nicJ pcr,nitt qu,· el Mti,ll lrasl,,dt l.i< cuJlo<laJc, ,k lo, ob1,1m opacos 

t,iJintc.J\~ionalt'i .i l:h impn,.·!,ioncs hiJ1rnc.>1hiooJ.k~. 1.J cut"\tjón c:-s c-nco otr3r ubjetO\. 

que ~un 1nttt("'S.ll\1<.•1 y. a t,.,,·(', de 13 uv,trm1MU41dón ron lo.s ti<.-mpos dt· C'XJ-"-tSicuio 

~ 4pant~ll•. nlr•<r <I rC\ultado óp1imo ni formad, un cst:uciJo im1><1mil>lc. 

ütarddos dlbu)Nos y plltbldos 
u c~cid.,<I p.u• 1mprhni1 marc,, dihui•d.1s y pint,,Ü.< d" ri< • un• íolinid.ul 

de ¡,ooil>il1J~. AJI, k pu.:de utali,..ir d ¡,apd dt .KtlJI,) cwro ,como ><•V<1'1t 



secooo 4: la ser,grafía 

~ lu m•1.:.a, pmtad .. h m,cntrJ><Jutd Trn~uon o d M,r~ Kr11,1Jnt pc·rnut, n 

c,.pl<>lJf U m,,c .. d,bu¡JJJ, l .. h lArJdcn,11,a, nrc<1,1t.-..d~t>tc ul11n1<1 "'n UIUI 

1t1¡'<'rÍl,lt! l•hul tn un l.tJo quq"nn,1, <JU~ .. 1gu110, ntJtcriJlc,Jrp<h1l<1l un., m.ir,~ 

n,gr• \lUhl, lo b;ut,1111~ O><.urJ ,om<) pJra p1 .. 1c¡,-,r un.i pJntallJ r<'\l'lttJJ ,I~ l.1 

C\p(.')h.son Odrw.rrolloJ<" nth:,J) ,rnul\,onn t,>1.c,gr lth~\l.tlll uni J111pl1J .dt11ud 

J~ r,¡>ououn >t h• traducido en un• g.im• 111;, •n1rh• ,f, m,r,," rmtJdJ,, 

d1uu1...u, r••· ,,,.~H'>l,m1J,,, en pJntallJ ,¡oc ll' pueJ•n ,mprtmtr 

Los estan:ldos fotogrifk.os 
( rl rr~l\.11\.4 J l.t r-1ntJ.IJ.J., n.-vutuJ .. , (un unJ cmul,h•O Je r,,n11)1J. loh>gr.ifi";::¡ 

Jira:t:a h.l "uu,cu1do en gu.n mt·J1J.1 J lo;\ ('5-1.ar'-uJo\ ,ort.tdc ,, a m 1nn rn cirrh, 

1M'Ot1Jo la)(lm lo C".'ll lt"n1üiStm J11h~ .. t1lf"K f-n pr1n"1p1,l.t-.tin ht,IHh ,,m 
pa 1lllT>S.<;Ut ~ pJ.w.n a tr.a,,:\ J,. 1111 prlAno ln1og_rJf1(0 .anll''1. ti, !.a t,po.1h,i(1n 

ÜI L, pág. 317 ~ pu J, rn, •nllu un~ d.-;.. up, "'" d, La., l"'"l)ll1<13J,-s nt•nd ir di• 

~U ti, ma lpo1ll.JVO ¡:rntr 1Jv, por 11r,kn .. 1,,,) 
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ea 

Jon Crane (Reino un,dol 
ovaron Ciry, M.>mta, 
59x 59em. 
Serlgrafla; t,ntas con bue de •gua; 
papel Somerset blanco satinado 

de300g 
Edie,on de 10 Impresa por el wtista. 

°"'9ch.l Jon Crane (Reino Unido), 

P.>laao do v..-ano. Pekm, 
60lt60em. 
Sengraf,a; est.lrcldo recortado 

de papel; tintas con base de agua. 
Papel Somerset hecho o mano 

de300g. 
Edtc,on de 12 impresa por el ert,sta 

on un lecho de sengrafia al vaetO en 
Bnghton lndependent Pnntmalung, 
Re,no Unido, 

en Ca Se nn 



uc,ltulo 15: losgu,cidos 

el proceso de la serigrafía: el estarcido recortado 

El estarcido recortado proporciona una calidad que siempre se ha considerado como la marca de 
ley del proceso de la serigrafía, con bordes marcados definiendo zonas de color plano. Jan Crane 
realiza sus impresiones siguiendo el método clásico, que consiste en utilizar estarcidos en papel 

exquisitamente cortado para crear delicadas imágenes de flores, maximizando en todo 
momento el potencial de la compleja forma cortada con colores vibrantes. 

4 .15.2 



s~món 4: la ~erigralí• 

4 .15.3 
paso a paso: el estarcido recortado 

[J rnrtcdd papd wmounJ forn1,1 de arte><' remonta 

J 1, JinJstiJ H.,n ( 106 J . C.-2~ 1 d. C.), uno, dos 

'\1~lo~ th."'1opU6 dd dt:.cu~rim1cnco Je IJ 

fJhrkJuon dd p,pel en Chin.1. 11 •rte Je cMIJr 

p.1,)("J ,t hJ c.-u1wert ido t"n urw de los tc-)()ros 

Jrt1,t1to, naúonal,·\ t.h 1nos \ J trJ\'CS de: su 

hi,)IOn., K puedr t r .az.u t i Jc:lM.UTOllo cuhurJI 

de t ~IJ n11lcn.tílJ. (I\ iri1JC1ón. 

E\lstiJ un, fuerte lrJdidón en J,pón, <le;de 

.1pro,..1mJdJnu·nh.' el lloi~lo v111. dondr los rc~orte-s 

dd pJpd pronero ,t• ut1h,.1mn l.'.omo (',tarddos en 

d proc..·c\4') Jr rmtJdo ,.k 1r11d,,,. l..o, J1~·ño> ~ 

cortJbJn t·n un p.tpd bJ)(' ht.·(.ho por nu·Jm Je la 

l.ant111JuUn <le v.ariJ., hoJ,hdc p.1pd de nwrJ 

hecho J mJno. 5e u1 1hz.,b,11 un• >t'rkJ«uchill,, 

fin.b vcort.mtc, parJ ,orur lJ> lormJ) inlrrnc.ldas 

curvJ\. LJ..s 11nJgl~nN ~uc m.i> $.t." otthtJh,rn tn ti 

prc.-..:c.·\JJo ltc:' h;uJos pJrJ l..imono, ('rJn IJ~ ílort) 

y l.a~ fornid, gec.1rn..·t rl(.t),, E,11.,, r,t.in. 1do.s 

rl'lOrtJJo\ en p~1pd (c.1nst1cu~·t"n un.t form.1 

purJ d< art(' v,t,firren de: lo) r«orh.:s 

dd r•pel ,hmo po rque lo, elemento, 

llt+gJti\'0) Jd ,li)CÚO ~ ret;:flrtJbJn '.( SC JX'SJbJn 

1:,I,, flotantes .il t.U<"ífl'l pr1n'-ipJI del c,IJrt.iJo 

pnmcro con cJbdlo hunw10 y Jr\o, m.b tarde con 

hil•» de ,...d,. 
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l La ohr'1 dt ,u tc.- ori~rn.a.) se t"nrt1Jrc.1 con 

c:~u.,dr.is qut )irvcn como guíJ Je: regi'\tro. 

T•mhifn ,·xblc I• 1ud1c1ón de r«:ortar P•rd ,n 

l.cuhurJ juJIJ, donde se utilizó en I• 

crfJci6n Je contrJtos de llod,1~ que.- much.i.-. ,ecn 

\edl·LorJban íon impr~1onc~ o c.J.ligrJfia., 

L• trJdic,ón de rrcortJr papd exige unJ compkla 

<on<entr•ción, ya que un do,li, m IJ cuchil!J 

puede Jrru,n.tr por compkto d <>tarnJ o. 

1:.llo rxrl,cJ que lo, d1sclios re(ortJdO\ hmpio~ 

t" lllfrÍnl.tdos (onstiturc111 una fl)fnl;l de arte ror 

dtrr:cho propio y qut Sl" txpo ng.in rn musco~ 

y galena, de todo .-J mundo. 

El recorte del papel para Hrlgraflar 
lm.igenn florales 
Mi rxrcrirndJ en la st·rigr,tf'iJ \t ba.sa tn cuartnlJ 

Jno.-. "omo rroli:.·sor..i y .irtbtJ proíc.•;ion.,l, ptro 

hast.1 el ano 200.1.rnJnJ,) ,·i,it~ Ncp.11 y ChmJ, no 

~omcn\'.'t J t-:\pcrimc.:nt.u IJ nc:cesid,td -r,pirituJI• 

dl· crc:ar una ,e-ne "le ~ ·rigr.t.Íl,1~ (n t'!ll,1rc1do dt 

p,1pd r,.:ortJdo. El punto J, p,rtida fue , 1 J,sro 

dt juntJr IJs tr.1111.ls dt c:xptnrn..·i,b J'J~1d.,s p.,r.1 

obtcn,r una imp,~sión ,le , stJrciJo refinado ,n 

papel recortado utiliundo imagen,, florales. 

Dur.nte mis \'iJics a lsr•el. JJpón y Chin• adquirí 

nlJl<ri•I de rtf,rrnda s,thrc l•s técnicas de r«ortar 

p•pd y• dc~rilas. Cu•nJo •·i,ilé ]Jpón, tuve 13 

2 FJ r•pcl d, calco, dd mi<mo t•m,flo ,¡u, 1, 

1lus1 rJci1m, s.r coloca sobrt tstJ y se- 1r ,u.,1;n 

,1 cuJdr ado y 1,, ,scu,Jr JS extendulas. Con el 

pap,I Je c•ko toJavw en"' situ,. trae. al~unolS 

formas bá,i,;is,n l• ,lu,tr,cion sep,r•ndo la 

imJgtn y el color. 

fortun• d, pasar un ti•mro en comp•ni• dt 

un rn•~tro recortado, d, papd que utihuba 

las r('rnh.·Js tr.1d1donalt><;dct-~t.ucidos pau tejidos 

t<riidos de color inJigo. 

Cuando visi1t Nep•I ror prinieu ,..,,, nic aloje 

<n la Ka1hma11Ju Gu~t House, ,u)'O jarJ,n «• 
un oJ,i; tn medio Je IJ ru,Jos.i vida de IJ , all< 

Tharnd, con d color d, IJs J,liJs. los 

r,,n>Jmicnlos v IJS c,,len,lulas fr•n-,sa>. H•c<r 

h0<e1<". pintar y 'l.l<Jr fotog1afias Je es..· jJrJin, 

sobre to.lo de JJ, dJli•~. m, proporcionó d runh> 

Je rcfrrm.:ÍJ ,¡uc tst•b• bu.candor•• 3 rrahur m1 

primer• ,mpre,ion en r•ntJlla J, un e.tarc,do 

en P•l'd re.:ona,lo. qu, S< 111ula /an/,n d,· i, 

Kathm,111du Guest H.,ux· ( ,v.,s,· p.í¡:. 330). 

F.n I• ,iguiente i.ecuenda JescritJ paso• palO 

muc,tro cómo he •,in11l• dv lJ, 1tcnic,$ 

Jn'<·stralcs de re,.()rtJr d rarel r.rHrear mi, 

impr(Sl<llll'S comhin.,da~ am d uS4., dt l.a 

tr<nr1log1a modc.-rnJ. En ú"lO(r(•to. uttli,é 

el progrJm• .~dol,e l'hoto,ht1p r•r• cre•r 

la in,presión Je un• 1irJ cómic•. 



3 l ld,hu1o~"'l"'-• '<'httun• mN dclut 1•d m,1tn1Jlip,p;I d< 

c-.t.ar1..i..lo "'° dllf'(mt lut-gn ,obre ti d1huu,l Primen,),,..._...,. d cuadndo de 

J¡ ,lu,tra1..16n \ l.i> '"'" u.tJr;u C'\Und1d,1,; y. ,11..on1mu,h.1on. tn,t l.n h.1m,,u 

J=.ld,, ...-,br.d mJCrr,Jl•rJ¡><I dt C•lJn,Jo 

I 
5 U N•mJo ,e t,ucnJ, ~tt u prnncrJ ho¡.1 d< l"'l'd Je pru<b•, que 

S< h• «•lo.,do rn la< gul.i, dr «g1,tro \Obt< d l«.ho Je unprNM 

l><pU'c.c de~"" Lu lmu, lU.Ji •J..s, 1>< r«u•dr., c,tenJ,J., qu< \C 

m..urntron IJOW rn d r•rd Jt pruth• (01110 en d m.iw•l/r•prl Je 

01lKulo ot•n .Jon.-..u. 1J nwtcri•llp•J>tl Je c,1,mdo debcrt• s,r lo 

buw11r 1r1mr•rtn1«omo ru• ,., l•• Lne•1 ,uJdrJdi,) I•• cs,u,J,., 

0>1<ad,Ju ,ol,rc 1• h<>1• d, r•rcl dt pru,ba 

capítulo 15: los tsl<lrcidos 

4 ti lnJlcrt,tl/p1pd Jt hl.lt\ld\) S< colo..• ,<,l,rc un• ubu de <Orlar, y, •• 

h.nm.i, cuuJi" 'f rtcort.io c;.on unJ ho1.1 de corur mu)' fin¡¡\ afibd.t 

6 tl•i< I• p1111>II• de m•l1• •h1crt1 -oh« d ,-.1Jr<1Jo 

e ,mpnm, con un• rq:J<l• Je gom• Jd ,nlor JJ« u.l<lo 

p.1n d r,1Jr"-1do qut ,e Ju 1..4'ttJJc). 

E an a o co e s nn 



s«ción 4: las,rigrafía 

El registro 
Se utihzJn di"cr<.is técnica, y disposill\"OS para el 

proceso de impr<sión • m•no con <l fin de 

manirner el papd en >u posicion r de asegurarse de 

que se produce un n·gi,tro perfecto de la 11nagen 

ycl color. Un• ve, comprob•Jo ,1 dispo,itivo. es 

importante comeni•r con un peJazo de p•pel 

de prucb• que >e• d,1 nmmo peso y tamaño que 

d que se va ya a usar para imprimir. 

l>1bu¡e una forma equ1v.tlcnte, con un l.ípiz, a la de 

IJ ur• con la que h•y• trab,jado. EstJs linea, le 

guiar fo • través de todos lo< pasos del proceso al 

proporcionar una po,iCtOn adecuada p•r• real1Zar 

d tuudo y par. la po,terior colocación Je lo, 

<>tarciJos reconJdos en p.1pcl bJjo la malla abierta 

dd mJrco de impresión. FI papel de prueba se 

,u jeta y sc coloc• rn >u p<»icion <0hre d lecho de 

impresión empleando unas guia, scnnllJs dohladJs, 

que ,e pueden crear con una, hojas finas de 111,t.,I. 

papel grueso o pl•mco. Est" guia, <e doblan y 

se colo<Jn t.tl y corno se h• indicJdo, ,ujetanJobs 

con unJ cintJ adhc)iv.i. Este: dbpos1tivo permite 

un rrghtro p<'rÍ<cto de , ,.JJ imprt$1Ón, con 

independencia dd núm,·ro de e,tar<ido, de papel 

n:.:ort.1do qui: se irnpriman "n VJrio) co1ore5-. 
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El estarcido recortado: solud6n de problemas 
Fijese en los siguientes puntos: 

1. Si la cuchilla de cortar no esta muy afilada. rasgará las fibras del matenal/papel 

de estarcido en luga, en cortarlas limpiamente. 

2. Se necesita mucno espac10 alrededor de la tabla de cortar para que el 

matenal/papel de estarcido se pueda eSParcir y asi fac1htar el corte en d1ve<SOs 

angulos. 

3. Es me,o, recortar toscamente las formas cortando en el intenor SI se ha 

trazado la linea, ya que es mas senctllo l1mp,ar el estarodo y cortar la inea antes 

deimpnmor 

4. Cuando limpie la forma recortada. asegurase de que la cuchilla de cortar es 

nueva y está muy afilada. 

5. Procure no cortar la linea de la forma Clos veces, ya que esto puede afectar a la 

ijmp1eza de la f,gura que se vaya a ,mpn,n,r 

6. Es m por1an1e utilizar un lal)IZ del nume<o 2 o 3 al trazar la figura en el materiaV 

p¡i¡,et de estarcido s1 es mvy Cluro. entrara en las fibras del estarcido; SI es muy 

blando. circunscr1b1ra la f0<ma con una linea gruesa y no obtendrá un trazo 

p,ec1so 

7. Cuando et estarc1Clo se haya COloeado sobre el pap,;¡t ele p,ueba para c,ea, la 

pnmera 1mpres,ón, asegúrese de que la bomba de vacrado se encuentra 

encendida y e<nPIJla la tinta sobre ta pantalla con ooca tuena. Es muy impo,1an1e 

controlar la preS1on ql1e se aphc.a a la regleta de goma 

8. Asegu,ese de que tiene a m,~no un poco ele c1n1a adheSlsa cuando levante por 

pnmera vez la pantalla: el exceso Cle papel del estarclClo que no se ha pegado a 

la zona abl8fla ele la pantalla debe colocarse en su lugar en la parte interior de 

esta antes de proseguir con la 1mp<est6n 

e s 
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LONDONER 

4.15.4 

perfil: Jon Crane 

«La primera vez que recuerdo haber disfrutado con el arte 
fue en la escuela secundaria. A los trece años gané una beca para ir a la Escuela 

de Arte, Artesanía y Música Chartsey House de Londres. Esta escuela tenía un buen departamento 
de arte y fue allí donde realmente comencé a Implicarme en este mundo. M, padre era un artista dorador que se dedicaba a la heráidica y pintaba escudos. 

•A I<> largo d• tod• mi infanda dirigió un 111Uer llJmJJo Brtlliaot Signs en Sh..,,herds 

Bush, LonJtts. y • mmudo ni< U..-·ab• por Londr6 lus domingos por la noc:he p.ua 

mo,tram1< su, obras. que <>t•b•n expuestJS en varios Juiares. D<>pués d• la escuda, 

r,-,lac< un ~ur,.c, de prin,i¡nos basicos en la Escuda de Arle C,mb.:rwell, d,mde me 

<.OO\"t'rtÍ en d pnmcr alumno tn 1.1,,u un.1 ( .irrera con1unta tn ujidos y btlla) a.rto.. 

Cu.indo m, fui. llraan Efüot, qu, hab1a org•n11.ado una s,ri, de proy<etos y de 

tu tonas dur •nte el CUNO. quiso que tr,ba¡,ro como ser J)'UJ.ntt, ya que <1tab.a 

p«parmJo un nu<vo e ,nnov•dor dopart•m<nto de seri¡;r •fi• <O la Escuela 

de Sdlas Art<> Sladc. 

•M• qucd< con ti durant< cu•tro año.. Hice ,ari•s s«igrafla5 miontru estuv, a.lU 

y tu,, un roto rel.rho • la hor, <k venderl.u. Tamb1ln <stuve lt>.drndo .&lgun., 

chapu,a, dmtro Jcl campo d< la mod• textil y m< Lu arregle para venJ,r mi obu a 

la dis<O•dor1 de moda, Mary Quant. E.,to mo llevo a H•b•ju ,on un• p,qutrt• 

tmprt."S.l. tn "º""·rtto J.."1-Jrroll.1odo un.1 ~rk de mttodos pau imprimir en cu«o. 

Apr,nJl • utdiur lo• tint<s y di\'crsos ll1<"toJos para imprimir m cuero y <n i•muu 

y. ,.:orno cons,,:ueno • d, ..Uo. .:ornmcf a trabJi.r con Bill G1bbs. ,mprimienJo en 

, .sto. do. M>port« p..,. a su d.-sfüe Je moda,. 

•En 1?n surgió un.o v.ocantan d Dcpartam,nto dr Muda Jt u beoda dt Arte 

<k Pl~th. I.A acud.l qU<Ñ ..,.,.,. un cuno <k imprttión dt ttjiJo., así qu, monté 

un taller de s,rigu6a,donde imrrirniamos t<Jidos esp«lfium,nte pMa u pa"1re4. 

Por aqud ento11<:n me pidieron qu< coordinara un provtcto en tr<S acudas. dos Je 

cllas ub1c.Ja. en tondro r l• otra en Winchest,r. Cu•ndo .c..W me ofrtckron un 

puesto• ti<m¡,o comrl<to. Yo¡,. pu>< la firme condidón de que los .lluinnos ttnlan 

que trabJJar ,n d estu..!10 si querían qu~ •"ptar. rl pu,sto. ya que si no <>tJb.in 

r•"l'•r •Jos p•ra e U o. e<o sagnific.b• que no teman I• d,-dic.CJón suficient<. hte 

compromiso ><>lo lo tncontrt ,n l• Escuda dt Ar« d, \\ínch,strr. Duront, d tiempo 

que pasl en dl2 me nombr .awn prof.sor htular, lu,go jef< de dep• rt•mento r. mú 

t•rde, me pidieron que impartiera un cur-.o de lictndatur,1. 

•Poco despuC< dedci•r I• Sla<k. mi amigo Ion Alltn Yl" fund•moslos Alkn Cnnc 

Studios. UtvJmo, cnl<ccao= de di.stnos J Est..Jo5 Unido. y por tod• Europ•. 

TJmbifo h•bi• txposicion.-. orianiud•s por el O.,sign Council. qu, •mll\;lN 

a I<>> d1stil•dores • urontr su obr •· Visite mu.:ho.• lug,r,s con IM • .>Jlen CrJn, 

StuJ,os,cntre ,U,,s Austr•li• y ti C..ri~. En 1, 41• de S.,n \',ctnte n~ r•Jitron q1st 

fundara un• fjbrica d, $tr,gr.atl:J pua dtr empleo a t. poNación lo,;al con tundo• 

,kl gobierno bnt.uuco. 

•Siempre me gu.s1ó Ut\-:u l.u 1núgen,s lo mas kios posible a tra,·h del n,«Jlo de I• 

3(:rigrafi.l, lo que c.-phca q1k' comen,.ar • • tr•baJ,lr con el roooJo dd esurciJo 

r,:corudo. Fui • Japón. dn0<ie coooct su anti~'"• ,n, =i• de ntMddo .:<'fllNn.tdu 



~~4:la~igralía 

con l• scrigraliJ. Uno d< los princip,lcs probl<mu <n d uso d.-1 es torcido r«ortado 

son la$ r icus que no c,t~n •d1un1,_s, quo se denominan •ulJs llountcs•. A nu rt¡;r <i<> 

• Gran 81<1•ñ•. bromeé con mis ,lumnos d1<1éndolo. que no rs sorprtndento quc 

•lh hubierJ tontos hombrn Jncianus yc,lvos, r• que se quiuban d pelo do IJ c•~2a 

¡>.HJ pcg.,rlo a lJ< pi<t.JI c impodir qu< >< movieran. 

• T,mbién fu,• ChmJ y, dtspub de dejar Winchcster. pm tm •no, cn d Col~•o de 

hn¡,rn,ón de LondléS concontr.indomc en e,te métndo. fJ ¡noc,so ~el cst.ucido 

no« complicado. pero necesita> t,·ner un buen trazo Jc linea de la obr. de J1te. 

EHscnciol trnrr b habilidad pJrJ cort•r unJ lin<Hon prtcísión entre un c,tJrcido 

yo1ro.dt til moJo quc-.:11.1ndo 1mprinu.> cnc.ijf-n CL1Ctí11nrntt. Un~ \C:Z qur s.t h:1 

cch,Ju la 1inu M>brt 1, r•ntalb. 1.- pi<ZJ> sc adhieren de forma automltica. 

LJ (IJ,ción m,l<,m• que h< Jlcanzado ut il,undo un estarcido es de cien ,m¡,rc,lon,, 

con un modio b•s•do en tinta, no en •su•. 

,Cu•ndo ll,g,:1 d momento de crca1 imprcsion°' que «•lmente me cmocion•n. 

recurro de m•nou instintivo• l.u 0orts ,n buso dt insriroción. Supongo que esto 

mt , 1<ne de la t¡xxa en l,1 qu, trah•i•b• en la industria tc.iil y del hecho ~ue mi 

pJdrc cr, mu) ,focionodo • IJ jJ1dinrrl• y cuhh·,b• todo t ipo de plJntas. Ocspués 

de •>1•1 ,n d u11,nr:10, me d, cu,nt• de ~u• I» pbnus m.» inusu,lts form•h•n 

1mp1tsioocs m•gnllic.>$ • inttrrsantes, y es de •hi dr dondr viene mi in.pir•ci6n ml, 
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Jon Crane (Reino Unido): 
Jardm do~ ~thmandu Gue$! 
House. 
60x60cm. 
Serigralfo; ostorcldo recortado 
do papel; t intas con base do egua; 
papel Somersel hecho a ffl.lno de 
300g. 
Edición do 12 lmp,tta por el artlsi. 
en un lecho de serigraffa al vacfo •n 
Brfghton lndependenl Prlntmaklng, 

Reino Unido. 

« ci<nt<. R,sp«to • lo oK•I•. la mo)'OTI> de mi ob,o <S de 60 cm'. F.stt UmJJ\o de 
im•s•n procNI< d< la époc• qu, p•~ contcm¡,bndo Ll ob,a de Andy Wuhol. 

en p•1t1C1Jbr el modo ,n qu< utihub• In flores ,n sus imJ¡;cn,s. 

,H,¡;u t11d• mi p1opia p«r•r•ción y mis imprtsiones. lo cu,I es un l,r¡;o procow. 

C_.,uLi uno de los imprc>1on<1 comienza con ,1 dibujo dt un• lino• iniciol. qu< oliun» 

,~es s, convier1tn ,n bo<.etos de 0C1Ja1el• . luego sc p,1S,1n por ,1 l'hotoshop. donde 

mJnipulu !Js im.ígene, hJ<1,1 con$C¡!uir I• composición deseado. Mi mayor 

in,¡,ir.1ción e, Matissc. y ,on,idcro que es d color ,1 que dicto cclmo vemos lo obro 

finJliudo. Mi, impresion<> tienen h,sta 34 colores. 

•Utih10 I• scrigrafü como si ÍU<1• un cuod,rno de bocetos. Es un mttodo 

perfocto pMa errar una im•scn de forma muy rJpida. lo unico que se n•«~ito <> un 

marco d, pintura. un pedazo de ,uilon, papel y tintJ: con eso p pucd,s conseguir 

de form• inmediata oigo 1¡ue ton¡;., bu,n ,freto.• 



cap{tulo 15: kx tstélmdos 

el proceso de impresión: el estarcido directo 

E st c1do dir cto transforma los objetos tridimensionales en impresiones de dos dimensiones. Et éxito 
st proceso radica en la elección imaginativa de un tema y la habilidad para establecer la exposición 

correcta con el fm de crear el óptimo estarcido. Jane Sampson muestra esta técnica. 

~~(Remo U"4dol: 
Lenc.on.neg,a 
75• 112cm. 

Senoratia 
Edlcaó., de 10. 

E:scaneado con CamScanner 



Imagen que muestre tos ete.,...ntos q~ 

com-una PMIJIIIII ª"' ••-· 

En el ailo 2000 Jane Sampson fund6 en comp.iilía de otros socios 
la Brlghton lndependent Prlntmakers, un taller de lmpresl6n de 
Ubre acceso en Brlghton, Inglaterra 

f I o\O JC" ohtch>1 '-olac.lun,1, en 1.n l~ll,u iUtC.) 11cnt un4 l.arg.t h1,ton.a Al~unu, 

•rt"u d..& M¿r d 1 !udun p tu,1.1 n,nucn II n,1 h,n rnlu..Jo un collov 

, n ctb,tt,» ,01.Juno 1.ll ('~ t"1 UMl dC' ... ~,, CIC'nlrlu. bol r.a ,tr Ph . .t)\tl, ~tan n ..... 
~urt ~h,...11ttn,nt,.a,1i ,1._t 

1 k ~•i'u to 1c11d-. 111.alt"f1jln r,tri1,f11, J, pl.tnt.a, y ohJ<"lUi nh•nuJ,Jt. 1ur.1.Jo, 

dnnt,mrnt, ,.,t,,, I• P4ntall.o. utiluando~,. ,omo ¡,c»,1.,o; ,,,1ulun<>P r,r• 

1.rca.r u1u K'fte de' ubu, J.t utt 

l'•n cmpc,M rn,Jf;I , ,tq;1,>b,ctrn. u,n l<K que uhi. <lll< rodrú, re-ir ot.r,ido. 

111te-r«-'-lhtn l uct."t• c,1mruw:o ¡,. 1m.a¡:1.:n d._: modo 4uc cn1.;a1.1r.a en un., 101.1 

r.;anr.tU.a no llll iOIC\ rc•hi.ar UIU M:U(' dt npow,; l()HC'i Jt prucbl r,au 

dttt'rl!U.n.lr el momento u~ limo qlK' fl('fff'iJllc.·r.1 ulrnn- ti 1nt1or dtl..alk 

L, ¡:,.int.di. M' npu,o.) d numdo rnult,nt< M' bh¡ucó ,on ""u J, cml,¡Ju, 

lo ~u.al nlr rum,uo m1rrnmr un \Ol1t\ulor,,d..1 \(1 1 o p,unt'mquc unpnma hu: 

ti""'!< rno un, t .. , J, rlum .. ,J, rn,rll,u y ~»hi¡¡nt<,J<I "1'" l•l.tn1hrc) 

J., nrgr,, luego bu1ru ootonn' & ,mk t. i"" uh,mo. <1 Luo dt .,,1,,r ro1<> 

\1tmrrc ', 1,,U,11'111 lu, clcmt tllO\ anJ,,1d,1Jlc\ no K u,quc.-n lll )C' \Uptrrong.¡n,bl(' 

nd mtl J., m.u,r .. .., I"" u11liu1 u~ .. ,i. r•n1,J1,-01ul hn J, ,,u, un, 

lmprOlól:t multa,!, r l! talt .u ,~htttO\ ,uttJ1.ano, n truto J,c l.1 t,pr-r1rrn,1¡ y Jr I• 

rra .. uu. fl{)(",UQA(lCh\.UC"x.a ta Puakro.ut1u101rrt.J«tblc.rn-,,ct.Und,~~ 

rulru <00Wtoofrt.c Llnt<»Jrt.llc romo-.l,nd,d. 
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Imagen de e.rea de la boa en la 1mp,es¡ón 
pe.., mostrar la con--.6n de 30 • 20. 

El estarcido dirteto: solucl6n de poblemas 
Hay algunas normas b6slcas que•• necesario seguir para obtener 

resultados sattSfactonoa 

1 Los ob(etos o k» tepOl6 e1ego<lo& doben bloquear la liz <111 mene,a eftcaz 

Los !epooa POr to general 11010 l\.rcioroi 111 500 ne<J!t)II y,_ U"IB trama 

111..'0natllerneo111 gruo,a Los pf,eg,.m v k>!i Chutlane6 BPMICOl'an corno ~ 

90klas eola ~- '111 c,,e oo ce.o oa ClllXlS blo(JJca III u: s, l.dW'I 

-.e<,lelll ~ IOto N l)<OÓJ<:n ,roa slueta m la ~ 

2 El ob(tto que elja det &er baSUlnto cl.r.o to CUO! eirnn8 mayoro de ias 

POSl'Al:bdes '<l()rOOl '5101 ICJles No dCtlO tenor ninguna p,01uberanda mercada 

Que eo.1 a,paz de dMor la molla dQ la paritalla n'llOntras l>Erne ~ la e~ 

cnga CUID:10 000 ~ 00ililllerii$ y los o,aJ.;:s. po, ejctl1')1o) ~ oqolO 

11!tla,;1u JllJOda ii9'48'Gar una molla ,ocu,1a y gruc;a 

3 Loa 1~ 8Xp06iCl{tl ven;in ue fom'III ITIU\, OOtdoor1lble ()ecj,:)r ~ 

1'erl1)0 tlebe 11,<r,one,se u, pooazo dA t,Jla pe, 8J!IITlPl(l a un proc :,0 ele 

P,Ulltla y en:ir y Clependct~ do la Po(oni::,e de 111 ~a de ~ da lo 

ósuinoa a III QUQ est6 do la par,.ta1;1, oo III lldoooed de la~~ 

y de lu 0006ldlkl del ttlji(lo Si se lol/0 Ooma$1llól entonces QU8d3I pooo 

eJ<P'J(Uo pero si no ee llMI to Sl.éaoita y la mpres,on 195l1'..'.Wil 1'111 penfdO 

tlOlall8s entonces te ha exp0e&10 doma;iedo llem!la Lo UOICQ QUO P'Je<l8 tiacer 

es elwnnat el e!>IIIIO(lo y tvUlar 00 l"IUOliO 



J- Samp.on (Reino Unido): 
Gato/el,z, 
75a 112cm. 

~ ­
Edición de 10. 

capítulo 15: los ~starcidos 

e 



sección 4 : la serigrafid 

el proceso de la serigrafía: estarcidos dibujados y pintados 

Los estarcidos dibujados y pintarlos permiten explotar el lenguaje visual de marcas 
hechas a mano y trasladarlo al proceso de impresión, de modo que el resultado final 
lleve consigo la naturaleza expresiva del gesto. En las pc1ginas siguientes se describe 
el modo en el que Terry Gravett, un artista inglés que vive y trabaja en Irlanda, 
explora !os temas a través del dibujo y cómo estas ideas se trasladan al proceso 
de la serigrafía. 

4 .15.6 
.,.- - --••v ,..,oq-i;n;;:;~?.B~ 
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Inferior ,zqu,erda: notas del 
diario para la Impresión 

a principios de 2007. 
La-s masas de color se hicieron 
con tinta a la hor-::a de imprimir. 

lnlen0< derecha: dibujo del 

diario. Idea para un ,rbol que 
contiene bustos rotos. 

De<echa. notas para Att>ol 
con ca~u ca/da. Incluía 
el linograbado de un busto 
romano. 
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S4!món 4 ; la ~ rigrafía 

Teny Gravett (Re,no Un,do): 
Busto ca,do, 
46x 45 cm. 
~ngrafla 

Esta impresión de la ser1e • Tivoh• 
ulihz.a un formato cuadrado con un 
borde plano que lo rodea y contiene 
los trazos 1k la imagen pnnc,pal. 
El dibujo lineal que aparece en la 
esquina inferior derocha se basa en 

una estatua rota de un buslo romano 
que so encuentra en el Jard,n Tivoh. 
mandoda constnur por el emperador 
Adnano. 
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E:s aneado con Ca Se nne 



Dibujos de volutas Jónicas en Mil•to, 
Turqula. 

ti mundo clá.,co •ntip,o. ,n r•rt1<ulu l• 

cíviJi1.1,1ón rom.,na.c~ l.1 fuc:n1c del ma1rrial con d 

que rc:.1li10 n11~ lm.t¡tC'nt,. Dt~dc que V1Mtf Ltpti, 

~l.1¡;na y SJbr,th., en Lil>i• • l• <dad d, vrmte años, 

mt h"n Í.KtnJ.do mucho lo~ yacimitnto.s 

arqurológiw, Jcl l\kditrrránM )' la. rscultura. y las 

ru1nJi '-I\I«: M" expont"n en lvs m~tO) de todo ti 

mundo. 1 o< lu~:arh ¡¡hicno~ t'\tán Jntimamrnte 

asoci•do, •I Gran Tour qur 11<-vaban • cabo los 

jó\cno.ni~tócr.atd~ m~lest-,¡cn el s1~lo x,·111. 

lÁ)s tc,.tirnvni,1.s ~,Mico~ que rc.iliub3 <'I v1aji ntt 

culti,·ado • modo dr rrgi,1ro topo¡:r.lfico fur un 

csl11nulo para g<"ntrJcioncs tnh:ras d( artbtas 

ocnd,ntalt->, dc>Jr Pir~nc,i a f'i,...so. Los títulos 

que do)' a 0111 imprt\io11c.s rttlrJ.ln C')ta mflut"n..:i.l 

,l:!sica. 1'wol,. R~m,ma, 0,1,a, Ef,so, la M'rir del 

• Mu>ro•, Adtlp/11x. rte. 

En algunos Ir •b•¡os Jntcriort~ ut ilict tlemcntos 

foto~rifico, y un• <>tru<1ur1 5"micubi>ta. l • ohu 

m.h rcdcnt~ qu<' ~e vc ,¡quí t.'t. mJs sucha y rdleja mi 

d<>hl, intrrrs por I• arqu,ulo¡;i• y el Jil>u¡o dd 

r•i,..je. L•s nnnas Je lo.l, i•rdin«de Vill• Tívoli qu, 

~t'ncucntr..an tn la~afu<:r,udc HomJ, mand3Jos 

constr·uir por r-l l"mpcr,dor Adrwno. constituyen 

una rrfrrenn• rndire<ta p•r • esus tih ,mas obr u. 

Est;as imóg.-n<> muestran idr;as, 1mJgenes qu, 

he in,orpor.Jo a l• s imprtsion,-s ac•bodas. 

Restos arqultectónleoe en Mil•to, 
Turqula. 

capitulo 15: los ~t•rcidos 

e 

Vl9ta .otw-. tt...,_ Oibu;o en 
boceto. 

Olbujohec:hoal)tlftll'deun 
boceto de une caM de baiw. 
romanaenti..o, 



stcción 4 : IHrrigrafla 

herramientas y materiales: estarcido dibujado y pintado 

4 .15.7 

Elpap~I 
C ,,mo l.1 tmt.a ,,, n h.t" J< J~uJ 1.1 m.a,\1rtJ dt IJ, 

\('('\ '(" ut1l1,.,, rJf J n,Jh/.lr ~('Tlt!l.aÍt ...... ,, c.· ,c.•n,1.tl 

h·nr, un p.1p-.·I ,¡ln,• \C,I 1,, hJ,t.1111l' Jti th.''º ,. C",1.thlt' 

,,,mo p.uJ qu,· thl ~· cnwll<". l 0 tih1..t p t''4h de 300g 

u m.h t.¡u~ h'·n~Jn d t.tnuno del.a ,up, .. •rfii.1c, 

t\f1CUf1h."ntc,,,n \JI Uh I IJ"'h Je.· rJl't'I r.ar.1 n-r 

H 'Hl\4\ n.' J\\.O,lU.an .1 l.1 tllllJ. Lt5 imprl,llllh"'\~Ue 

Jr,trC'u•n t o 1,•,1.t, p,tj,!tn,1, , (' n,·,\li1.1ron )Ohr(" p;1pd 

I'-"• l,to~r,hs .\l.1¡:11Jn1,dc J',()) ~1)0 g ~· tratJ 

,.k un r•r,cl ll,"1Jn1t ,uJ,t y ,l><orbcnlc, y no 

<"' "lrm.t,1.td\1 h1Jn,o. 

El registro 
11 r • rd dcl>cn• t-lJr rt,oruJo en I•, ,..quin•t 

J , do, i,.,,J,-.. en ;n¡:ulo "'-"'· !)1 ", •• • dc1.r IJ 

h.1rhi dc-1 rarcl.x pur,k ,OrtJr un tr<'K.llO d( 

~.s ( ll'I J ,Jdd 1.,J.,_, d~ do.:; (~u1 nJ, con \IOJ regla 

~ un cortador atil.ado. ,on uno nl.l) tn d t\tr<mO 

TOP"• para el registro. 

Jd l,d-, mas l.r~o. 1 o, tope• dd rt¡¡1>1ro 

no J~hl•rtJn ~ r lll3\ ~rue~o, ~ut"d Pdl'd 

11" mc¡or •• u11l11Jr un plJ,tico fino). 

Tinta para panulla con NH dt agua 
t-1 p•~rntnto mtcn\O }' conc('ntr .tdo dt t)t,t\ llntJS 

pc.-rmite qut d 1..olur J"'<'rmJ11t.·1.,.,1,, a,·o '4llO con 

,n,Jir un• r<m,lln • I• "•~ pl•n• d • r• 11>•>< 
11,n, p.¡rrn1t l H N, n....,.,pJ<o •n•J11J J cn,id•J 

,1n n-du .. ir tn ~r,Ul "1<ti1JJ ti 1..olm. t 111empn Je 

M"1...tJo o rJriJ••· ,,, que.• r--. nc,,s.i r,u .-1,aJir un 
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rimas para la serigrafia. 

rctJrd•111c. 1:.1 IJvJdu d,tx,r1, 1cncr lus•r dc,ruos 

de I• P•>J•I• fin•I p•r• tener un• p•nt•lb limr••· 

u tinta 
1 . .ll tinta dchrnJ tr JIM~ como l., pinturJ, poniendo 

muchocu,JJdoen I• madJ vi• ¡,rueb.LS,com1<nu 

a lmp111nir con ti color et.¡u1,°".1Jo. )<' c.-nfrtntJ 4'i 

tener que l•••rlo todo. Tome unJ J'C<)Utl\J munlrJ, 

dd tJmJ~o Je IJ uña Je u,1 dedo.Je lo que 

con,i.kr, que podd• ;er el ,olnr J1k.:uaJo. v con 

un• pequen, r.-¡:ku Je ~omJ 1mp11m• un• 

l'<'quen• e"1uin• ,!el e,tJrlldu x ¡>u<dc , ,.,.,., 

ron ti prunrr ,olor o, lo qut• e, m.l\ 11nportJnh.\ 

cuJnJo '<' rtJlh.c unJ ,ohrt·1mrrc)i,m. f..M> I(' 

•yud,r. • J,·ternunJr IJ op,, ,J,J o IJ 

tr.an\.p.arcnc,.a, tbt .:omo d color.)' t~ ~nollo Je 

lav•r. AJemJ;, ¡><m111< «•111.11 un.1 mu,otrJ del 

e.olor rn un,1 ,un.1 pe<1uefl.1 J( un.t 1mprc.·:i.ión 

v.i.ri.&s ,<',<, sin tlc)tnm Jl\l~,w) 1mprt~1c.,nt\.. 

Asimi<nw,"' ÍJCI) Je hmriJr. R..<-r\t unJ , le u. 
imprc,,on•s y JtJd• fuer, d, I• .-J,don I'"• 
•••hure,,.•••••\' utili« I• CJ,I• ,.,, <Juc r• ucbe 

un color d,f<r•nt• • tr,v<', Je un N•rcid1> nu(\'O, 

ulmpresl6n 
T,ng.a :,.1cmr,~ h•Jo prtpM¡dH .ante, dr comtn1.1r 

• imrrimir. A><'¡turcsc Je .¡11, 1, rcgletJ de gonu 

•st.l JfilJJa. Algun.- de compo'1civn ,in1c!11c• 

( n,uprcno) pueden rnuhJr muydur.-cu•ndo 

)()0 v,e,,bo t">Un ín•>= r.1 cokx., dur.i.ntt un 

tirmro I• ho1a Je ¡;om.i ,ohr• un tJd1,1d,,r o sobre 

un bJrreño d, agu• c,1hente, pronto , e •M•nJJri. 

Ten!(• rr,'S<'n1< que,,¡ J,1J JurJntc mu,ho t,,mpo 

tn ti •¡:uJ I•• r<"glet,- qut u,nrn mJn¡to Jt 

mJ<l,rJ,t>IJ St u.¡uc•r.a )' ti plJstJCo pu~• 

d,sprcnda ... 

Pintar e Imprimir 

u, JrcJs pintad .. • m•no St pu~en J,boju tn 

ti p,,ptl de imprr>1on y lutgo sobreim¡,rmm<r 

siguienJod I''"'º'° hJl>11u.1I. T,mbitn 1< ¡>u<dt 

.,,hz.ar ,1 J ibuio tntrt los , olorn imprt'i<>i. 

Uuh,• t. mi<m• 11n1J. ~ro que no St.a d,m.,1,do 

esp.••· 

u monolmprnl6n • traris de la malla 
Emp•p. la pant•II• Je llntJ si¡;umido ti rroc~ 

h.abilu•I. l\•id• 1•• ntJIIJSnl>r< ti r•pd Je 

imr«s1ón y rr<>Íllll( IJ m•II• con un JeJo. 

con un l,1ri2 o con I• •"!"'"ª dt un•, i<i• ho1a: 

l.a ><r•ra,ión "'IIJr.a .¡ue ,1 color h'!U' el r • pd 

,.1, o t n ti punto J, c,,nta.t1> (d dJl>ulO ). l,uJnJo 

>t >tqucn, l•s .lru, mJs ~r.nJ,, '< ruedrn 

M>hrt-impr1mu con r.artl o ron Olh)) "'tJr\.iJ-._,, 
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SKCión 4 : la ~ rigraffa 

paso a paso: el estarcido dibujado y pintado 

4 .15.8 

1 Estu ddo Jibujado <n agu•da utilizando ti 

método de I• cera líquida. 

4 Panulla con vuios estarcidos. Cuando 

.., imprime un estucido, los Jemú s, 

pucdtn cuhrir con una hoja dt autato 

os, pue,tcn tapar con cinta adhtoíva. Esto pcrmitt 

ahorrar tiempo cuando s, r~li«n estarcidos y s, 

vuelva a colocar la rantalla s.oort I• mua. 
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2 Sdccción de complementos de dibujo 

a prueba de lui; un recipiente de pasta 

opJCJ de color roio plomo; un• cint• adhesiva 

roja; pasccl dt color o\Curo con ba.., de ,ccite; 

lápiz blJndo para d,buj•r líneas en I• pdicula 

Kodacrace; rotuladores Rapidiogr•ph (se pueden 

encontrJr en dh•...-ws tJmaños), que utilizan los 

imprnores comcrd.ifcs pan real.izar ntgduvos 

de pelkuliu, )' un p,,dazo de pelkula rubylith o de 

cinta roja cortada a m.tno. 

5 Dibujo opaco cu pcllcula Kodatrace, que 

representa el color gris azulado. 

- -~~] 
. ''l 

-r.~ _:':ij 
. ' 

' . :~ 

1 ·.,_ - ... : 
, . ~;.·11 

3 Dibujo de estarcido hecho en Kod•trace con 

liquido de tapar (entre las ahcrnatins aJ 

Ko.:latr.iw destacan ti acetato Mylar de Dur¿lu 

o ti Fro.ied Myl.ir de GrafixJ .. ~ p,rtir de tstc 

estarcido se imprimicon dos colores: azul 

gris1ceo y verde. De un mismo ~ tar<,do es posible 

imprimir mi, de un color upando ¿igunas ton.&S 

de IJ pantalla. 

6 Primer plano del tslarcido gris claro. 

Aparece el dibuio a Upiz y opaco de color 

plomo. 

.• . .. ... 

.,,. . . .... 
' •' 

' •",-4 ,,,, . .. : .. 
-•;, , , 

. ··t~ 
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7 HoJa de prueba imprrsa con gris y verde en el 

rtg1.stro cor~cto. 

9 lmprt->16n ~n un• pnn~•r• • t•p• pintad• dt 

rojo. nar,n¡a. uul y grLS. 

8 Primer plano qut muestn la ttxtura de I• 

aguada sobreimpresa en ti rojo. 

l O Cad• color tiene su propio •st•rtido 

dibuj•do sobre una J>(lkul• tr ,n,¡,.rtntc, 

li>t• par• t xponerla m la molla. 

capitulo 15: los ,S1arcidos 

Algunos de los estarcidos múhipl<s en la r•ntalla 

se pu,-dcn tJPª"º" un r<llenowando aquella se 

encuentra sobre la mesa de impresión. S< trata 

de un mttodn m~ perm,nentr que el autJtO o 

la cinta, pero es bueno para las 1reas peque.-ios 

o para bloquear una rar1, de un est•rcido ya 

impreso antts de volv,r a imprimirlo. Algunos 

impresores utiliun el m~todode reducción 

empleado en el (OTIC del hnók o. Dtjando la 

pant•II• en registro sobre la mesa, se r,aliza un 

dibu¡o de tapar en la pantalla abieru y luego se 

imprime. Las zonas impresas y tapad¿s continúan 

hasta que se imprimen muchos colores y se ,gota 

la malla abierta. P.ra d io es necesana una buen.t 

planificacion. p<ro pcrmit< imprimir muchos 

colorts en un cst,rcido abK:rto. 

S< puede U"1t alquitrán fino pintado o raspado 

sobrt la malla con una tarjeta de pl.lstico para 

cubrir los aguieros en la malla. al igual que 

un.1 rmulsión o un b.umz de: Upar l:on b~ 

de resina. Todos ellos se sec.in con r •pide? y se 

diminan f.lcolmente con un alcohol romeral. 

U0,1 vei rr•liudas las pant•ll•'- comienza I• tnea 

final <k Ll impr,sión. El primer color impreso en 

un tipo con.reto de papd m•ru d tono d< la 

imp,e.ión. Y • put11 de ,qui comirnun • aflorar 

la adr,oahn• y los temores: so d pop,I se impregna 

con el color equ,vo.:•do o con I• dcnsid•d dtl 

pigm~nto erront•, IJ impre~ión ~ acab.a .antr-s d< 

que haya comenudo. No h•go un• irnprc,ión 

de prueba, smo que voydirrctamtnle a la edición, 

qut podn., s.r, dt ..:uarcnta imprt\1ont s. as1 qu, si 

hago un movimiento en fulso se ,rruma todo d 

tr •b•iu. E. un• •ruesi. muy urits¡;Jd.i. sobre todo 

cuanJc., ~ tr.abaj,l con quinct color" o m.is. 

A diferencil de I• pintura, no es rosible ra~pu l•s 

zo113i. no dC'St".ad.as o sohrri.mpriniir intenumcnte 

sin p<rd<r frucu,. y uo,ibilidad. Vero, a 

diferencia dd pontor,sigo ad<l•nte basta que llego 

a un punto en el que t>toy s.itisfccho con La 

impresión ocabad.i. Es cscnci.J mczclar d color 

con cuid,do y ell.uninar 4 prueb• de 1n1prnión, 

así como rd,cionar d , iguirnte c>1• rcido con el 

último color. 

e 



~crión 4: la ~rigraffa 

el proceso de impresión: el estarcido fotográfico 

El estarcido fotográfico permite explorar las posibilidades de la imagen fotográfica a través 
de toda una gama de técnicas en la habitación oscura. Las imágenes se pueden realzar, 
deteriorar y modificar de multitud de maneras para conseguir que el espectador responda, 
tal vez de una manera inesperada, a lo familiar. En esta impresión amplío el proceso 
de separación de cuatro colores. 

4 .15.9 

Detalle que muestra cómo M ha pintado debajo, HÍ como 
las separedone1 de cuatro colores aobretmpresoa. 

342/34:S 

Otro de Jos motivos que mt llrvó a crru C'StJ impresión ÍUt" txpenmcntar CC\n la 

rel.1cíón c-ntrc l.i marc.i fotogrjfka y IJ mMCJ Jutogrlfic.a. S1emprt mC' ha gustado 

la fr~ura, d círculo interio r y el .asp«toJc kl(Ulld.a nuno que ticnt IJ im.it,:.tn 

fotogrJfica. Aument.anJo JJ cst ructurJ de kh punto>.tStJ firmJ mec.J.nk.i sc vuelvt 

muy clJra: el d,·tJllr q ue a¡,arrct ilustrado abajo m ue.ira loqu< su,«tr cuando <I 

punh> .,pite.ido mecJ.nicJmcntt tntrJ en cont.icto ,on IJ trazJJa p1nt.,dit ;a m.1no. 

Como l.1 edición 5,e h.i creJdo Mlbreimprrsionan<lo los origin.tles pintJdos .i 

mano, cad,\ uno de d ios t,,cn cu.--no )ent1do .. ún1,o Como con:;c-cutnci.i de ello. las 

scp.uacionc:) están rcg1~tradJ.,, tn ,on,rétO medi.tntt d sistema d(' SU(~rpc..'l, 1c1ón dtl 

pJp;,I de acctJto que:s<: d<1JIIJ ,n IJS págs. J60·J6 I . Cuantlo se imprun e u na «lición 

como tst.1, JI JnotJr cJ do1. 1mpresion Jebc.·nJ qu.:dJr d.uo en qut punto IJs 

irnprtsiones no .son idtntl(J.S. En t~ cc1so. S(' dke qut son impresionN \•jri.1bles y. 

si IJ edición fu~ porejrmplo dt 25.se OlJrc.in VP l /!5. VI' 2/25, y a~t sucesiv.tmcntc. 



lan Brown (Reino Unido): 
El Emp,ro Srare desde • lcon•, 
Sene 11, 

85• 120cm. 
Sengrafla con teeruca mixta. 



semón 4: la sengrafla 

paso a paso: el estarcido fotográfico 

4.15.10 

E a 

l El punto de pa.n,da pan la crcJCJOn del 

bnprrt !>tmr tue la po,tal, que><" =•ncó )' _,. 

presentó como cuatro st'p.ar.1c.1om.•s ulihz..ando 

un• 1mprc-ora de chorro de 1111ra sobre un rollo 

de p•p<I fino de 60,5 cm de a,icho. Para conseguir 

un acabado de calidad tt1Jll"3mentc fina, 

~ ><"lecc,on•ron cuatro p,xcl"5 por p1tnto. 

2 üda una de las ~par.moncs ><" marcó 

tl~ cian, magenta, amanllo y negro antes 

de cx¡x>ncrlu pau crcu c,tarcido, en pJntaUa. 

A contmuac,ón, IJ imag~n se probó en u11 papel 

hcchoeo moldcdci6x 101 cm. 

a s 



3 Ln imprt$Í(lnN st txtend.1tron $,()brr me-us 

de trab.1jo )' )(' whreimprtsionaron con un 

•cn1ico u111izando un, ~.11n.1 de pin«le• d• ctrd•s 

dt Ji,·e«<» IJ111a1ios. Trabaiar sobre la m1prc,ión 

pcrmitio aplicar con precisión d rnlor all.i dundr 

tr.1 nt,tSJ.rio. 

4 En ~ta. imagen ~e hizo hincap1c en transmitir 

una scns.1don ,udtJ y drddida Jd pincel, 

a,I como en trabajar la superficie d< IJ pintura 

hJ,ta d punto de qu< pudiorJ interferir en la 

reimprrsion fin.al. E.sic Jctallc- mu("stu c.:ómo 

I• pintuu gruesa distorsiunJ los «tarcidos 

fotosr.ilkos que s.. han sobreimpruionado. 

capítulo 15: los t ~arcidos 



M~nta-

~cción 4 : la serigr afia 

5 l Tn,, ,·cz repintJJ,» IJ> pruebas. ,e pueden 

1mpnm1r IJ.s .;tpJrJ(llHl<'S. Dcllen.i unpnm1r,;C' 

d .inun11o, t1 nMgent.t.cl l'Üni v luri:,o el negro. 

pe-ro a mí•nuJo J'rdic.-ro comtnzu con el ma~entJ., 

y.1,¡uc e'\ m.1, wnt'.1110 H"i:.tStr .u un sq;undú color 

-whre (',te que ,obre el Jmanllo. Por IJntu. t ~t.1 

MpJ.r.-1<1bn iC 1mpnm10 r n m.:1gt·nlJ, Jnu n llo y ci.m. 

El po,it1vo negro en unJ ,tpJ.r J..:1ón a cuJlro-:olores 

\tcmprC' C'S rl m.a, daro v, aunqu<" ~ purdr rcrde-r, 

reSJ.har:. el contra~tc tn l.t impre>1ó n finJl. 

6Como no fue r o,ihle •u mentar lo sufidcnrc I• 

p<><lJI romo p•• J llrn,,r el lJmJño dd papel, 

se de16 un borde hl\mco rodtJndo 1,1 imagen. PJrJ 

atc-nu.1r e:.-.tJ. cu.t.liJ.1tl gr.Uic.i.~c Jrlicó un o(rc cJlido 

sobr<: l.l uhimJ zun.1 de tste pJrd >in cuhrir. E:.n esta 

et.lpa no hJ)' mn~una t'vidcnda de- impresión, sólo 

un,,l. imagc-n pint,1dJ de íorm.i sudtJ. 

Amarillo impreso sobre el magenta. 

Y.6/347 

El estarcido fotogr,flco: 
solucl6n de problemas 
1. Ara hOra de exponer un semitono r,no. IOS 

meiores estarcidos se harán U11llzando una lampara 

autónoma y una máquina de pre,mpres,on doode se 

pueda COiocar Id primera a una distancia de al 

menos la d,agonal de la pantalla mas grande 

En tas unidades autónomas. la lampara muchas 

veces esta e1emas1ado cerca e. inevílablemente. 

menoscaba los punlos mas pequenos, oue no 

se ehJTI1narán ni se 1mpnm1rán. 

2. Cuando se reg1slía mediante el s1s1ema de 

apocac,on de acetato. la velocidad es muy 

1mpo<1ante s, desea mantener un detaUe fl/10. 

Tenga a mano papel de lmJ)(es,on SOOf(lrlte para 

realizar pruebas en caso de que se produzca un 

secado. 

Clan Impreso sobre magenta y amarillo. 



La i~n • color. 

El ord,nador ha Su$1ituidn tn gran medid• al 

laboratorio forogr.íftco rnr lo qut rt>ptct• • los 

creadores d• imprt,ionos. Todo, los procesos qut se 

llevah,n a cabo bajo una, condiciones de 

aislamiento de la luz •n rojo, en l• actu•liJ, d 

,., rueden rtaliz.ir delante de un orJmJdor. El 

reto principJl qut' ti~ne que afronlJr el l.1horatorio 

o d orJenJdor es el problcmJ dr aplicar ti tono 

a 1r"'é> del mrJio Je lJ ,rrigr,íla. y• que ti 

ri¡;mmlo ne~ro o bien atr,vi,sJ w, estarcido dt 

r•nt•II• rara h,crr una marca ntgra. o bien no lo 

hae<. hu no es i. misma e.,perienci• qut dibujar, 

dunde lo, matices de tono"' pueden con..-guir a 

través de un toque más lig«o. 

El progr •m• Adobe Photoshop r rrmitt urfüzar l•s 

imJgcnes fotogr.lftcas y txplorar drspu1:s loS v•lorts 

de 11,no qne sttncumtran dentrod,cllos. En 

rnmc-r lug.1r. lo unico que v3 a ne.:tsitar l"SC~inrar 

una imJgtn ( v~a,~ más a<klantc) y, • w ntinu•ción . 

gu.rdaru paro roda m, nipul•r Jcspuls el nch"-o 

con <I Phoh»hop. Tiene una •mpli.> ~rieJad d• 

o¡,.:~>n<s por ddJntc, ¡><"ro é,ta• son l,s bt,ic ... 

(Kotaasto<> una gul.l p•u ut,lúu un ordcn•dor y 

una imprl'Sc, r .a t-n <..l..'3. p., 4 c,, .. r m~i()j ton~ de 

Aplicación de le i~ en escala de 
griMS. 

cape'tulo 15: los rstan:ldos 

Un positlvo "" pantalle ci. •lto conltHt• 
""blanco y negro sobre•• papel. 

4.15.11 

el proceso: positivos generados por ordenador 

gran calidad o kporacioncs • cuatro colorts, 

es cSéncia.l ponrrst en contJcto ron un centro 

fipcdaliz.1do dt impresión. Las .siguicnte5 

instrucciones son buenas para él Photoshop CS2. 

Otra, vtrsionts pueden variar, a<í que de~ e,1ar 

preparado para cxptrimentor). 

El escaneo 
Abra el program• Photo,hop y sdecdon< Archivo 

e l mpor1ar pna ,01,cctar con d ,s.:.lnrr. ~corte 

l~ un:eien y defina el t.tnJJOo en d cu.d vara a 

pr•><ntJrla e unprimirla htndr.l dtt<rminaJo 

por la impresor• ). 

u imagen sedcbtria escanear tn una r,,olución 

de: 300 dpi. Sd,cciont Aichivn > Guard,r como y 

GnJrdar como TI l· F. t o. archivo, que tientn una 

rt.olución ah• e ,mag<ll<S grandes o,:upar3n un 

<>p•cio muy v•l.ioso en el d,sro duro, asl que n 

m,jor gr abnla tn un Cl> o tnruf,rirla a un Upiz 

de m,·moria. 

E 

Convertir el tono a blanco y Mgro 
Se pucdc aum,·ntor el contr a.ie Jo un tono 

or iginal continuo hasla d punto de qu, I• 

imagen aparezca complct•n1tnte en Manco y 

negro. Oespué• de escanear l• fotogr afia original 

y de guard•rl• . .lhr•b <n Photoshop, seleccione 

Imagen > Modo> f.sc•la Je gri><s y la 1m•~•n a 

color se corwt"rtirJ. t"n un totto ~oncinuo ( nq;ro. 

hl.incoyuna g>mJ rkn• dr ~•i><sl. \'av-• a lm•gcn 

> Aiustcs -,. Brillo y aumcntetlcontrJstc al 100%. 

Pc,l11Jndo lJ b.,rrJ dt briUo haciJ arribo y hacia 

abajo poJr.i tl,¡tirtl mejor punto en l, es;ola 

de grist, que ofrezca ti detallo d,·se•do. Guarde 

l• im•gen • imptin1"1• para ha<cr UJl ro-itivo t n 

pantall•. 

a e s n 



s«ción 4 : la serigrafia 

Tono mós claro (detalle de punto de luz). 

Justo por encima del gris medio. 

u separación de tonos 
Repir• d proceso dc,c roto con Jnl<'riori,fad. 

pero en lug.ir de guard,r IJ me1or imagen de IJ 

m itJ.J de l.1 • .-~ Jl.i J<· gn)C~. 'k'lec<1ont una !(J"1a 

d e d lJ s. de.de JqucllJ < qu< p•r« en ><r dcma>iJclo 

o.cur•• · p• ...,11du ¡,orla< Jcm:l<. h,ISIJ llcgJr a IJ 

'1Ul" r.irt 71.,3 J t.•mJ)tJdo dJrJ. GuJrJC' , . .1d.a una 

dt tUJs <' imprm1Jl.t!.. CuJndo \t" convi<:rtan en 

f")tJro Jo, <'0 pant.a.ll.1. y mczt.lt un~ gamJ de tonos 
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Justo por debaJo del gri1 medio. 

\ 

El detalle de sombra máa oscuro. 

de un solo color (munocromo), purJr reconstruir 

lo:, v.ilorC"s 1onc1les imprimiendo t.~I e-surcido ni.is 

Jbicrto (el po >1t1vo mh oscuro) con el color 

m.lsclaro, d.mdo dctJlk s de punto de luz. a tr••~• 
dd e,1.r.:ido m;i, pequeño (el positivo m.ls 

daro), don<k el color m,\s o..:uro ofn:ce I• sombra 

de J,•t•llrs má, proíundJ. CuJntas más 

~pJradont> hJg.1 < unprin,.i., mas uniforme 

r•recrr3 IJ descnpción dd tono. 

Gris medio. 

u s cinco oepara<:iones lmp,esas en monocromo 
sepia. 

Semitonos y medias tintas 
El tono continuo >e ruede estimular umiz.indo 

LI ima¡;en (.:onvirtifodolJ en fdas mec.lmc•• 

de punto,.dondc el tamao\o decJda uno de ,1105 

rcrrtsrntad valor tonal l. Vn tamiz fino de 175• 

200 lineas I"" rulgJda arar..c,-d como un tono e.si 

continuo cuando >e vea, por ckmrl" en un !obro 

o rn un.1 rr, iMa de.- cahd,.h.l l!n )('lllilnno gruc-)() 

(85 loncJS por pul¡:ad.a) tqul\'ak J Lt nnJgcn de un 

p<riódico qut .simul.a el tono con,muu, l\c.' ro con 

la cstrnctura d, punto Je mcdiv tono ahor ¡ ,•i<1bk 

e 



Para crtM un semitono, ibri la imagen en 

Pho1oshop. ,drccione lmas•n > E.cala de gri5CS. 

vaya • fihro > Bosquejar > MoJtlo de «cmi1ono, 

pons• un conlrJ51< 50,sd«cion, PUJ1tO y elija el 

umañ,J de 6 1c l vtau ilustración de umaño 10 y 

SO). 51 lo rrdi.rc. utilice 1, rut• de lm•¡¡cn > 

Modo > Mapa de bi1s y sd«cionar Mélooo > 

Trama de ~mitono,. Se abrir.\ una ,-.n1ana 

ofrtcicndo opdon<> de forma ,le puntos)' línea< 

por pulgada. f.xpcrimmle con ellas h.uta .¡ue esté 

Hlisf,d,o, luego guarde e imrrima la imagen. 

El ,emitono estándar consiste en una fila de 

puntos y, como e>I, ampliado. tiene una intensa 

firm.1 mecJnica. l'uJ crear un c~1ímulo de tono 

dminto, sd,ccione Media Tinta. Este es 

el equivalente en el Photosh<lp • la calidad de 

•suafuuu a la que>< llega de forma manual a 

lrav<', de la di,po,ición •l<•toria de las marc..ts con 

una sensación orgánica y ts una alternativa útil al 

mtdio tono convtncional. 

Positivos de separackSn en cuatro 
colores 
Abr. el ar<lm-o en Photosllop y i.cltcciont Imagen 

> Modo> CMAN. Pa.,.rá de RVA (Rojo, Verde, 

Azul), el mo<lo en d que se lu rl color ,r1 la 

pantalla de un ordtnador,a Cl'-·IAN (Cían, 

Magmta,Am•rillo, N<"gro), loHolom de 

la ,mpm,nra de cuatro pr0<.esos. Va}'2 a \'cnt•n• 

> C,nak,. Apar«trán cuatro: en la ,,quina 

Jcr«ha, un botón Ir pumit,r4 S<-p•ru Can.1ks. 

Para impon<r un punto Je medio tono a cada 

uno de loscamles. nya a Filtro > Pixdar > Medio 

Tono de Color. Arar«crá un cuadro con un 

número por defr.:to I normalmente d 8), que 

indiu la cantidad Je pí)(A.'ks en un punto. Cuando 

imrrima con panta!lu 90-120T,tl numtro m.ú 

b«jo que h•v que tlcgir t>tl ◄ (y. por lanto, 

el nw fino). Rrpita el proct'SOy g\lardc cada uno 

~ lo• c.inaks uno ¡x>r uno como <.:ian. Magenta, 

Amanlln y Negro y, a c.o111inuación, ímprim•. 

Si lo prtfitrt, pruel><-con Imagen'> Modo> 

01.A.'s. Vaya ¡ \',ntana > ~nales y haga die , n d 

Punto de trama de Mmitono tino (50). 

Punto de trama de semitono fino (15). 

tri.ínguk1 sup<rior dN«ho, Stporar C.male,. 

Scl«cionc Archivo n<"gro > Imagen > MoJo > 

Mapa dr b11s. A continuación, seleccione PJntaU.. 

en "mitono, l.fnras/pulgad,s de frccurnd• 

(observe qu,· SO es lino y los mimeros rnfcriorcs 

son más gruesos), Angulo ele 45 grados, Formo 

(dd pun10J y gu.l1ddocomo Tl~F. Rep1IJ "" 

mismas in,1rurcione1 con el M•sc111a 75 grado>, 

Amarillo 90 gr adO$, Cian l 05 ¡1rndos y Negro 

45 gudos. A continwc,ón, imrrima los posith.-os 

para incluir las mucas de registro. 

capitulo 15: los t st• rtídos 

Pwrto de trama de M mltono grueso (10). 

Punto de trama de Mfflitono 9rueso (10,. 

La hnpnsl6n de archivos para crear 
positivos en pantalla 
l.os archh~» y• se pueden imprtmir, a ser 

posible en acetato o tn un papel muy fino. 

!>i lo prefiere, se pucd,n transferir a un CD o a un 

l~pi• de mcmuna y llevar a un unt ro ,le impr«ión 

para rrc«cnrarl,l en una r,lic ula tn t i tJmai\o 

duc•do. Picü positivos dt pdícula de 1,-ctura · 

inmt'diata, .:on auulsión t'll la c.ua su¡x-rior. 

... 

e 



Sf«ión4:lawrigr~tr, 

lanBrown, 

Reino Unido. 

4.15.12 

perfil: lan Brown 

«Mi tema es la "imagen de segunda mano", es decir, 
la imagen ya impresa. Algunos podrían pensar que es un lugar extraño 
para encontrar la fuente de inspiración de una obra y, en cierto modo, me ha desconcertado. Tal vez todo eso 
rne ~enga de la ,nfanciJ, ya que cred en al~ur.os lugares t:xótico~ )' m,s primeros rt>cucrdcs son de una Viena div•dida. 

•lu,go fui a $t. Anduws,,n F...:o<ia, dcspur, d, pa~,r un• temporada ,n d norte 

de A.frica, 3ntes dt" aj("nt,1rmt"cn 111 cima <le: u11.1 mor1tana rn l:ritrr.a. En aquellu.s 

ti('mpos. Afric . .a era un mundo muv .alt',.tdo dt lng.l.attrrJ, )' d m.ayor JCOntct:imicnto 

<'r .a l.t llt"~Jd.:1 scm.,n.U dd m~llcnJ) imrrc:$0 Me j( urrdo pcrÍl'(l.1n1t.-11tc: 1.i,·I olor Jd 

r•pcl )' Je; t" 1in1.& improJ.. rdu14ntt mis obligJd.as \ic.--.tJs ,u.mJo rra m1)0 wlía 

dC'\'Our los textos y l.u trn~í~tOt) dt t>J~ rc\·istJ.S. Jr los pcnódu.O\ y d<' lo~ h.·bt-os. 

[n d punto dr t nlrad• hJci• mi im•im•ción y d lug•r JonJ, dc.\Cubri un• 

~hcrn.uiva al pa1.saJc inlrrior. 

, :\l.h tarJe. rn 1, ,scurlJ d, Krnt. tu,·r la sucrt< dcconlar con un burn proír,or di­

~ntc. A.unquc t~t.c no cSl,i1bil cf!n~ider.iJo como unJ dccdon Jd<-t:uJdJ pJra unJ 

c.arr,r., d,g, un curso Je principoo, IJjskos rn el Colegio J, Art< J, C•nterbury, 

•I qur , i~uio un .:urso ,n di\ti10 ¡tfdl1co, y Jlli fur donde dnwbri l,1 impresión rn 

form• dr ,¡:u,ÍU<rl< y ..,.,igr Jfü. Al fm,1 todo J<¡udlu ,omento a tener ,rntido. 

V.-r IJ> impr<Si.,ues que hizo R. ll. KitJJ de 1,_ ¡,ort•J•s de libros en IJ I l,1ywud 

GJll<ry Jr Londus fue tod• un, r,,•d•ción. Or «J'('IH<, s.: volvió kgiumo inrere,•r~ 

en la imprc)1on como m.w:r i.l v, (orno "onSt"...:u~ndJ Jr cHu. me matrkult to un 

cur>O J,r imprnlón atthtka en Brightun. Oc,Jr d coltgio fue roda unJ conm0t..ión. 

Era como d,rtr curnl• de que te h,bi•n qu,1,do todos tus •JUl(Ucle,•. A,eptt un 

trabo¡o como 1frni,o de inipr.-.iones. lueio Ir ,ba¡t com,> imprr.or comcrci,I, 

J50/lS1 

así romo dJnJo algun,s das.-s • tiempo pM<iJI. TJ! ..,, d punto d, iníle,uón ,¡e 

pmdujú cuJndo p(J1 un prt)tamo .11 b.mro par.1 comrr.u m1 primtu NmbJ de 

vado y tintdl. la. 1mrresion se convirtió l'n una h1rntc d(' ingrC'SOS pnndpalmC"ntr 

• tr J,·ts J e la., vcnlJs en galm,1'. r«o !Jlnbifo g,mt d,n,ro <diw1do obras par, otros 

3rl l)tas y realjz3nJo un.a sene de- tncar!(os conitrd '11«. l'or tjcmrlo. impriml toJos 

lc,s pJp<lcs Jecor Jti,·os pJr J I• rcsuur•c,ón d, l• s..l• d< dóJ)'Uno del Brigh1on 

Pavillion. 

•A lo l,trgo d< toda mi carrera como ¡:r •b•dor h, tenido qu., pas.,r por alguno, 

-:.¡ll(•j4,.mc-s l\)('un>s... pe-ro mi trabajo se conc.rntri de un.i forma (a\i ob~,¡, ... ¡ tn la 

imagrn imprc,J y en el mndo en ,1 que ,.,,,onde• •qucllo que "podrla c.mbi•r 

por medio de su trJ>IJdo J lrJvé\ de una seri< de pr<>c<><>s de in1presió1\. Cu•ndo 

rr• /0\'en mr>tnlta atr,iJu r,:,r 1• frt!Kur, inhrrenl< a t>IJ •ctiv,Jad. Ahor• me doy 

cutnlJ d, que esto , salgo qu< vi,ne d,Jo ,n la pr,1pi, di.c:1plino, y 011 fasc:inaoón 

por l.1 im,gcn fot1>gr.ifica "ha vud tu en cierto m1Xlo an,biv.Jent,. Tram de 

encontr,itr 1◄1 form.a de intl·rrumpir t-,1~ lengu3t(' fotogrAfw:o~en partt a tra\·ts del 

proc.rso yrn p.irtca tr.i,is Jd ,hoquecon la mJrc. ~u!n¡trJfo,a o h«ha 3 rn•no. 

Trah> dr en,ontr u formas dr tntJl>IJr un diálogo fr, s.:o con rst..s ím.lgcn<6 de 

segundJ m•no que 10,lavla me inrrig•n i.mo. 

· ... ··-r.·· . ', 
' .. ~{4 
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lou,u t••qucimintneun\On lo,nu><>tl\10, Robtn R.ou,._hro!K,g. ~,gnur 

l'oll.r, l lu¡;híc l I Don.,shuc, l,lu•rdo 1'•••10111 y R H 1'11,i RJU>(hcnh,r¡ n un 

nue,i.trtl m ti n-..1nr10Jc b mugtn luto~r.all".a "ºº b tlu1J~1 de." un pin1ór fi.h.C' 

qu., k, liquido~• U"óJl>le, nunc• me'""'° & con1<mrLu ,u obu l lup11c 

O Oorup,uc mc~1• l., imprníón col., pintu" como un. fottOJ dt in,nupr. cn1tt 

otr•> a>i.ü.rl tlffllfl<', b immor"' l', .. !ou, a trl\"t> Jd coJl,¡:e, ,ohrr tod(> en ,u 

i,tt~ d(' hua.ogrJhJdo~ • 1 Jhór,uor10 ,ul>e .-\tninh i1":rombin.t el munJo J1.· 1~ 

,,a,..,. dtlroimr,10 ydc 14 1ro11ogr~luJ.1u.:h en un• 01wnJ(10n •W~ ,ul,relJ 

,..ucnl4 oq:un<b 11111.ad Jd wg1,_, n , imdwquc,ovrn,e~,cnJo,.rñcnu 

adrrur-.K ¡,,;,r 14 obu de "'"" artatu. 

)l,1,.l'po(O ,uri.l un m,bta, 11rmru r,ar,a.aJ ('(l d1Kl\,lJ(' 1mprt1IVll(')(O 

Camlxrwdl lm>'ff>wd J, La>At1..., Londrn),dir1lt'Jo ro< Ftnln ra,lor 

Rfiomm;hru tu..-... ate cuno, ro.lo aquel que trile de dnafür ,u tomu Jc pcnur 

en un rnlOrno J, mJt' la 1mprnt0n 1r11~K~ M' h.J.Jl.a rn C11nt,nu• <,p.am16n 

l:.:.n p.u,r ,orno ,onM ~11C"n1. 1.a dt nlt 1. uno. lw ''°' 1\.hto nu mé:toJ1> tlr unprt\H)n 

~ comidcr,<k>b cd,c,.)n de 1mrrmonn idtnu,., como una nr,nit ,Jt J"Uón ,iro 

v ckstruul.a dr I mu ,mpbc,bk ,u•lqu1<1 1m¡,rnión q~ no cstuv,n• • ll ..trur• en 

d1<1mdotk o;o Ahoruaptnd..:ódmt<<rdcttor) ~dd¡jlopHntrrc-1 

(Ofllfol f d ;al,,mduno, mo al$,1 íunJ;mcnul PJr• ,,m.,iu11 el t"h• 1 • ,m,,,n,,,11 

capitulo 15: los ~t.imdos 

uu,11,; h<J\ en d1.1 im ,b>orhc i.nto como ,u.uido <m¡,t,:t, aun,• r•erJ,, 1, 

tnwk. .. aon '-lºt me ptpdu" .... JJ cr.in,lonnJ ... Jlln m,unt.int.1 J<' una 1m.1~.:•1 11 ,h p,h.&J 

IJ rrglclJ do go111J \rn 14 1n1rrc,,.,n ltlblt,•.i>mo un• oKl,.kLd, I, nmntJ Jhur• 

que 1, r1n1u,,, 14 c...,1hur• y 1, Wt.U.a.clOn 1r1t.u.:;a,aunquc lo, mino, a>•n,C\ m La 

tn:uolc)fµ awi cambí.mJo el modo en d ~ h.Kc,no. 1 r,cr. 11>,rum ehrtt 

11 J~róllo J, l.a un.i.~l!'ll J1~1t.1I. ~,r C'ltmplc.', h un.a nu<',-a ~ m ttJfiJUlc ,·,.a 
J<· 1m\·)t1~"'"1cm , pero noJd~ru. 1n,~hJ.u lo, ru~r:\4.,, que~ h;in ll1;, 11it .. l\1 ¡ 

,,1.., rn el p.<-..Jo. :\"' enronlr•nw,cn un punto en ti que el ,on<q,1<• m1"1l<l 

M ,mrf('\lón I<" ffl\."\lffllr J ffl ~• m.mcntc ambio \, como ,on~ <l(l)CU ~ clkl, 

ti fu1urot¡uc rene ,no, por dcllntt n otnorJuuno 

Jan Brown !Re.no Unido) 
lrnáflO(NM en mo11t'1-'IO (r,.,,a/, 
de 14 Mfie • T..,.,., AIN y Agll8•, 
152• 101 cm. 

s.no,llfla; pepe!~ .. -
de 41011 
Edic,on .......... de 30.,, ,e~ 
lm-• J)Of .. .,,.., • • 

ea ne s r 
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Detalle del borde y del •nrejedo con 

una sombra pintad.-• mano. 
C n,. Royal Pavilion & Museums, 
Brighton & Hov•. 

4.16.1 
principios básicos de la impresión de la imagen serigrafiada 

La serigrafía es un medio muy versátil que ofrece una amplia gama de aplicaciones. Es posible imprimir 
sobre papel, cartulina, madera, cristal, metal, plásticos y toda una serie de tejidos. De hecho, si es plana 

y se aplica la tinta adecuada, casi cualquier superficie puede aceptar una imagen serigrafiada. 

El ejemplo comercial de la s.,rigrafia que aparte, ,lusirada oqul (pág. anterior) « el 

borde floral y el ,nrejado decor Jtivo Je bambú impreso durante la rtstauración 

del,Roy•I Pa,·ilion de Brighton, Rdno Unido. En la secuenci• de fotografías qu• sigue 

se explica e ilu,1u el procesod• preparación de pantallas, de exposición de rstarcido, 

y, por ultimo. de impresión de colores en rrgistro. 

C.omo grabador, he impreso •n toda, las ,u¡,crficie> mencionadas con anterioridad 

y he •ccptado todo tipo de trahajo• comerci>les para llegar a final de m,s. A menudo, 

estos encargos me han enseñado n"""ª' técnicas que me han servido en mi propia 

pra,tica. Uno de los mis interesantes fue un proy«to relacionado con Id rc,stauración 

dd Rural Pavilion de Brishton. E>te edificio, que al principio era una granja, fu, 

•mpliadu y rcno"ado a fondo en una fu,ión c.óti,., de decoración china e hindú 

hJ.st41 et>nvcrtirset"n un.a rcsidt'ncia tx1rav3,g.1nte de qui~n con d tirmpo S(' conw-rtirfa 

en <I rey Jorge rv. HJcc unos años me prc~untoron si era capa,Je recon<truir • partir 

de fragmentos original,s la repetición de, algunos P•!'dcs decorativos que se 

utilizaron en I• galc,ria Sur (la habitd(i<\n do nde dé~)'UnabJ d rey) h•d• 1815. 

Hice alguno, bocetos de toJa, las muestras que habla di,ponibl«. pc,ro much•• me 

parcelan >ér utnt\amente ÍJm1liarcs y al final m, di cuenta de que los origin.lles"" 

hablan imrrno c,n Jos manerJ.., como imágcnc,s réll c,jadas. l..l habitación ,staha 

iluminada d,-sdc arriba. y los papeles decoratim, teman sombus que corrían •n 

1,><las la, direccione, r•ra dar la ilusión d• proyección de di.:has sombra.<. 

Una Vf> tkscubi,·rt..1 el concepto de imagen rtOrjada, <I re,to dd trab.jo fue bastante 

sen.:1110. l..l de,i,ióo final guard•h• rrl.id<\n con rl m,><lo de colore.ar. De la gama de 

mucstruoriginalc~ reimpresas varias vtccs y en Jifertntc,, estados de ronstn-".lción. 

¡qu~ combinación de colores serLl IJ mas • uténtica? lmprimi varias ,·,r,iones 

para q u, los responsJblcs dccidi.,ran. Al titul, 1 .. , imprt>iones se rc,liuron ,n pap<"I 

sin .ici,do dr pé.'O similor al original. Se utilizó una mall.l de alta re,i,t, nci• con 

múltiples revestimi,nto• dr ,mul,ión fotogr.ifi<":1, rinta y un aditivo a cad• color 

para que, la p<"lícul.l de tinta impresa final fuer• lo m1s gruesa posible. 

El borde dccor •tivo J , las imág<nes dr las llores lo impriml •n mi propio t.,llcr. p<"ro 

d volumen total del enrejado de hambu dtm•ndaha un esp•cio de colg•dm m,b 

grande. Al final contraté un t•ll,r dondr podio imprimir y ll<n.>r cinco ~rics 

J ccolg,,dores d• 75 x IUI cm y un• Je 152 x 101 cm. Tuvimos qu, utiliurtodos 

esos colgadores)' ,·, ciarlos para rellenar lo rrimcr • ..-ríe, con t i fin de complct•r 

un soJo color. lmprimiC'ndo con tint3S ,on ba.\C de ac.titt en unJ mtdi.t de ttts 

imprniom•s por nlinuto, S<" nr-cc.·sit,1.ban trfS horas y mtdi.1~ inintcrrumpid:1s 

para imprimircada color. Cuando tin .. lizamos el tr.bJjo, aC:.~ harto de lllnto 

b•mbu, ha,ta el punto de qu, torJ. dos al\os en cntror en la habir.cion acabaJJ 

y shlo lo hice porque ,·ino un p,ricntr a vi,,itorla. 

El c,quipo de, rr.iaur Jción hJbí,, cortado• mano todos los p1~L11.os de bambú y les 

habla dJdo formo p•ra cre•r ,1 cnr,jado amr1 de imprimir una rombra por Jcb•Jo 

Je ellos. convirtit ndo varios k1lómctro, de bambú impr<50 a mauo ,n alio 

txtraordin,riamente hermoso, tal y como se, putdc ver rn Id ilus1ra,ión principal que 

apJr«t en t..; p:\gs. 354-355. 
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la práctica de la serigrafía 
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Brighton Rcm,I Sur mi p.,,illon: le gai.ria 
rancio hacia el noct 

e The Royal Pavmon a •· 
e.tghto,, & Hove. ~•• 

354/355 
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El e""tjado de bambú Impreso en hoJ••· 
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s«dóo 4 : la ~rigrafía 

paso a paso: la preparación 

de las pantallas 

4 .16.3 

El revestimiento de las pantallas 
Lo, (\tJr"u.lo, din_•._ h), f pJn1.1IIJ, n·,·c-;tid.1'i) 

pr(.;(•nt.111, .i.nJ, ,cntJJJ' fntnt<' a lo~ mdi rt"clos 

(.tphcJdo,L Po r lo ~1,,.' nt"ul. un 4,.•~lJr\'.u.lu d<" 

p,101.,ll.t re-vC'~tidu f:, m.h rclhu,to que uno 

Jpli .. .iJü )'. ,¡ \.C rn.·,entJ 31~ún prtlhlcma, S<' pul"de 

íl' hJctr • p.tn1r dd r<>,iti\'O onglnJI. 

l 'raJ1"1onaJmcntc. l.i) p:rnull,1\ \.C rcv1.·,11.an dos 

\'elc-, S(•hrc d l.tdo dd pJpd (en d IJdo inferior) 

y un.:J ('O d de: IJ rt'gk t,, '-te: gomJ, TJ.1 ,·e, tenga quc 

t'xpcnmt nt.ir )' con arlo en un rrw·,aimic:nto 

a caJJ l•d<> o '61o uno ,n el dd p,,pd. Un 

f('Vt",t1m, .. ·n10 n,a, fino C'\ nu, harJto. Se utiliza 

m'-·no) cmul,ion, PfíO e,to t,unht~n permut una 

c>.po,1t..16n m.t., \COS,thle a lo\ po.:.u1voi finos: las 

Ír1h't.:Op 1.as ('0 hoj3\ d(' ,h .. t"1Ato. por tjcmrlo. 

l 'n s•,.JIO rcv(',tunic-nto e\ Jdc.;1..u.1Jo para <oger d 

hor<lc de un pv,itivo e i111pnm1rlo. a~, qu(' detx 

f'Xponc.·r )t<"mprc IJ.s r.intJlla~ poco c.·1:pué,1a~. 

Revestimi.<>to d■ una pantalla con una emulsión 
Mnsible a la IUL 

l Coloq,1< d laJ<'l de p•pcl de la pant•U. h3cia 

u,tt'd y c.jkc.-lo C•Jn un• tir.1 de madera para qur 

no 'Jo<' mucv ... Vie ru l.i, c..•mub.ión c-n una l,,rndc:j, 

p,1rJ d rcvc,t1mic:nw qut· S<'J .ti meno~ 5 (,.J'l'l ma~ 

otre.:h.-1 ~u.; l.r1 andwra dr IJ r.1.111 .. ll.t. Vudquc 

l.t t,1p, (.011 1r.1 el íond,> y, cnn un ~olo tºII'<" '1-C"<o, 

tol("-ludJ '>'•hrc la p.irte , ur>c:rn,r de IJ p,intJIIJ. 

LX' l.a vudt-i " C") t,1 uhim,1-,¡ lo dc'C'a p.1r.a rc.ih1.u 

un ~gundo rl"ve-.tun,cnto y r<"p1t.1. rl pn.)(t")o. 

356/357 

2 /lh0rJ IJ pant,,IIJ <ldwnJ llrva,.., a un 

armJrio de ... ,.,Jo, con d lado dd pJpel 

m1r.mJo h.,~-iJ JhJtO haio un,1 h11 de ,<.-guriJJd 

.u11.u11IJ o ro,,,. y M'..:.Jr\t" ut1li1Jndu ,•c;-ntll.,Jt,rrs 

~ue <'mÍtJn ~1irc frío. Nc..-ccs,t.ar.í uno~ cuarc."nta 

mmutos p.,r d stc.irM·. 

3 Ante~ Je exponer t.Oll un,, nurva unidad de 

exposición. h.aga un.a J)ruch.i manteniendo 

con\t.1ntC!. .,lgun,,s lunitaoonc~ (k1s v.itio., de 

la lámp•rJ, ,i es vari,bl<, y I• di,tanc,a Je r st., 

rcs1>«to a la panlJIIJ: al n1eno~ IJ longitud 

de IJ d ia¡:onal de 1., m,1s gr,rndd y dec,d, cu.in tos 

rcvcs.timic-ntos de cmul)1ón se van .1 aplit..Jr. Junte 

una ,erac.- dc po\itivos. de~te los más tran,lúcido~ 

haslJ los mis opaco,. HJgJ fotocopias , n pJpel 

acetato. unJ ~ne dc 01.ucas dibuj,1das 

t-n p,1pel Trugr.un o r,:~i~tcnte 3 la, marc.-n, m.i~ 

un,1 sene de: marcas pi111.ad3s de: dt·1bid.-1Jcs 

distinta, desde. por dcmplo, •crihco nc¡;ro sobr< 

"'cet.alo )' rint,l india wbre un re)Í)tcnll" a 

fo1°'opid> s<>br< p•pd fino y p,1pcl esl.indJr. 

;oslcomo d 1><mt1vo perf<Xto (un• imagen sobrt 

una pdicul• d,• línea). 

f...xt1cnda una tira de cintd .adhcsivJ. a lo 

IJrgo del lado dd p•pcl (lad" inferior) 

d< la pantall., con las hor.tS mJrcados con 

rotulador. Por c.."j...-mplo, con un,1 l>ombill.it 

de 800 vatio, 100 segundos, 200 s-,gundo,. 

400 5<¡¡undos, 800 ~ undos. 

Prueba p09itiva y r■sultado impr■so 

con tiempo• de ■xposlcI6n. 

- - · - -· -

4 Exponga la p•ntJIIJ. enju,\guelJ e impnm•IJ 

tn n,·gro. A contmuJ(i6n. anotr l.a.~ hora~ 

con un rutulJdor .ante) de J.dJunt.,rlJ a'" partd 

por I• unid.id de rxp<»t<1c'>n. fstc "''ª un 

tjcmplo visu.il paman...-nte de lo~ tit"mpos de 

exp~1ción neccs.arios par.i ohtencr l,t m.axinu 

CJl1dad de imprr<i,\n de una s-,ric de positivos. 

Cu•ndo ir •h•j• con pantall,s rcve,t,das, debe 

tener en curnu qu<' .son scn!\ihles J IJ. )ut. 

SaqudJ< del arma no de secaJo y rc•lice la 

exposición sin dejarlas mu,ho ticmpodchajo 

de un., fuente de luz. O,;puc< de l.1 <xposición, 

cnju.ígucl». 

5 lave el l•do del pJpcl • fondo par" 

humrdcccrlo de form• uniforme y luego 

enjuague d estJrdJo JX>r d la.to de IJ r,-gleta de 

¡:,>mJ. C<>mpruebe d< nm·vo la pantalla en unJ 

ÍUl'lltC de luz p.ara <Omprobar que l,1s .1re.1s 

qu1;,.• Jc"1-C.1, imprimir tMao ¡1h1crta:.. A mtnudll 

>< pu,•,i, •pli<ar un lavado adici,>nal par" 3brir los 

t":.tJn: idos que no s..e han rc:.udto. 

Pantalla enjuagada en ambos lados mostrando 
un estarcido enjuagado co...etamente. 

e 



s.eaoo o. una •mulsoón ••n • • POnor 
con pa.,.t CM penodoco. 

6( u .. rnc.Jn lo 4..Tt"tl 1.on\tllllntc'¡ 1,..olu,1u..- ti 

l,h,IO Jc·t l'••r·d dt IJ; p.011.tll.a ... ,,hrt Uf1J 

lw1,1 J, p(nt)Jh.O hrnp1.i ~ tu<"g_o d1mmr d .a¡,:u.a 

J<I 1•,lo J, I• rrgltt, Je ,.,m, <0n mJ, l'•P<I Je 

l'<llll<.l1,0 ,, ,. h<>M '° l'(g• J ,. r•n1JU,.,¡u1tr< 

dfi1r ,¡u-.. no n t.1 l,.1 b.1\hUUe cnf\JJg.&J.i.1u1 

-.¡urJd¼" d.nlc otro l.1,.tJ,-.. l n.1 ve, que to,lo otc 

hu:n.4,.olvqut t.1 p,101-11)3 d<-ntro Jt.: un ,um,u,o 

th.~ \(\.~tdo 

cJpítulo 16, Impresión~ la 1~t11 str,graf1Jd.t 

Colocando el pepel con cu«lado M>b,. 
,.,s ,,,.,.,.. de reg,•tro m .. ntras M 

tam,u el negro final sobre la 1mpr9s,ón 

del Empln Stet• l>'Wff ptg 343}. 

Fscaneado con Ca Scanre 



~rcci6n 4 : la wrigrafía 

paso a paso: la preparación 

4.16.4 

localización de los agujeros en una mesa de luz. 

l En prim<·r lus"• compruebe el estarcido de J'llntalla, ident,tic•ndo 

cualquier •gujcro o marca no dcscad.t que se puedJ imprimir. Es to..- pucdr 

reah,.arcon un rdleno o con una emulsión de fotografi• (se YUdV< • exponer 

cuando ..- seque), o bien se pes• cinta de colchón sobre el l•do del p.i¡><I. 

Sujección firme de la pantalla al 1-cho de vaclo. 

3 Coloqu~ el P•J>CI sin imprimir en La parte dd kcho de vado que 

e,U agu1<r•• do para 1nJ,car dónde se ha de colocJr I• p,null• en 

d lecho~ v,o.do Amáirclo firn1emrn1c. A..-¡:úr= de que los p<sc» 

de «:¡uilihriu e>l.lll bicn colocados de modo que 1, pantall• )'f'lln•nezc• 

"º •J>O~•r, n11cnt r .is mete y"''" d pa¡><I y t•mb1én lo baja sin tener 

que ,u,cUt lo mientr.s imprime. 

3S8/JS9 

Colocación de la cinta ent,. la emulsión y el borde del marco. 

2 Coloque una tirJ de cintadcemb.,laie. la mitad sobrcd marco y la otu 

sobre la mall.i alrededor de I• p,mtallJ, para que I• tintJ no..- traspase. 

Si hay ••ario, estJrcidos. ponga una cinw >0hre el más próximo que se vaya J 

imrrimir, utilizando de nuevo cinta p•ra cokhón en la re¡:leta de goma. 

Regleta de goma adjunta a un •bandido de un brazo-. 

4 Sdecdone una reglt1a de goma de un,u I O cm mi, ancha que cl 

(St.ir,;i<lo. !'.1 la adjunta • una hunJ• de reglct• de gom>. Jm.!rrtla 

firmemenlc en rl crntro r comprurbe que d ~ngulo dr 1 .. huid C•mba, 

direcciones) se cnn1rntr• • cu•rcnt• y d.nco ¡¡rddm. 

e 

' j 



Una dlspolición de imp,eslón perfecta. Las existencias 
esU n preparadas aob<-e papel de periódico limpio junto 
al lecho de vacio, al lado ae encuentran los aecadores . 

. ·=;::::~:~~:.~ 
:. 

.. . 
' 
•\ ·., 

' i 

5 M, ,.d, • fondo d ¡,i~mento y ascgúres.e J e que ha)'3 mji dt In 

que -e purd• ncce$Ítar. Corte un rcJ Jzo ,le cam,lina lin1p1• r••• 
kvantM la hnt3. )'3 que s., qurd., t n ti fonJ., de la pan1.1l1J dur• nte I• 

unprc,1611. y rxt,rnJ .il, dr forma uniforme a lo l•r;:o de I• 1,on• donde ><' 

•·• • imprimir. Ú>mprutbr qu< ti matm•I J e Ím)'rt'lón n lJ pn-¡,• rado 

y •I 1.,Ju Jd k(ho. y que l.1s bJnd<iu Je sen.Jo ñ ttn l11npia._ 

<apítulo 16: impresióo dt I.J i~ serigrafl~ 

e 



4 .16.5 

~cción 4 : la migralía 

P.1t J 1mpr1n11r inlJgc.•nl's tn \ MIO~ (olort"'S dt.lndc: ts1os )<' alinl",tn p.ira crc-.tr 

impre,1oni\ 1J\"n1h.J'- (tt,IJ\.ion(~,. e~ n,~1..<'!IMI0 h.·ncr d.tro~ los prin,ipid) 

drl h '!!l,tro. t\Uth.jUt" l.1 lll,tron., dt..·I r,tpd cortJdO ~ nl,lQUlll.l ttrn~ rJ 

nu,mo tJmJr)o, dd-.en1t>) .isumn que ,Jd,1 p1é1J J(' p.tpt•I \ 'Jrl.l liger.tmente 

e.Id otr.:,. J~I que- ( u.mdo Imprin1J en pJpel twd10 c:n moldt o d m.mo 

(Jond( ,.,dJ h1.1i.1 c.) J1.!-tmtal, fS,tJ hxnic.i lc JS("gur.ua d regis tro 

correcto <ll' .. uJntos t:(,lo rc~ , . .k~e. 

paso a paso: el registro 

l PJT J 1mpronur d primer ,vlor. pe¡.:uc ,on cintJ el poSlll\'v d< r-mtallJ 

rn el pJJ'<'I delinu:ndo lo.:i m.ugenc, de l.1 impr~ton finJl, 11(1rm.1lmt·ntr 

ceni r•d• rn l., ho1J que cucnlJ con m.ls,spJcio • lo l•rgo dd borde inferior. 

Positivo en negro pegado y alineado sobre el estarcido de pantalla. Se han 

colocado tres marcas de registro. 

c ,,l,1<JU< ti r•pd ,on c,t< po,,tivo Jd1unl0 bJIO la panlJIIJ h,b lJ que <,M 

.ihn,.1Jt> C•>n '-·I f\tJretdt, Cu.mJo Jo 1,.reJ 4.0ll\l'n ic.·ntc.t.ohx¡uc Ju~ 

nurü) J e rcg1,tro sohrt un.a Jr IJ) t)(\uinJ.) qut csten mj) prox,m.n J. 

u,t,•d, ¡· lJ t<r,<rJ Juno, 2.5 <"m dd .-trrmo dd l.,Jo ni.is IJrgo Jd papel. 

Lolv-..,nJo do) 111Jr..:~) iuntJ...\, d reg.1 .. 1ro S< rt·Ju ... r, do.) puntos (cu.1.n1os 

rnc.-no,. m<"ior ). 
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Papel de acetato pegado con cinta hacia la bisagra a lo largo del borde 
próximo con dos trozos de cinta adhesiva que lo sujeta en el fondo. 

2 P.1rJ rcJl11,u muchd) imprtsiones.csu al1nc:41i'.ion a ojo es un mttoJo 

SJtl'ÍJ~tono parJ rt~i)tr.u el color. ~111 emb.1rgo, d~ r uk del primer 

color, y'°" el tin de realizJr un rr~i,tro mJ, pr<ei<o, ><' deb,: u tilizJr PJl'ei 

d< 3(ét,IIV dd>1do J IJ Jiticult.,d pJ rJCJkulJr 1., <X1Cll>1011 de 1. rdntJIJJ 

en d 111umento Je imprinur. C.1JJ '°'l''"''ºn s.: de><quil,t,, • en I• 

d1rt>C\°ión dt' (·mpu1t.· de l.1 re-gl(tJ -.k goma. c.lvnJc.' tstJ t!otirJ )' (JmbiJ d 

ntJr,ido de p•ntJIJJ . lm rrunir prom,·ro svbre d papd de a,<1.uo prrmite 

tener rn cuentJ este de>«¡u1lihrio. 

En pri,ntr lug,:tr.c1J m« IJ imprt'~lón m5s o me-nos• ojo h..ist.i JC"ntro 

Ji: .1proxjmJd.amen1c un ,,·n1rntt:tro J d reghtro muerco. A continuJ1:-ion. 

pegue un pcdJm de p.1pd de •ccw o a lo l•rgo ,k la imrr<,100 p•r• que 

tod.a l.1 tm.1g,.:n )o( unprima ,·n d. :u.rnque hJ,YJ. pJptl .)ufici<"ntc 

upursto 411< p,rmitJ <I .tlincJmiento de la imp«sion sin n<«sidJd 

df dr,pt~M d J(xt,lto. 

Pegue con contul r ard d, acetJto por el IJJó dc la hi,•¡:r• . • lo 1.u¡:o drl 

bord, m,ls próxuno, ,on d,» peJ•zos J e CllllJ ,uietJndulo en la p•rt, 

superior. Rctirt IJ iml'«'>Í<>n de deb•io Jel p•r<I de J\'rtJto <n l., 

posidon t \ J1,.'t.l rn IJ cuJI ,e imprimir.i. ( tcn u:nJotn cuc.·nt~ 1.i cJ.pJi:td:Ad 

de <>tirJmientn que tiene el ujid,> de IJ ranUIIJ micntr» P•>• L, n·¡;leta dr 

~orna). 

s 



La ~sor11 deahn la copta (con el ~vo en M9ro pegado 
en MI Po•lci6n) por <Mbajo da la hoja da acetato tan" ha,ta 
elinear1a aobf'e la 1~ Impresa an rojo. 

La hoja da acetato engoznada cuelga de la m .... 

3 lk$li,·, 1, ,o¡,ia d<bJjn Jr la hoja de , atJlO para ahnrn pcrfccumentc 

d wlor. Col"<Jllc la, nwcas dr rcgislro ,<>n cuidJdo ><)bre IJs cruus 

m"cad•s rn ,·st• impr~>1óo. cort, l,,s dnt•s ,n I• parle ~Uf'<"rior y lu,go 

imprio,, ti rcst<' de I• cJicion. Con1inúc deposi1,n,lu cadJ h,>i• sobrr tslas 

m•n:,, y. u1ili1.,ndo ,., 1,x l<> mom«110 IJ rni,m• prc,ión d, IJ reg,kta dt 

gum•. $t a><gurJu un ,,.gi;1ro perf,e10. Ahora>< purdtn tt•h1,arcon total 

confiaru:i gr .rnJt.:\ cJJC.mnts en muchos cofo.rts. 

capftulo 16: impmión df la imagrn srrigr •fiad• 

Con la Imagen Impresa an rojo alineada da fom,a precisa•~ 

el po•ltivo an Mil'º• H pueden aplicar laa marcas de rwgl•tro 
sobre la copla. 

Al comprobar el registro o Imprimir hojas con varios registros, 

H daba alinear la cinta adhaúva sobra el papal de acatato con la 
cinta qua aa encuentra en la mesa, 

4 Las imp~c~ioncs qut st han registrado d, f1mna v,riablc se puc-dcn 

1ratar utthzando d pap(I d,• JC<l,llo cn~n1.na<lo y alin...,ndo 

cons1an1,mrntt la cint• adhc,ivJ que'"' ,ncuenru sobrt d p•{'<'I J, 

acetato ,on 1" cinta que quedJ tn 1~ m<><1 , p,ra así r,¡,.ístr 41 de forma 

inJ1vidUJI oJa imprcsion. Sin ,mbar¡;n, del>< cvita<S\" en lo posible, p que 

raltntírJ de h>rma comiclcr.1ble 1, 1n111t«1i'n y a menudo conlk-,•a IJ ptrdida 

d,d,'IJllts tino¡ a m!'J 1,I~ quetl pi~m~no ~ ,.,. ;«anclu tn la p,mtJll~ 

e 



4 .16.6 

~cción 4 : la ~rigrafla 

Un.l ve, que d ~tJr,1d,, en p.anlJIIJ se rt~i'itrJ. sobrrcl ,~,111\'0 qut S<" h,1 

pt~.1do con C1nt,, C'O d pJp·d y 1.1, mJH . .&) ele reg1'-Cro se tlh.ut•1ur.an tn )U 

lu1,:..1r, ).& \t' pu~"-lr 11n¡,rimtr 

l S, \ '.J .i 1mrrunir .t m.10~ r.tSt un.a h1lcr., de p1~m,nto rnuc t1 

(',ldrc..1J o t n pdnt,1111,, y u::..ud m1,mo (Jch<- ~ r de 1111 tnl\OU lonsitud 

,tut IJ rc-sk·u d1,; g,)m.a ), 

2 l ,vant< d m,rco ...-r,rind<>lo J,1 k,ho y dd r •¡,<I., lu,go •rhqu, ti 

r1¡:mrn10 ,ot,,, ,1,,1arc1do wn b r,¡:lcu d, gom• l'" • en&•< la m•II• 

.ab1cru con d r,~rn<"nlO. f3,ta acción >C conoce como •tmruit> dt' cmpap.1Ju•. 

paso a paso: la impresión a mano 

362/J63 

Una IIMa de pigmento a lo largo de la re;lcta de goma. 

El ..,.,P"I• de ..,.,pac,aóo carga de tinta el H tarcido at,,e,10. 



El papel se desliza sobre las tres marcas de r99istro. 

3 Comprudl<' que d pJpd c-1.I sobr, l.is mJr<a. de re¡;i,iro. 

El pasado de impresión. 

5 M,cntr•s mu,-·e h.lciJ u, 1cJ I• r,~ku d, !(OfflJ,~IJ empujJr.l d 

l<i iJ u h•-•• •b•io h.1>tJ qu, ,n1r, en con1.1,to con d p•r,:I y obligue 

al r•gmrnto • pJ>.1r • líJ'<'> Je IJ m,fü. FI 1<11J<> deben• lcvJnlJrst por 

dnr., de l.• hn1• p.r• Jcw un• impresi,ln hmpi,. 

capítulo 16: imprtsi6n d~ la imagtn ~rigrafiada 

La regleta de goma se coloca en el angulo correcto con el pigmento 

delante de la hoja. 

4 IIJ,e I• p•nlallJ. Suic1< b rt¡tl<t• de gom.1 con ambJs m•no, 

colo<.lnd,,b J un Jll~Ul(> de 4S s r Jdos r,spcelo. ,. mJllJ )" cmrúiel• 

hJ.ctJ U:>h."<i junto con d pigmentt.1 dt."\"OSltJ.do. 

Las impresiones se colocan en el SKado<. 

6 1 , v,nte I• r•nt.11IJ )' coluque d,· innw,Jia10 el pi¡:m,1110 empuj,Jo 

sobral .Ir<• del <>tJrdJo. Euminc IJ imprc<i<ln pur ,¡ ¡,res,ntJ 

1rnrerft"<'-iont-s y ,ontrnue- ú')n el pro.:e-s.o h,a,tJ ,-.,mph:t,u IJ c-.tic1,)n, 

S1 ut1l124' hnt.a.s """ hJ~ Jt· al.'.cltc. dcbt•n.t imprimir .i un ritmo .. 1,,- trc-s 

ínpidS por m inuh.> p,u.- tVltJr prohh:m..i, ,;on cu.1h.¡uh:r deu lk fino 

( IJ 1mprie-,iün con b.a~ Je .i:p.ua t" nuh.hu mas pcrnw,,iv4 ). Col<\t.lUt l.t.), 

imprr<Í<lllfS ,n l•~ h•ndcjJ> Jt •«•<lo. 

e s 



sección 4 : la serigrafia 

La tinta de la pantana se recoge con una cartulina. 

4 .16.7 

paso a paso: enjuagar y retirar el estarcido 

Enjuagado• presión de la pantalla. 

2 1'11mint ,u.il.¡u1tr tro,o de dnla qut protci• los csilrddos no 

u11h1.,dos y lkvt la p.intalla •I t.inquc decnju•g.,do parJ<hmin,r 

d pi¡vn,nto <¡U< .¡u<Jc pur ambo, l, do,. Esto., deberla rc•línr 

rapid.mcntc pua tvitJr que el p1~01tn10 « S<"<fUt y bloqu~ l• panulla. 

Algunos p1¡;01<111u, con OJ,-c de •gua, <umo el blan,o, S<>n prop<ll>O< a 

><<Jr,c con rapiJc, y a bluque•r la, p•nt.JJ.is. así qu, es nccr,aroo tmcr 

t<p«i.J cuidado• b hor • ,ft lnnpi,r 105 <olores que indu)'nn mu,ho 

t,J. nco. 

3641365 

l Dl"pués de reali1.ar IJ ímprc,ión fin•l , no hJ¡ll1 

un empuje J, ,mp•p.1do ni <Jtguc de tin1.1 

lJ mallJ ahicr1a. )'3 que e,r.! J run1u de limpi.r l• 

panlJIIJ. RJ<p< rJpidamenlt con un ¡><dJ,o 

Jt \'.'JrtulinJ tJntJ cJntidJd dr pi~mc:nto como 

p1mla rctir.u de f• malla y vudva a colo..:>rlo tn d 

r,c,picntr del pi¡:mcnro. 

La pantalla húmeda M desliza en el ..cedor. 

3 Si rol,xa rJpíJani,ntc I• P_•n1.u_la '.•mpiHn un 

armarn, de ~'1Jo, podr.l 1mprmur o t ro color 

•l c•bo de qu,n..:e o Híntc minuto, . 



Oe<:olo~ de la pantana. 

4 i:t siguiente p.L.«> consisto en diminar ti <>tarcido. para lo cual hay 

en d mcrc•do tud• una gam• de productos. Por lo ~entr JI, ti,'1ltn 

que retirarse ¡><riódic•mrntc con una oponja por ambo~ 1,dos <k 13 

pantalla ha,i. que I• cmuhión se di,ucl\'3. A cont inu•dón, deberla uur 

d hydrobl1t1 desde el lado dd paf'<'I de 1, r•ntJlla (si..- aplica con fuerza 

«r<a de los l,ordt, del marco tn el l•do Je l., rcglet• de goma, puede 

stpa.ra, la malla del m.u-co). 

l'na ,., , limpi.b, las p.,ntalla.o a m,nuJo pri.,scntan un Ir.Izo • penas ví,ible 

(o n,bulo,o) ¡x,r los tsta,dd,,s anteric>rtS qu, habí• en la mJlla. Esto no 

afc.:tará a la impn-sion futurJ, pero es importante colocar l.is ('Jntallai 

sobre u,u fucntt Je luz par, difcrcnci.lr enrre I• dccolor~ción de l,l 

malb r su hloquco. S1 no.., posible \'Cr a través de ella, la pantalla cst,rnl 

bloqueada, probablemente a cau"1 dd pigmento. 

upítulo 16: impmión de la i~n ~rigraftadil 

L• míama pantalla despUÑ del tretamíento con cáuatlca. 

5 Un,, v<1 aplica,fo d dimin, dor del cstarddo. ,!eje que IJ pant,1U. se 

S"'!UC y lurg,> mo1c b s 1.011Js afc,;tad,b en ambos l•Joo co11 cu•lqui<,r 

produ,10 de limpiciJ <>pt.:inliudo (cs1,disolwnte atacuá y disolverá la 

tinta con h•"' d, a,rit< r lo> a.:rllkosJ. üw,do vueJv¡ a p, s,r d hrJroblitz, 

el pi¡;rll(nto se ,l~ ¡,rcndtu. 

En al¡:uoos ,aroi. si la r•nt•ll• se ha utiliuJ o y limpia,lo muchas ,·ras. 

d pit;mtnlo r la •muh,ón de l.1 r-•nt•U• S< plk'dcn unir. hi.,rcn .il11un.u 

pastJS cau,ti(as to d mctcJdo que, cu•ndo s,- •plica n l' ., cnjuag,n, oo ~lo 

eliminan estas áre,s rcsistrnte5. ,ino que tJmhién a'3hJn c·on la or•,id.ad, 

de modo .¡u< !J., ran1•II•~ recu¡x,r•n "' apJricnciJ fr=.i. No ob,i¿nte. 

,,tas p•stas $<>n tóxicas y ><'>lo se dehrnJo ut1l1z.ir como último rtcurso. 

e s 
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NO<Mn Grant (Reino Unido): 
Chaqueta eduardiana, 

50,8 • 50,8 cm. 
Monoim,,,.,lón, 
lmpreaa po, la ertl1ta en una ,,,.nM 

CM aguatuerta. 

El papel coreano hecho a mano M 

colocó ■obre la chaqueta real ("4anM 
botones). El papel se lmp'91jna con tinta 
blanca para litografla, se rompió en 
pedazo■, se colocó sobre papel nevro 
Fabr1ano Murillo de 360 g y .. paa6 
por una p,-naa CM aguefuorte. u, imagen 
era espectral, casi como ai M hubi.,.. 
tomado con rayo■ •· 

Capítulo 17: separacl6n de color 370 

Capítulo 18: otros mftodos de creacl6n de un monotipo 378 

el monotipo 
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introducción al monotipo 

Los términos «monotipo» y «monoimpresión» a menudo se confunden, así que un 
punto de pílrtída útil para explorar esta forma de impresión artística es analizar la 
definición y la aplicación de ambos términos. 

u definición de los tfrmlnos 
f,'I Amrriam llc•rwixr I>,,r,mrciry{l004 } dcfinrd monoupo c:omo •un.1 impre\ion 

unica h« h• prr\lonJnJo d P•r<I , ontr• una ,up<rli,,c rm1J,ta o ino¡,rtgn.1JJ de 

11nU•. l• C,,,,u l1•('<'1/1a H11u1mco (200,,) rrufunJ11J '"'"" "t• drlin1<1,111, ,ndKando 

\(Ut •d r i¡:.mc.·nto qut· ~ rncul'nt r .a rn IJ plJ.nl.hJ norm.1lml'ntt t) in,ufic1tn1t pu• 

cre.1r utrJ impn:i.1011 ... Sin crnhJrgO, l'''º pul'de lle, .1r .a <onfu'.\1ún, y,1 t.lUt l'S po)ihle 

aplicar un •f..tntJ i nl.t• o unJ. M·gundJ imprrsion que. J pt,Jr de )rr m.t, ,,a11JJ.<S 

una ><'gund• ,mrr.--,ón dor«IJ d, IJ im•s~n o r1¡11n,I. "º ob.tJnl<. como ti fant,sm• 

po,-ce una nJtur•k" mucttr<J. ><' 1'<ldr1• com,d,·r.r un trabJIO 1n,k¡><odornte. 

1-:n el Vu·n,mdrrode térmmos,lr ,mpr,·sh.>11 ( 2002 ). ~unmon) rndicJ ljUr un monotipo 

t"\ ullJ unicJ 1mprr,1<m w~.idJ ifo unJ )UJ't'rficil· dt• unrre,1on que- m> w J"UC:dc: 

v,,hrr J ullhLJr. AJm111enJo que un• de IJ<eu.il1JJd1·• Jd• 1mprt,ió n ,ru,1ic.a 

es I• po<alnltd•d dt producir un• c-Jl\1ó n de ohru que ,on idcnti<.b.<>11 drfimd ón 

rJrc,e Jctr, u~ de form• m.is ciar• • IJ naturaleza de I• tt<:mc• del m"notipo/ 

muno1n1prts1ón. 

Ln umbio.,. no, b,samo, en l.as J e.crop<1one, de 1,s pr;k1,-.a, dr u,b,to tanto 

r,uentr, como h1>tonca,. un mo notipo K define como una obu producid•• pa111r 

de ,uptrlicor> trJn<itona, y no proc.s,,da,como d cmt•I . el p•ptl ,le , cctato 

0 ti doN> de un• plancha Je metal. Cornncon-,cuen, ,.. de rilo, tanto I• .r<Jción 

l681369 

de la imagen en 1, SU¡><'rli,ic de imprt,ión como 1, obra pro.luciJa ,on songulurs 

y no~ pueden rrphcu . 

Aikm.ls,como •!\lonol'!~• t.amb,fo fue 1, muca dr uru fam0>.1 fundo<oón 

upograíic.t. ~ su¡¡,rio aJoru.r d ttrnlino •monoimprnión• pu• d1>1in¡;u1rla de ~I• 

mar. .. .a comrrc1.al. 

Por l.lnto. pJr• un• ma\'Or simplicid.ad, l>nto rl lt rmino mono,mpr<"IÓn c1>mo d 

termino monotipo~ aplican• IJ rroduccion de tub•to• sm¡:ul.rr.. Sin embargo. un 

monotipo es una imrrrsión s,n¡tul•r errada a lr,,.·r, de un proceso que -, puede 

,prrndcr y rcplic•r r•u cunS<~u,r cír.tos simil•rr, con Jo;1in1,, im•gcn~. como 

por cjcmrlo un.a im•gen • colur 4ue rrquier.i un• ~ne de >er.uacionc, • color. 

En cambio. un• mo noimprr,,1ón e, una ob•• 'lngulu que K puede creu sin 

necr.id,d Jr llevar• cabo un• \Croe Jr l'.l..SO>. 

F.n e.r• ~cdón,., •rlic•ri el tirmmo monotipo p•u rrfen~ tJnlo • I• tr<nio 

como • 1.as un!genr1 crud••· 



Tipos de monotipo 
L1 naruraleza del monoti¡,o hacequ• históricJmtnlt haya rrsuhado dificil de Jdinír 

o Je d.1s1fi(.1.r . .\unqut" b. técniu sigut ltt pd.uta dt l.i impresión arti,1ica ,on5,isttn1c 

tn n.-produm uná~tntsde una ,upcrf1<i< a otr• utilitando tint• y prc,ión, lu mar~u 

qut se r<Jhz•n )' la in111cdia1e, dd mctodo e,tJn m•s próxim•• • la pintura. 

L.t im¡>r,.i.Sn aru,tica e> un medio que permite b producc,ón dt multitud Jt <'<lpias 

o b td1coon <k una unagen a p•rtor de Li pl•nch,, dd blcx¡ue, d, la piedra o Je la 

pantall• in1dal. Por d contrario, d monoti1'<> sólo permite una tom• dt IJ imagen 

origmal. ~u1dJ por un,¡ imprc-5,ión •fanl~:\m3• o •rtfltia • en alf?unas 

drcun~unca.is . . 4.unquc )a impr .. ~Jón artíilkJ trad1ciuna.lmcntt' >(' h.a ,onildcr.ado 

como un• form.t de artt que h•c• que la ohr• d, un pintor su m~< a«niblr. lo, 

pintorrs han uudo a menudo los monotipo, en sus bocetos de rrcr•r•ción como un 

medio de nperimentacion. 

p4 ,. contrurntar b trndenci• n•tur.tl dt la n,ano dominantt, lo, ¡>mt->r<& d,bicos 

tv.i!uab~n ti equilibro d• la obra tstuJiando la pintura sm ac.1bar cu un e>pejo. 

Como ti monotipo tJmhitn i1ll'icrtc I• im•s•n original, >é podi•n ottlíur de una 

m•n<ra par,rnl•. tos primero, grabadores Sé ,·alían d, ~tt conetpto 

cuntrarrobando I•• plJnchJs para ..-aluJr la culocac,ón del• 1m•s•n mientras 

trabaí.ban con ,11 •. 

El monotipo, al igual que la pintur;1, u una técnica muy dirttu y ¡,,nnitt un• gran 

ílcxibilid3J en cuJnlO a la gama Je trJUls que >é pu.den oht<n<r. L1,s ma"ª' se 

pueden réaliur uulizanJo pin«ks, pa11os, man.» y ob1<-tos cutodi•n= H•y much.u 

formas de crear I• im,g•n en la super fido Je imp«sión, y el trabajo se puC'<k re JI izar 

Jo fornu rárid• y ,;pont.ln,o o l,nt•mont, y con gr •n Jct•II,. dc¡,,nJiendo dt la 

np1drt con IJ <1u•"' scqu, i. tinta. La, impresione,~ putdco ~,,car, comsir y 

oliminM, al igu•I que su«dc con la pintura. 

los lnklos del monotipo 
El monotipo puro ap.ireáli I,'\'' primer.i ,~e, tn d $i.glo x·v. St .:rt~ qut Ciovanni 

U.·neJetto C•sti~hone < 1616-16701, un maestro ddute•nt, y pintor, ,xp.-rinl<entó 

con <Sil técme>. Las ul>r • • qu< no.s h.m ll~•do con,isltn sobre to,lo en im:lgtnt1 

rdigios,h, qu, J1h1110 o pinró s<,brc una rl•ncha J, metal cub1<rta d, tint> y lut'gO lu 

imprimió. Como los mono1ipo, implican la transfcrcn.:i• J, tint• desdo I• planch• 

pl,rn• JI p.ipd, l."\J,1lquirr supfrfi<t( -.¡ut' h.·ng.1 un rMiduo tonal S(' tr •. tnsft>nrá 

sobrt- c1 pJpd y He.1r:i un ~Í~L·to que fl() St' ruNc ubtt·ncr utllii4ndo (>tns tccnias 

de improión .1rtí:Uictl. C.htighont hitn pudo .1niin.1rsc a t.:ti'C"t1menrar con d 

monotipo dc~¡,ués de h•b•r visro 1,s rl•n,h,s parciJ!mcnt< hmpi.u Je Rtmbundt 

(1606-1669) 



capítulo 17 separación del color 

Mary Farell (Estados Unidos): 
AJado, 

75,5x54cm. 
Monotipo, chine col/4; tinta para 
aguafuerte (vanas marcas); papel 
Arc:hes88. 
lmp,eslón unlca realizada por 11 art,sta 
sobre una prensa de aguafuerte Praga en 
su estudio. 

Esta Imagen se Imprimió vanas veces 
como un monoUpo sustractivo 
(eliminando la tinta pora dibujar la 
imagen) para aplicar la capa de color. 
Los elementos del chine co//4 son 
las formas blancas cali~ficas (sombras 
qU$ proyectan tas flores) que corren 
vetUcalmente • la 1:tquierda y el 
cuadrado de cobre que HUI en el fondo 
de la hoja, de.,..jo de ellas. 

e s 
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5.17.1 
breve historia del monotipo 

Históricamente, la consideración del monotipo dentro del mundo del arte se ha visto perjudicada por 
la ambigüedad de su clasificación. Se pensaba que este medio se encontraba entre la pintura y 

la impresión artística y, como consecuencia de ello, se vio excluido de los museos y las exposiciones, 
a pesar del interés mostrado por algunos pintores de primera fila como Degas (1834-1917), Whistler 

(1834-1903), Mary Cassatt (1844-1926) y Gauguin (1848-1903). 

Dog,s •~rimcntó <utre 1875 y 1885 con los monotipos. a los qut st r,(,rla como 

u •cocina•, r• que lc p,rm,uan explorar nuevas vías y ttcnio:u. En concreto, 

graciJs a la inmediatez de c.1e medio pud<> experíment,r con luet• y wmbras dentro 

de Jo, Umitesdt sus tema, h•bitualcs dr la vida Je! ufé y dtl teatro. Empleó una 

~rie de técnica, en sus monoupos . . ~l. por ejemplo, en l• strie ..t., familia dd 

cardenal• utilizó tinta india aplicada dirc<tJmenl< sobeo l• superficie de la plancha, 

Y en sus p11SJjes. pintó sobre la superficie de impresión utiliund<> pinturas al óleo 

colorud1S y rcbJiad.s. Sin emhargo. en la m1yorfa de sus monotiJ>O• trabJjó la 

hnt• ,on un pal\o, , 0 11 un pinctl o con su ¡,rop,a m•no para conS<'¡;uir una imagen 

.rmosftrica y muy 11ca desde d punto dn-im ton.J. Maggic HJmbling 11945·) 

util12ó este mismo mttodo m~s rcdcntcmen1t en su s,ríc • /ernma», pintad• to la 

dt.:ada de los novtnta. 

Hay much•s fotlNS de ,rear un monotipo. Mary 0,ssatt, que se mov!a en lo& 

mismosclrculo.quc Deg.u. Whisllcry Pi.ss.arro ( 1831 · 1903/, rul.i:ó una strie 

de m<>notiroa entre 1894 y 1895 en un ,:,;tilo p11nc,p•lmcntt pktórko, utili,,ando un 

p.¡oo Y puxel•das amplús pau aplicar l<>s pigmentos. Matis,e, •su..,,, creO una 

ser,.. de monoti)>O' en 1914 qut cornpkmenu ron lu puntas secas Y los aguafutrtes 

dt •qud periodo. Sobrt uruu pl•ncha< de cobre. Jibu1ó in~genes lineales m un• 

cxttnsión dt tinta que, al imprimirse, producían una lin<-• bbnca sobre un fondo 

negro opaco. C,uguin utiliiab• l•s .cu•rd,s <Obre d cristal p•ra crear •us 

monotipos, al igual que Mar Schlommrr ( 1888.1943), que pimó vtinticinco 

obr ,s sobr, cristal. 

Algunos utistu cstaJounidcn.sn ••lopt•ron la tknka dd monotipo• finales del 

siglo xrx,como Frank Duvcneck ( 1348-1919) y M•une< Pitndrrgast (1859-19H). 

La• impru1onn i•poncSlls inlluyeron enormementt m I• obra de este último. que 

pintó m~s de Joscitnt,,s paisa¡cs en nwno11po utiliundo la acuartla. 

Los •rtista, contcmpor.llle'C>t qu• uttlizan d monotipo incorror.m la nu.,va 

tecnologla comb,n1ndol• con mttodos m.is tradicionales, tal y como~ ilustu en 

esta se.:ción. Lu 1frnicas digit.ik~ l• fotogra!la, d o,t.uci.Jo, ti colLlgc y el rolirve, 

así como olTos mtt<Klos de impresión arustica, >< comhrn:&n en una stric de obras 

que contirnlan experimentando con d tamaño y la composición. y•• qut 4 

natur•ltza dd monotipo invit• • ,c,r cspont:ln«i dentro <le) pruc•><• c1tativo en un 

,ntdio que n fkriblt y, ~ la ,~i, expresivo. 



~ciónS:elmonotipo 

herramientas, materiales y equipo: el monotipo 

5.17.2 

Tres ho1•• de papel de acetato mis 
grandes que el tamaño de la imagen 
de-a; c,nta adhesiva; tinto con base de 
acella, un rodillo pequeño para aplicar la 
tonto a la s.-me1a del papel de acetato. 

La ,mpreslón: .,.... .. para aguafuerte 
con rn.antas 

372/'!,73 

Entre los matenales para 
realizar marea.s se incfuyen 
el alcohol mineral, pinceles para 
aplicar pint ura y para puntear, 

una toallita absorbente; una hoja de 
plástleo perforada., bolas de algodón 
y papel bsü; mondadientes de madera. 



LA preparad6n y el dlbuJo de In hoJas de acetato 

l l'rc¡>Jrc I•> tinia, nocc<ui,s aplicanJo con el 

roJillo un.1 capJ uniformt dr color Mlhre una 

cartulmo pbn, o un pedno de cris1,I. Mc:oclc un 

dilu)<nte con 1, tinu p,ra reducir d tiempo de 

)t..,J.do. 

4 En la hoj• J, •,elato .¡ue s, encuentra 

en I• p•rtc mpcrior s, aplica con el roJillo 

una cara fina,. uniforrne de tinu ,marilla, lo 

b.t.SIJntt fin.¡ como rard nl:u~tr.ard dis.eñO'lllt 

M:" ~ncut"ntra d\.'bJio. La hnt1111 ~ re"t1ra cu.ando se 

dese, r cu•ndo d d~no s, h•i·• completado; 

la hojJ de J<etato amariU, "'deja ap,rte. lista pau 

llllp1im1r. 

capítulo 17: Sf¡>aración ~I color 

paso a paso: la impresión de un monotipo 
utilizando tres hojas de acetato 

2El dibujo niaemo de I• imagen s, adjunta 

con cint;1 aJher.i\'d a una cartulin.i but' 

y es ne,cs..irio J.arlc l.1 ,·ueh.1 ~¡ st d~~3. qut la 

impre,ión final quede como d dibujo origina\. 

Los tres pcdatos de hoja de •at•lo. cortados 

U ,h:tamrnte en d mismo tamaflo, st- ptgan uno 

por uno sol>re el dibujo. 

SEi srgundo color, el magenta, s, ha apli.:odo 

con ,1 rodillo sobre la hoja de •.:ctato y el 

di,C!\o s, h• creado tal y como~ hizo con el color 

.anl~rior. 

E 

............ ..,. 

r 
-
I 

3 C.da una de la, hoj•s de acetJto llene una tira 

dccint• aJhc;ívJ que rodc• el área d< dibujo, 

asi como u.na • X" en l..i esquina iofcrior i?quicrda, 

que actú• como gui• par a corregir d registro 

cu..nJo :lt va.yJ a impnmir. 

6 1.1 ter<rra y última hoja de acetatos.. 

impregna <un ti rodillo de tinta de color 

cían ,in ,<.ilir del rectángulo sin,.do dentro 

del• c,ntJ adhesiva que rodea al dibujo. 

a a s 

5.17.3 



1. 

s«ción 5: , 1 monotipo 

7 Al igual que con los dos colores anleriorcs, 

la llnla de color cian se dunina c.on un pano 

de algodón humedecido m alcohol mineral, tisúes, 

bou.s de algodón y pinalcs. 

la lmprnl6n ele la hoja de acetato 

1 O l'ua imprimir las hojas de Pl<xi, se coloca 

la de acetalo preparada de color amarillo 

,obre 1• prensa de aguafucrtr Rochat . 

8 1.as ~reas donde se ha diminado la tinta 

permiten que apartzcan l rcas de color 

blanco en la i.mpresión fin•I o que las árras 

dr color puro aparezcan tras las dos siguienlrs 

impresiones. Se utiliza un peine sobre la hoja 

de cían para crear lineas uniformcs. Úle es un 

e j,mplo de la variedad de hrrramienlas que se 

puedrn utilizar. 

11 El p•pd h.cho a ni.ano y humedecido se 

colo.:a um cuodoclo <n I• parte superior, 

utgurfodo,c de que coindda 1.i esquina dd papel 

ron la de la hoja de accwo. Es mejor q ue esta tarea 

la llevm a cabo dos personas. 

9 1.a hoja de actlalo final ahora est:I 

impregnada de tinta y list• para su impresión. 

12 El ¡,rimer color se imprime pwndolo a . 

trav~s de la rrmu. (',ompru,bc qu.e lu 

lrrs mantas, los dos fidlros y la p;el de cisne estfo 

bi, n $Ujctos. 

e 



13 L, In1prt).1on ~ lt, Jnt.,1 p.ir.a rr,-el.ar 

IJ tmll •m•nll• que S<" h• tr•n,f,ndo 

.,, r•rd, 1 • hOIJ Je J((IJIO JmJrilla S<" r(l,r. 

de I• r,,n,.., 

16 l\•r u!ttrno. La hoi, J.- • .:t1•to d< .olor cun 

)o( ,n)t)l..,1 Ji: J.1 Oll\m.l m.tnc-r;¡ 'f W' r.aw I 

,r.,,, J , 1. r•rn""-

14 u ,mpr<sión con I• unu •marill• 

"',oloc• ,nml"J,a1Jn1<n1< ""'" ti l<eho 
de.- IJ rr('n,.a. ( J h,,,J dr .a,cutn rm.t "'.alinu 

ut1l1ZAndtl IJ -.},• Jc.-1.a (')'IUHl.1 V~ ((ll(\1..1 ror 

,n,-.ma dc-1 papd mn IJ 1mu h,cu ,1,,,,.,_ 

17 u h,~J Je •,·,woJc ,'Olor ,,.n 1< R'1irJ 

f\lr• rn-.lJr I• unpmión final 

15 1 • in,pmion "' f\l>J r<'' ,. r«·n-a u~ ,,,, 

nlJS ! U ho1J .k J ,CUIU l''I' S<" rtllU pJr J 

m 'l'l•r IJ rnn1<·r • sol>r,an,pml\ln, 

u lmplffkHI f11nt11sma 

QuC\l.ir• I• ~•n11J.id sufi, k ntt J<tintun 1 .. hni•> 

J< A1,.<'1Jh>,('ll'k) J\ir.a ('-J<f unrrinmlb p('í 

sq..~anJJ ,<r, tn tl mbnk.l oNtn. S\~rt un nUt"\\> 

t'<'>IJl<> ,1, r•t'<I hunl<'\I,, h<,,hu • """'" ÚI<> 
r n'-ht\.trJ un.1 \l0 n.l,,n m,,b J'.lluJ.a J, 1 .. im.-~rn. 

qur • l¡tu~""'"" <> nú, Jc,aN.-qut I• pnmcu 
uurrt)l()n. 

~-1 l,a rn11'\t°r.a 1mpt(')hll\ ,,,ntÍ<'rt(' ffllkhJ t1nt.a. k, 

, u JI SU,C\k ""'' J mcuuJo, s.- pul"Jr °"""'" un• 
lnlJJ!_fll lU\(f).J ( 'ol,"4U( l.i unrr(',i,,n '""'ff." d 

k-.:h11 J t ,. rrtnSJ V lut¡t,• ,·,~l,'qU< ""' (11' nn• "''~ 

ll<,14 J.- l''t'<I hun,nk,, ,.1,, 1',, , t,.,1,, p •>4'1• J'('r 

, .. rn-n'-1 \ Tt"tH(' I.J ho, .. ~U('\(' tn,·ut•nu .. ("I) 1 .. 

('Jrtt supt"f t\_\ f , [) 1\<'\.(")JI "' 11, ... , • ., .a, .. ~, k'l, 

\t.\\ rh'~" IOtnt"\h .. t.an)('ntt Jc-..,ru,·, Jt" 

imprnn,r, nltrn1u, I• tull• toJ.i, u N .l hum"1.a. 

ToJ.-, 1..h 1mrrc.•s,,,11n J\'t--trun pt(',k\f\41ht 1\,1}0 

c.r111l1n•, "'" •IL>JtlA<. 



SttCi6n 5:rl monotipo 

Boceto de lino.os prepara1orfas. 

Monotipo: soluc16n de problemas 

Problema: la tinta no se transfiere del papel a la hoja de acetato, 
lo que pruvoca que la lmpresl6n sea demasiado pálida 
Causa Soluc16n 

U t N.'.l toa come..,zado n so<:á<se antes oo 

impnm·rse et 1rab.1¡0 

1. Añada un <l I,r,-cs11e a b 1,,..ta p(lfa qoo esta $e 

seoue mas dCS;)l."lCIO 

2. Pre¡x,re tas llOf<lS <le JC(ltalo con más rap;dez 

Problema: un color es demasiado dominante en la Imagen flnal 

Causa Solud6n 
t Jo s,, t-~ ctm,n.:,00 ta m,yna canudad de tnta 

e,,= u•\'.I óe bs no;.is oe acei~tn 

376t3n 

1. Pet,re un.1can11dadrcl.lt1.~oo tntJ oecada 

cOlc< p31a qve ~ otros <los c010,es se n·uestrco 

2. &e,r.pre t cuan(IO el ,cg,siro rio esté 

<lemas,Jóo tenso. es pos:b'<' VOiver a IVlX'<lecor 

el p.,pe11,11 nto no se mc,,era pe,que tieoe 

uro base oe aro1e1 

Boceto ck, acuarela como 
preparación para imprimir. 

l:cu-ertla Sue Haselline (Reino Unido); 
Sin título; tr.,bajo sin finall:zor, 
75 x56c:m. 
Monotipo; p.:apet Fabriano hecho a mano. 
Ed ición de 1 lmJ)4"H:I por la artista en una 
prensa de ogu;,fuerte Rocha! en 8righton 
lnde~ndenl Prlntmaklng, Reino Unldo. 

n 



c.p,tolo T7·wP,1<.tdóndtlcolot 

la práctica del monotipo 

EijMI\ RoMn (Estados Unidos): 
Tonn.nta en Bnghroo. 
30~21 cm. 

5.17.4 

Mono,mpreslón metodo d4I ...,Slraccoón 
•ncorJ)Of11ndo la hnea sol>N el ~ d4I 
:,cetato y rociando alcohol mineral deede 
un ato,njzador, 

Tinta para calc09'alía con baM de ac•t• 
T. H. Lawr- (~ro Intenso meiclado 
con azul Intermedio); papel Fabrlano. 
Edición d4I 1 ,mpre,a por la artista en u"" 
prensa d4I aguafuerte ~ en B"IJhlon 
lndepand41nt Pnntmalung, Reono Unido, 



capítulo 18 otros métodos de creación 

de un monotipo 

Jane Beecham (R•ino Unido): 

Cometavo/JlndO, 
75x5ecm. 
Monobpo. 
lmpreao por la artista en et HastJngs 
College, Reino Unido, 

Se Impregnó de tinta urn1 hoja de acetito 
con et rodillo. La hoja de eeet•to 
M colocó boca abalo ,obre la hoja de 
papel y se hl.to un dtbufo desde el dorso. 
Cuando se levantó la ho¡a, la Impresión 
se mostró en la superficie superior del 
papel. 



5.18.l 

breve historia de otros métodos de creación de un monotipo 

Los monotipos son bastante singulares en el sentido de que existe una flexibilidad total dentro del 
medio. Así, es posible crear una imagen final empleando muy poco equipo técnico e incorporando 

otros procesos, como la serigrafía y la tecnología digital. 

Al comtntar los monotipos de Richard Diebtnkorn { 1922- 1993). G. Norland srnaló: 

,Casi todos l<.M diseñadortS dt imprtsioncs h•n llegado tn algún momento de su 

cnrtra a "inventar' un monotipo de ,u propi• cosc<hJ• (M,11,or}'P<'S, 1976, pJg. 8). 

EstJ afirma,ión pone de manifiesto un• de las cuafül.ides rnás importantes 

del monotipo: permite un• cnorn1e variedad en el prOC<iO creativo, que posibilita 

una mirí.,JJ de métoJos. Los monotipos pueden ser muy gráficos, económicos y 

i,ner d,,enus poco pretenciosos, como tn l.1 obr • J'vmmrJ ( 1914 ), de Mati,se, que 

s< limitó• aplicar 4 tint• para cc~r un• im•gen en hl•nco y negro. Tanto P.ntl Klre 

( 1379-1940) ,omoGauguin ataron dibujos a trazos utili,ando un• lécnica ,lgo 

distinta: cubriernn un p•rel bas, en un, capa uniforme de Unta, colo.:aron 

un.1 hoi, de p.ipd sohrc la supcrfide imprtgnada de tinta y dibujaron sobre 

I• surrrtitic sup<'rior del P•J'<'I. La rresión de la hrrramicnta d~ dibujo creó fa 

lmel, transfiriendo la tinta d~e L, hoja~ hasu I• parte inferior de Li hoja 

su¡><nor. 

lu im•g<rl<'S tamhifo sc pueden pinr,u dirtctamente sohrc la superficie de 

imrresion ufili,ando 11ontuus al óleo o acuJrcl.s y lu;go tran,firitndolas 

sobred papd: 1.tl romo hidcu William Blake ( li57•1~27). Dentro dd monutipo. 

('S pos,bl<, cnmbin4' d,fi:rcntes pro<csc,s pan eren Wl• im•gen. As!, los artistas 

contemporáneos util izan l• fotografia y los grifico, por ordenador, adem~s de los 

túnicas m.ls tradicionales pau experimentar e ir m.ls all.i de los limit,'S de cada 

proceso. y IJ sobreimp1tSión pcrmue dar continuidad a este trab.ljo. 

Aunque MatÍ\sc utilizó la prenSd de imprtSión para realiz.ir sus monotipos. es 

posible crear una impresión sin utilizar un equipo tsptdali,..1do. FJ monotipo más 

sencillo se puede crear con una plancha de crisul, un rodillo, un pinctl. tmta. akohol 

mineral y el dorso de una cuchara. L., tinta~ putcle aplicar .ti cristal y.o bitn dibu¡ar 

en él, lJl y como se ha indicado con anrcrioridad, o bieo aplicar C<'n d alcohol 

mineral y un pincel. un pano o fas n\.lthlS. Para transfrrir lJ tmta sobre el papcl • ..s 

necesario aplicar una presión uniforme. F.I papd ligeramente hunwd«ido se colo<.t 

sobre la surcrficie impl't'gnada de tinta y St aplica prtSión St>hre toda la superficie 

con una cuchau de madera o un rodillo de amasar. 

los artistas sin experiencia pueden utilizar la técnica del monotipo sin problemas, 

ya que pcrmite experimentar h.ista el infinito con las imágenes, la sepauaón dd 

color, b aplkación dr traws. ti tono y la textur •· Ofrece u posibilidad de cxpk,rar to, 
..stilos y las 1Jeas Je una m~neu e~pontánca )' cxp~iv.i. así com,, dr rnar imAt:rnts 

que vayan de lo atrc,·,do a lo etfrco. 

e s 



srcción 5: el monotipo 

paso a paso: la impresión del monotipo 

5.18.2 

l llt)uhJ conn.-nienl(' ttnC'r diftrtn1es mJttriales 

p.1rJ diminJr l.i rinta. pcqurftos rodilloi p.tr.t 

.1pl1carl;i rcmt4 Jdhrshra ¡>JrJ obttncr un bor<lC' 

dJro) nllído. 

4 CuJndo utihce unJ pr<nsJ de JguJfuerte 

con mJ lcnJ:lt> que no M;J.n cJ p.ipel Je 

J(Ct,uo, tcndrJ en cuenta el grosor de la (Jrtulina 

o del mttJI pJr.t <lth' no,(' produ,cJn d,u'loh·n 

bs m;intJ> Ll'> rlJ11d1Js tlt mctJI deben tener los 

bord« l11nJdo1. I.J> vie¡,, p!JnchJs de aguJfu<rte 

con jr<JI degrJdJJJs o el dor,o de I,; planchas 

dr lirografw prop<>roon,,n ur"1 superficrr 

IOté'rt's.tfH('. U rJpd lhll fJ.)t:JtJo en pc.-ÚJ7<n \( 

putdc prts101ur >Ohre IJ superfic1t imprti:n.idJ 

de tintJ y dJ. lugar a .tn:Js h l.!ncJs en IJ uuprr'>ión. 

<.:omoc.1dJ 111onot1po <> t.in1co~ )o( puedtn u1ilizJr 

di\"t'r\.u tt(nic.u dt l101pr.1do pJrJ CJda 1mprc)ión. 
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2 Utilice 1inlJ de vJrÍO) cO)(lrcs v rodillos de 

, ·Jrios tamJflos. !':o e-s nc-cc-sorio que fJ 11n1J 

1engJ un:i bJSede actite. 

5 CuJndo ut1hcc una prema, d pJpd pue1k ser 

mJI ¡:ruc,o (200 -350 ¡;r). Sr puede imprin11r 

c.·n se-,o. pero por lo ~ener '11 con unJ hoja húmcdJ. 

si utihZJ tinlJS con bJse de Jct1h.". St' con\eguir.1 

una imprr,i(ln de rn•• calidJd. 

3 Si ti pap,1 no<> dcmJsiJdo groeso, ~ 

puedt transferir un.1 imp rts1ón írolJndo 

con l.1 mJno o p3sJndo un rodillo. robrC' todo 

si l.i imagt:n -sr vJ .i cr<.·.ir ('O l.i suprrficfr Je un.1 

hoja de cris1.1I. Sin c:1nbJrgo. con unl prc..•n,.i Je 

.1gu.1fuertc l.1.s po,)ibilidJdo crt.itwa~ wn m.1yorC"S. 

6 El proc,so rn si ~sas«¡uihk, ia que los 

m.1tcri.1ks son rd.nivJmcntt blí,UOs. 

I .l.S hoj.u de acctJIO imprcSJs se rueden \ Oh·er a 

us.1rcu.1n1.u ,·«es se de-set si )t limpian ;a fondo 

i:Jdil \'('l que- se utilKt n. 
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Pal Bennett (Reino Unido): 
Do• c.,bezas de pa¡aro (de la serie 
-Cabeu de pájaro-), 

75x56cm. 
Monotipo; aceite de plancha de cob,. 

y diluyente mezclados con llnta. 
Impreso por el artista en una prensa 
de aguafuerte Rocha! en el Hastings 

College, Reino Unido. 

La impresión inicial se ha heCho con 
papel de aluminio, que luego se ha 
descompuesto y raspado, y M ha vuelto 
a imprim,r de nuevo. El proceso no se 
basa an una forma precisa de trabajar. 

La imagen sa ha tomado Justo hasta el 

borde del papel. 

capítulo 18: otros ~todos~ crración ~ un monotipo 



secct6n 5: <!I monotipo 

la práctica del monotipo 

5.18.3 

N,gel Plumb (Reino Unido): 
Ed,ffc,os /, 11, 11/, 

75x56cm. 
Mono,mp,eslón. 
Impresa po,- el artista en el Hastings 
College, Reino Unido. 

u imagen se ha creado por medio de 
una serle de transforeneias del papel ol 
plástJeo, y de nuevo sobre el papel. 

Ed1l1CHJ l. impregne de tinta con el rodillo 
una hoja de eeetato, coloque un 
pedazo de papel boca aba¡o sobre la 
superficie de la tinta y d1bu¡e"' imagen 
en al dorso del papel. Levante esta 
utbmo y as1 la imagen se revetará sobre 

el lado Inferior de este. 

Edlf,c,o //• coloque el papel de acetato 
utilizado p,ev,amente en la prensa, 
con la tJnta h:>C1a arriba, y coloque 
otro pedazo encima. Páselo por la prensa 
pan, conseguir una Imagen en el 

negativo. 

Edificio ///: la Imagen se creó con tres 
plar\Chas: magenta, amarillo y clan. 
u mayor perle del d1buJo se reafizó 
aob,emagenta. 

382/J83 
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capítulo 18: otros ~todos de creac,6n de un monotipo 

ea 

George Mundell (Re,no Unido): 
En el muelle. 
30 x 22.5cm. 
Monotipo; tmtas de color amarillo, 
maoenta y cien. 
Impreso por el artista en el 

Hasbngs College, Remo Unido. 

n Ca Se nn 



sección S: ti ITIOf1otipo 

AN Maña Pac'-o (B.aSII)! 
Com«Jia 1, 200f-2001. 
71h60,5cm. 
Monotipo realzado con lápiz'/ noJ• de 
0<0: tintas Chatt)Onnel; papel SomerHt 
.., • .,. de color blM>cO y con •rturas 

de300Q. 
lmp,HO por•• ertlsta en 11n11 Pf9"U 
Rochat en Prett Contempc>ral'Y Art, 

S.-,.noaks, Reino lJnldo. 
PuólicadO por Pran Conteml>«atY Art. 

1m-oe,,~•-colecCión 
pm,llda. 

384/l8S 
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capítulo 18: otros ~todos de crución dt un monotipo 

Ana Maria Pac:heco (BntsiQ: 
eom.dia 111, 2006-2007, 
nxeo,scm. 
Monotipo realudo con lápiz y hoja de 
oto; tintas Chartx>nnel; papel SomerMI 
auav• de color blanco y con t.xtur.s, 
cle300g. 
Impreso por la artista en una prensa 
Rocha! en Pratt Contempora,y At1, 
S.-..-ks, R•ino Unido, 
Publicado por Pratt Contemporary Att. 

e s 



s«ción 5: d monotipo 

3861387 

RobPNI 
Sin ritvlo. 
Monoimp,eslón. 
Impreso por el •rtlsta on su estudio. 

•Esloo dos ejemplo, aon ""•"" en 
que N ha combinado lm-ión, la 
plnlun,, el estarcido y el colloge. L■s 
ideas N generaron o trav6s del dibujo 
in aitu y •n el estudio. Las cuaUdades 
se convierten.., tema de fututo., 
conllnuo "'finamiento. El diálogo en el 
proceso de lmpretlón y la unión de 
voriot elementos y rMtodos producen 
la Imagen y ant,clpon el resultado, 
El resuttado final nunca es conocido, 
ni siquiera hasta el UttJmo minuto de • u 
creación. El final tlmplemonte 
aparwc•. ••tá ahl.-

Derecha: Sarah Young (Reino Unido): 
Minotauro, 
30x 25cm. 
Monotipo. 
Edición de , lmp,Ha por .. •rtistll ... 
Btlghton lndependent Printrnakong, 
Reino Unido, 
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sr<ción 5: el monotipo 

Colbert moshilo (Sodálrlc:,i): 
C4bcza Grande 11, 
75,5 • se,s cm. 
Monotipo. 
Edición de 1. 

3881~9 

Oerech3: Colbert Mashile (Sodólñco): 
KaMa.sa, 
tamar\o del papel: 66,5 x 53,3 cm. 
tamaño do 13 imagen: 49 x 39,5 cm. 
Punta seco, aguatinttt salpicada, 

aguatlnto y monotipo; mezcla personal 
de tintas para aguafuerte con base de 

..,p1a Graphíc Chemical, am3rino 
Primrose para calcografía; rojo c61ido 
para calcograffa y diluyente para 
calcografía y monotipo; mezcla personal 
de tintas sl"na tostado y marrón oscuro 
Graphic Chemlcal para la plancha I; 
papel BFK Rives blanco do 300 g. 
Edición de 18 impresa por Tim Foulds y 
Jilllan Ross on urui l)Ansn de 119ualuerte 
Sturgos "n ol tau.,, do Impresión de David 
Krut en Johannesburgo, SudálriCA. 

Ka Masa se creó"" cot.iboracfón con 
Tim Foulds. La impresión de dos pasadas 
consecutivas com&nZó imprimfendo el 

monotipo en una hoja de Plexiglás 
y 1114'110 en una plancha de cobre, ambH 
de50x40cm. 



Co1bef1 Mashii., 

Sudáfrica. 

capítulo 18: otros métodosdf cruci6n dt un moootipo 

5.18.4 

perfil: Colbert Mashile 

«Recuerdo que disfrutar con el arte fue aproximadamente 
a la edad de cinco o seis años. Solía dibujar en la arena durante horas. 

Estudié en la Johannesburg Art Foundation (1992-1994) y luego en la Universidad de Witwatersrand (1996-2000). 

•fue en d •~u 2002 o 2003 ruando m• conctJ\Lti' por rrimera vtl en la imprc~ión 

artístjco. DJvid Ktnt mt introdujo en d mcJio y fue tn d wllcr de impmión d< 

D:1.vid Krul. tn fohanne.s.burgo, dondt crtt ml'i primtros monmipos y punl..ls s-e-.:.lS. 

C.obbortcon el m•tstro impres0r R.indy Hcmmingh•u• de Estado, Unidos cuando 

vino a Sudáfric• tras oc,ptJr un• invitJción dd tJller de David. 

•Sitmpr< préficro trabaiarcon un maestro imprnor. ya qu• la colJborJción 

introduc, otra dimensión a I• obr• que no tcndri• "trJbajJrJ solo. Creo qu, 

la insrir•.:ión p•r• cr .. , mis im:i~en.-s proctde de un amplio catJlogo de 

,xperienci•• qut J<rivJn dd hecho dé q ue soy africano. Pienso q\le Sud.lírica es 
un lugar de extremos, que influye en nuem• culluu. rdigi,ln, histori• y rdación 

con I• modcrniJad. 

• los artistas suJ•fric•nos Clive Van den Berg y Dumilt Feni me han iníluiJo de 

form~ rspedal. \'anden Berg n1<· h• J)'\ldado a comprender la importJnciJ que r~ne 

act'pt:ar~ a un.o mi~mo \in h.:1<-"cr caso dt l.u tXpt:"ct.1tl\'t1s S()f,,'.'ialrs. qur ,1 ,·eccs putdc."n 

ser muy fuertrs. l>um,k, aunqu, nun,. lo he llegaJo J ,onoccr person:ilmcnte, n,, 

ha ,nsel\Jdo • dar expr«ión a la lu,ura qu, sup<>II< ,er un Jrti, tJ. AJemJs. much,,s 

artist.u oc(identales tamb1ln m,· h¡\n influido rn ~uanro .a lJ tecnic.a. y 1.1 

mctodologí,. Al igu•I que sucede en la vidJ,cn IJ impresión arú,tic• las cous no 

si,mprc s,ttn como uno desea o <>per •· así que hay que aju,t,rsc. adart•tv y seguir 

Jdela'1te con los rrsultaJos ohteniJ,>s.• 



sección S: el monotipo 

3901391 

Col-Ma•hil• {SUdMrlca). 
O,kgomo, 
tameño del papel: 74,4 x 53,3 cm. 
tamallo CM la Imagen: 411 x 39,5 cm. 
Punta ■-ca, aguatinta aalpic-, 
aguatinta y monotipo; mezcla persona, 

CM tintas Charbonnel 55985, 
Charbonnel 55981 y negro h...-o 
Graphlc CMmical para la plancha t; 
papel BFK Rivu blanco CM 300 gr 
Edición CM 25 impresa por Tim Foulcfs 
y Jillian Rou en una prensa de 
agua"-1• Sturgee en el ta.._, 
CM lmpreeión CM David Ktut .,, 

J~.SucWrica-

Dikgomo H creó.,. colaboraeión con 
T'tm Foulds. La impresión de doa 
pasadao con■ecutivu comenzó 
imprimi.ndo el monotipo en una hoja 
de Ple,tigU.s y luego en una plancha CM 
c:obr9, ambas e» 50 x40 cm. 

... 
" 



Dtorecha Colbert Mashilo (Sudáfrica): 

Mokolco "'ª Mokgaka, 
ramaílo del papel: 66,5 x 53,3 cm; 
tama~o de la ,magen: 49 x 39,5 cm. 
Punta soca, aguabnta salpicada, 
agua!Jnta y monotipo; mo:tcla personal 
do !Jntas Chart>onnel 55985, 
Charbonnol 55961 y negro hueso 
Graphlc Chomical para la plancha 1; 
papel BFK Aoves blanco do 300 g. 
Edición de 13 Impresa por Tlm Foulds y 
Jllhan Ross ~n una prensa de aguafuerte 

Sturges en al lllller de impresión de David 
Krut en Johannesburgo, Sudáfrica. 

Mokolco wa Molcgaktl se creó en 
colaboración con Tlm Foulds. 
La impresión de dos pasadas 
consecutivas comenzo 1mpnmiendo 
el monotipo en un,, h0)3 de Plexiglás y 

luego en una plancha de cobro, ambas 
de50x.Ocm. - f 

l 
I 

. 
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5«e1Ón 5. ,1 moooupo 

impresiones artísticas con una apisonadora 

5.18.5 

4.. .ad.a mt,J ... ,~·p11.:nlhf<'.d '-an J 1,;1h l~o < uur-r fe.u 1h-.-: "'1.,1,~ 1..dc-hr., unt\mht 

(n d \lt.14, l,h JrH\t,h lr.:Jn un ltno¡;rJh.klo Je- uo m<lr1, «.u.1Jr,1Jo qm· 1mpr1mr111 rn 

b 1...ill< ,,,n 1., JH.kl t d(' un.a •rl',4)1l,1J\.,rJ 
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capitulo 18: otros mitodosde crtaci6n dt un monotipo 

Con motivo Jcl fc,tival de bs utc> que« ctlrbra en el m,. de mayo, IOi artist.u de 

Brighton, Remo Unido, recih<n ti encargo de cortar un• im•gcn sobre un bloque 

de lin<>lro de un metro cu,1dra,I(), impregnarlo de tinta e imprimirlo con una 

•pi,on•dN • en d P,viloon C•rdens de la ciud,,J, 

e 



~ke RoeMI ("'-m'1R11) 

~ • Ja h<xa df' ta Cet». 

4GA42<ffl 
AgU11fu«le de egu.otJnta ~ncha de acero 

cort.ada en tos bordes tobn una 9u.Uoune 

de p.,,.t y lo<Md• • mono. 
1m.,....., • fa f)O<)Pff, tinta de eguafuene 
T N ~nce •xtnKM de un tubo 

lmp,MO por la art11U «1 una p(WIN de 
eg,,atuerte Aochat en Bnghton fndel)enóent 

Pmtmak,ng Re4no Unodo 

O• . • 

., e s r 
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talleres 

Art Splrlt Callery 
415 Sherman Avenue. Ca!ur d'Alene. ID. 

83814. Estados Unidos 

Tfno.: 011 01 208 765-6006 

www.TheArtSpir~Gallery.com 

steve0TheArtSpíri1Galle,y.com 

la Art Spint Gallery, situada en rl c,ntro de C<rur 

d'Alene, ldaho, representa• m:ls de treinta pintores, 

escultores. disd\Jdorcs de.· imprcsion<'s y artesanos, 

con más d\.' \,.lento c-u3rtnr.i artistJs en su c.itjJogo )' 

mJS de mil piezas a<tu•.lmente d,spontblc, en su 

ínventario. L.1 gJkn.t st con,entr.i en unJ. 

combinación de artistas c-on»grados y de arti,tas 

cmergente-s. 

Organ11.a cada año diez exposiciones con la 

1111<nción de dar a conoc,r o arti,tas locales, 

regionales y nacionales. C.dJ mes, present• a un 

nut\·o artiMa u ofrrce un.1 mutstr • de trabajos 

originales. Taml"fo re.liza ><rvicios a la comunidad 

colaborando con div«us organiuciones artlsticas 

de la zono. 

El segundo viernes de cada mes ,e celebra una 

recepción popul•r entre los nttscs de abril y 

diciembre conjuntamente con d Art \\'alks de la 

c,ud,,d de Coeur d'Al<ne. S<ln acontec,mientos muy 

populJrts que permiten ver tas obras dc- arte. 

con<X'er .11 lo~ arth,tas y comparcir unos 

momentos ~on Jmigo~ y vtcinos. Los d1señaJort's 

dt impre-s1ones que tictualmente ~ repre~cnun 

son Mo= Clary, .l.lary Fuell, Cathcrint Gill y Yuji 

Hiratsuka. 

J96/397 

Art MHter Callery 
L1hova 6, 11000. Praga #1 , República Checa 

Tino.: +420777315326 

www.1nmodern.com 

artmaster01nmodem.com 

S1tuadJ en el centro hi<tórico de PrJga, , e,ta galerf,1 

de .irle cuentJ. con und ampli.t colc:cción dr 

pintur.is contemf'~Orá1h~Js procrdt·ntes 

de import.1.ntrs .trtistJs u.:ranianos, georgiJnOs, 

rusos y arm,·nios. También alberga cxposicion,s 

y participa en ferias de arte europeas. 

BtlfHt Prlnt Workshop 
Cotton Court, 30-42 Wanng Street. Belfast 

BT1 2EO. Re,no Unido 

Tino.: 0044 (0)2890231323 

www belfastprintwor1<shop.o,g.uk 

info0belfastprmtw0<1<$h0p.co uk 

El Bdfost Print \\'orkshop se fundó en el año 1977 

con 13 finaladJd de ofrecer a los artistas d acceso a 

una.s complet.ts in.)taJac1ones en técnicas de 

impresión tradicionales y contemporancas. Desde el 

prinopio, además de disfruur de una amplia 

implteación local, el t•ller h• contado con un 

program• de trJbJjO que a diJ de hoy sigue simdo 

uno parte esen,ial de sus activid,des. Los 

diseñadores de impresione>iartistas que cobboun 

proceden de diversas p•rtes del mundo, todos tilos 

,on sus t«nicas particularts, su diversid•d de ideal 

y sus difer,nrias ruhuules. 

En ti afio 1003 el taller .e tu sladó • la, instJIJciones 

actuales en el emergente barrio de la catedral en el 

centro Je Belfa,t, )"" que ofrecí• mu,h,1> 

posib~idad,s al tiempo que comribula ¡ la 

revitalización gencr al de !J zona. AdemJs de que 

cada ,·ez cuenta cun más miembros, el taller posee 

un programa completo de da.e, en los diverso, 

medios de realización de la imprcsion aru,tica. un 

servicio de edición,rnloqmo, y un programa de 

exposic1one,. asl como un e Jt.ílngo con I.i.< obras 

de los miembros. 



Brlghton lndependent Prlntm••lng (BIP) 
Module B1 , Enterpnse Point, Melbourne Street, 

Bnghlon 6NH2 3LH, Re,no Urudo 

Tino.: 0044 (O) 1273691496 

www.br,ghtonpnntma~ingco.uk 

b1p@onghtonpr1ntmak1ng.co.uk 

Ann d'Mcr l-lugh,s y Jan• Sampson fundaron d BIP 

•n d afio 2000 «>n el objetivo de ascgurar ti futuro 

del di...,ño tr.idicional de imprcs1on,,, combin•do 

con d Jesarrollo de la nu,va tccnologla dentro dd 

medio. El 811' <> un taller de impresión de aries 

de libre acceso con~gr ado a 1, producción y a la 

promoción de I• impresión artlstic• como meJio 

artht ico. Está dirigido únKamcnlc por voluntarios: 

la planull, n:iular y los dos director« no cobran, 

y tod~ l.1s gt1nanci,u st invierten en rl continuo 

d<>arrollo y funcionamiento del talla; los tutores 

invitados s1 r<coben un, ca ntidad.1:1 BIP ti•n• las 

puertas ahitri.s a toJo,; aqu,llos que ,stén 

intc:rtsados en .1pttnder a utilizar U iniprt'sión 

.1rt1stica como un proct·so creJÜvo. dc~de los 

prinopi,mtc-$ .i Jo) más exptrto~. Imparte c.idJ 

M:'m.an.1 cla!ioCS diurn,.is y nocturnas y org¡miza curw.s 

de \'trano de unJ semana de dur.u:ión imp.~utidos 

por ..1nisus t).petimcntados. Su~ in~talac:ioncs son 

,\CCt'Sible, por hor.s. El taller cst.i abierto de martts a 

viernes. as1 \.'omo ;algunas noches y fines de KD1,1na. 

Cowfold Gallery and Prlnt Worbhop 
Cowlold Lodge, Heinleld Roed, Cowlokl, 

West Sussex, RH13 8DU, Reino Unido 

Tino.: 0044(0)1403864237 

Seoelelder Press, 6 Hyde Lane, Upper 8-ding 

Wfft Susse• BN44 3WJ, Reino Unido 

Taller de elaboraclóto y preparación de planchN en 

Sakeham Fann, Albourne Roed, ~Id, 

West Suase•, Reino Unido 

Tfno.: 0044(0)1903814331 (AncnwPu,chff, 

Senefeldff Preu) 
AndrewOlentteular-europe.com 

Fundado• principios de los ano, sctrnt• por hn 

Mc\'itie-Wcston, en ti ano 1998 <!',te invitó a Andr,w 

Purchcs a trasl•dJrd taller, que Íllnciona como 

Scnddd Prc,s, • un • lma.:tn en C,,wfolJ, cuando ti 

c,tJblo qu• ocupab.. fue demolido para ,u rcfornta. 

El objttivoera c,c., un entorno en d,,ndc puditra 

trabajar una nueva generación de artistas. 

E 

tallt~s 

Jan ts el ducho Je lo i;,l,rl.& qu, hay tn l.& pl•ntJ b•i•• 
,n I• part< dclanteu dr 1,, e""' dr pttdra. l>urAntt 

muchos años has.ido un gran apoyo)' <:on d tiempo 

hJ reunido un• amplia cok-.:ción Je obras para su 

,·rnta,cntrc otros Julian Trcvclrn, ~lar)' F,dJen 

y EdwJrd Bawd,n. 

Andrew Purd,cs es un maestro litógr•fo. ingrni•ro 

d, pr<nsa y prrparador d, rlanch• s. El taller de 

impresión se ,n,uentu en I;, pl.&nta b•i• de los 

~\lJblos. donde: har un~ serie de prtn.!>JS de m~idC'riil 

y de acero pJrJ realizar litografi.~«n pi,dra< y en 

rl3nch.,s. J¡t.uafucnts t impresionc-s tipo¡;tr2ficas. 

los arti>tas v lo, rditor<, putden ,ncargar la 

impresión dt 1~, cdicionei y hay un scn•icio 

dt pr<par.dón de planch.u. 

The Cunwen Prlnt Studlo 
ChitfO<d Hall, Linton. Cambridge, CB21 •LE. 

Reino Unido. 

Tfno.: 0044(0)122369354' 

www.lh&evrwenstudtoco.uk 

inlo0thecur.Ne0$tudio.co.uk 

Son c,p,ci,li,tu en la impnesión artística original 

tJ.nto tn tdic16n como tn monoimpr(sión. 

S... trabJjan toJo, lo, mttod,,s de hl<lgrafü, piedra. 

eme y pl.1n, h• fotogr.lfi.:a. Curnta con ,uan,nta y 

nul'vt años d( iexperk•nd.i )' s"~ :tdmitcn visitas prtvi~ 

solicitud de cit.L ln1preiión artíMica r..ir" 

principiantc:s a tr-.1vts dt daS(s tndtstt3$ ..:on tutor~ 

expertos de r(conocido presti~io. Folleto y programa 

de curso, dtsponibk S...rigr.fiJ . •gu•fuerte, rCliC\·e, 

cakografia, mo noimpresión, lit"S' •fla en picJra 

y en plancho. libr, .c«so. pro¡:ram• educativo y 

ayud•. 

a a s n 
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David Krut Prlnt Worlishop 
P140 Jan Smuts Avenue. Parkwood,2193 

Johannesburgo. Sudafnca 
Tfno .. +2711646-8595 

www daV'ldkrutputlhsh,ng.com 

FI ()a,·,d Krnt Print Wor~,hop ( DK\\') se fundo on 

P.nkwood, Joh,mn(.,l,urgo,tn d Jllo 2001 dentro 

del m..uco dt un pró)"t\". IO de fotograb.iJo d1r1g1do 

por \\'11li:m1 K<'ntrid~c y el nuestro imprc.·~or 

n<orork.no RJndy l'knnn,ngh•U> (que comp.utíJ 

estud1t> con na, id Kru1 Projt< b tn Chdse.t, Nutv, 

York). l..o qur comenzo como unJ (Ol.1bor J<.iOn a 

corto r,IJ70 se fue dc.)<lrroll.indo hJ.,td convertirse 

('O un t.tllrr de ,mprr-sit\n <omplet.imrrnr nuduro, 

cuyo ob1ttivoera pcr1mt1r .i los ,urisl.ls 

sudaín.:•no> rolJbor•r con los d,,..ñ,dOr0$ de 

impres1onñ cxtr.1.nirros )' prtpJrar, los diS<ñadorti 

loc.alts tn las pnncipales tfrnicu de imprt-Món. 

Jilh•n Ross sc umo al DKW en el año 1003 con el fin 

de ,, .... u yed1tJr ol,ras con \\'1lh.1111 l(cntridge, l'ennv 

S,op,,. Oebo r ,h Bcll, Wilkrn Bo,hoff )' Col~rt 

MJ>h1k ~ (Onviruó ,n d,redvr dd 1.1ller en el •ño 

2004 y, con h" •i·udJntcs de ,mpr<, ,ón NiJII 

Binsh•m y Mlungí>1 Khon¡:;,,.,, h• tr•baJJdo con 

numero.)()\ ar11:,la) >ud.africa.nos, mucho,dc los 

cuc1,]e.) tuvieron \U rnmer contJ1.IO con IJ impresión 

Jrt1>tJCa en DKW. Algunos de d io, h,n <>puesto 

en ,1 o,v,d Krut Proj,cts de Johanntsbur¡;o y 

Jsueva York. 

DKW t1<n< dos l(TAndt> pr<n<J< do •guJfu<rt< y 

una rotati,·J, y C'sta tipeci,1hLJdo en tJ~ tl<nic.u de la 

cal.o¡;rafi•. nKW t" rm• rm, dd DJvid Krut Aru 

Rc:wurct, qu< md ur< 1.a cd1c.h)n y )J d1)tr1buc1ón 

de lihro:>. dSI ..:orno un progr Jll'IJ de fomc.-nto del artt 

y de IJ cul1ur, <11 S.,wcto y JohJnne~urgo. 

3981399 

Fyns Cr11flsb V•rkstecl 
Hans Jensens Strade 18-20. 5000 Odeose C, 

o,nama,ca 
Tfno: ()()4.5661339973 

www fynsgv.dk 

Fund,d• hJ,e m.ís de tr<mtJ •ño<, 1, f) ns 

Gr JÍl>kt V,erkst<d es un centro por y r•r. IJ 
impresión Jrl Í)lK:J., Cuenta con m.i-; de 

2i5 miembros y atrJe .a .ut i:,tJS proft"siOnale~ 

procedentes de todo el mundo. C•<I• dos .,,o, los 

miembros del pre, tigioso \\'orksl1<1p Comnütce 

reciben sohc,tuJcs p,rJ<ntrar • fornlJt p•rte de el. 

Todos lo) b(neii.,;1o) ~ Je~t111.1n me1orJr y mantener 

las in,1alJciun<s dd tJllor. f ,te conuenr una ¡;Jlma 

en I• que sc venden ,mprc,ioneHon el dobl< 

propósitod< Jyud•r ccunóniicamrnt< al .:entro y dar 

a conocer la labor entre el grJn publ,-o. El <>ludio 

e,tá bien equipJdo y re,ulta muy J.:<e,iblc. CuontJ 

con equipo parJ el gr•baJv en •suafucrte. impr,sión 

,n relieve, el grabado <n linóleo y ,n l•na. ,1 

hurcograbado )' IJ litogr,1f1J. Se trJbaí•n ranto las 

témicas tradicion,los como las contempor .ínus. ya 

qutcoindJtn en el t.alkr m1cmhn'ISCon ta:011tb ~· 

form.a1. 1unr-s mu,• J1\tr...Ss CaJ.! .1ño )C ,tkbr,m 

,¡¡_(gunos , u~s sobre \ 'JflJ.5 te~nkJ, de dl.)('1"10 Je 

1rnprt,iond p.arJ p<rn·utir un m.1,or interc.:ambiódt 

conocm11~nto'-'>. El 1.11lc.-r mmuent un C'\lrt(hV 

vinculo C\>ll otros 6tuJ1os dt imrrt"SH)n .1.rt1~1c.1 J".I' 

toJo d munJo y fJdl1t.1 intcrc.1mhio.s entre .1rti)tJS. 

Ciniflsk V•rksted Nastved 
Groennegades Kaserne Kullurcenter 
Syges1alden 1 S C. DK-4700 Naestved, Dtnamarca 
Tfno.: +45•55737578 y +45 -61109741 

www.g,aflsk-kunst.dk 
graf,sk-kunstOma,1.dk 

Fundado en 198S en el centro de N.i.'1ót,·eJ, en lJ z"n• 

,ud,ste de ZealJnd,ts un• wop.-rJll\'J J, •rt•st•s 

inter<SJJos en I• imrr<si(ln ,m,ti,J. Curnt• con 
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un.is comrlcia< imul•cionrs para 1ubaj•r un gr•n 

núm~m Je 1écnica~ de tmprr,ión, como el 

aguaíu~rtc, 1.t aguJtinta, el grahado, ]a. lito~r.1fi.1, 

ti fotograha,lo. los linogr-,bJJO$. la xilo~rafí,, los 

gr .i,fico:) ¡mr o rJi:naJor, 1.b 1mprcsiooes c.on ,horro 

de 1i111, y otros proc«os rdaoonados. T•mbién 

,e or¡:amZ.tn curso; yrx-pos,doncs. 

l l taller proporcionJ una serie de opon unidades 

r • ra art»tas invilJdos proccdrntcs de otros tall,res 

de imprnión y Jcl txtr.inkro cnmo p.1.rt<- de un 

progr.1nlJ par• .irri~tas rcs1Jc:nto. No concedr 

becas p.ira los utist41s invit.td(ls y los .nti)lA\ 

rcs,dtnlts. Lis ,n,IJl,teion<> de alojamiento y de uso 

Jd IJ!ler son gratuil.i>, p<ro hay que pagar el 

mattri.al P<1r1' celd1-r.1r ~u vig"'simo ani,,er:w.rio tn 

.!008, d estudió org.ini16 una p~quct'la exposición 

de m1n,,tur•s por p,ne de 765 arli>tas 

proccdrnl<S de 5! Pª"" )' publicó un libro 

con impre,ioncs de foio~rabado> creadas por su, 

miembros. 

Hartwllery 
113 Upper Slreet. ISI"1gton 

Lonóres N 1 10N. Reino Unido 

Ttno : 02077041131 

www.nartgallery.co.uk 

intoChartgallery.co.uk 

fundada en 1989, e,te buque in,i~ni• de Londres 

c<"kbri nueve expo~iriones t')pecfoles cad;i ano. 

S, ,norgullece de repre>tnlJr • un grupo Je ani5tas, 

cscuhorc, y «ramisi•s Je es1udio que gozan de gran 

r(putad,)n tdnto n..ac.ionaJ como inttrmKional. F.stj 

abierta cincu JiJ> a la"""'ª"•· T,mbién hay una 

galería ,n un pueblo 11,mado Linby,justo al norte de 

Nuni ngham, donde ,e celebran ,·uia5 exposiciones 

cadJ •ho )' sólo se abre con cilJ previa. 

Th1 Hong Kong Open Prlntshop 
Unrt807 
Jocl<ey Club Creative Arts Centll!, Pak nn Slreet, 
Sham Shui Po. K,n Hong Kong 

Tino.: (852)2319 1660 

www.01)8m-pr1ntshop.org.t>k 
conlactusOopen-printshop.org.uk 

El Hong Kong Open Printshop se fondó en el aho 

2000 y es d primertaller de imprenta sm ánimu de 

lucro dirisido por los propios artistas. Su principal 

obje1h·o es fomentar las arte, visuales haciendo 

hincapié en I• creación de imágents. A parle de I•• 

obras de creación, 1ambifo realiza una importante 

labor divulgativa. 

Además de las exposiciones de intercambio a nivel 

internacion•l,el HKOP ha pucstotn ni.ircha un 

proyec10 para los artistas r,,idcnlcs dt tal modo qut 

los arti>1as jó,·encs o t n fase de formación puedan 

disponer de un e>pacio propio. En su aUn por 

promocionar la creación de imá¡¡enel, 

ha organiudo Clir>OS de m,ación de impresionts 

o de imágenes en numerosos ccnlros escolares. 

l!ccienltmente,., ha a,ociado con instilucioncs 

locales pau fomentar la crtalividad cnlre las cbsts 

sociolc., meno, privilegiadas. dude los hijos de los 

inmigr•ntcs h•sia los pensionista,,, permitiéndoles 

compartir la alegr!• de la creac,6n con el fin de 

ayudarles • recuperar IJ cunfianu y • in1egrarsc 

~ ejor en la comunidad. 

Mala.pina Prtntmakffl 
1555 Duranleau Street, Granvllle lsland, 
Vancouver, BC, #V6H 353 Cana<ü 

Tino.: 1 eo4 6881724 

www.malaspónaprintmakers.com 

Malaspina Prinlmakers es un centro sin animo de 

lucro dirigido por artis1as y consagrado al fomenlo 

del• imptesión anística. Se h• convtrhdo en todo 

un rl!Íerenlc que proporcio11a a 14 comunidad una 
scri< de progr ,mas y a,'livid.ides relacionadas con el 

mundo de la impresión •rtíSlic.i. Entre sus 

programas se incluye una b<ca anual de esludios, 

vuias f('Sidendas dr artista~ un &mpho programa 

de cxpos,ciones y una publ11:ación bianual. Como 

e1tudio de producción, gal<riJ y cenuo educati"o, 

M.ilJspina l'rinlmakcrs •poya el desarrollo de la 

impre~ión arlí~licJ coano una forma. de arte 

cont<mpor~neo, al 1iempo que fomenta la prktica 

dt I• imprc;ión tradicional. Los principales 

obj<tivos de la organiución son d,r a conocer I• 

imprc,ión an.stica en la comunidad y fa.:ilitar su 

exploración critica y técnica co la prklica del arte 

v,sual conlcmporinco. 

La programación y l.1s ac11vidadrs dd ccn1ro. 

conjunlamcnlc con el apoyo que Malaspina rcalin 

a los discfladores de impresiones para actualizar su 

práctic• y des.irroll•r sus conocimien1os, hacen ,¡uc 

Malaspina l'rin1makcrs ••• una organiz3c.ión sin. 

igu•I en Vancou,•cr. 
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Peacock VI.su•! Arts 
21 C<1stle Slreet, Abordeen. A811 580 

Esc~,1.1 
Tino •. o 122• 639SJ9 
www.Pf.'30C)Ckvrsu)tar11..com 

infoOpe.>COCkV1SUalat1.s co.uk 

l'r.ocock J'rintnuktrs (Ab,·rdr<n l ltd. (ut fundad.1 

en 1'17.a ror un i:,ruro de .artJSl.tS qut qurn.an ltntr 

unJ 1n,r~lac16n t>n IJ c1ud11d p.u J crt>Jr 1ntprt11oncs 

Mll,lt(JS. A rnncir101dt ,~ 1kt•d• dt ''" no\tnt•, 

PcJcocl. \°1suJI Arh St' crirwir110 rn un.1 org.1n11.:1ción 

pn,fe~1on.1J con als:,un,h d(' bs iMul.l,1onc.·s pJrJ la 

1mprc·\ión 41 hst,c..1 m.n romrlttJs J,r i:.'tocu. C.n sus 

1n1C10, wlo tema un cmrlc.1Jo. l'('ro tn b .1ccu.1.J1dJd 

-.:ucnt, "-on c.11oret nucmbroi tn pl.mull.a. ,,1.r10i 

rutorc) v un C'<¡u1ro de vnlurnJuo,c.ulJ ,·e, 

mJ, numrrosc.). A lo l1rf.U ,lt lo, 01lct,, h.1 

JCt~ado .i numcrO)O\ uu,1.u C'n su an1m.1do y 

.t~trc,.do u.llcr El rcsuh..Jo h.t -.,do un ,infin 

de ohtJ\ mno,"Jdor,, dt ~r.10 ulid.td 

Al t.f{uJI qu(' 1odJ\ JJs m~Jn1nc1onrs dt t'JllO, 

f'uc.t>t.L \í\u.tl Art, ha Kfocrr<1C'odoc:on ti htmpo. 

.iJJrr.anJo~ J 1,, nnn,d,uks d<" l.u nuN.1, 

g('n,,.1,1onc,. f.n t.1 J(luJlid.1d ltC'nt lJ g.1rnJ m.t~ 

Jm¡,11 .. Jr 1n~t.tlJuonc\ Jt p,oduc:c1ón de .arrt ,·1\uJI 

J, .a«c)O lihc.:tn roJ.a l""-"t)CtJ. 'fod~,·íJ )t r('.1li1.an 

unp,nK>nr:s .JMbhGil\ tn r<'Jet,ck \ "isu.11 Ans.. pero 

umhum K uuf11.1.n el ,1df"O,l.a tolC>FtJílJ ol.o 

t.n1Jstncs Ji~rr.alt'S. 

4001401 

Pnttt Contempo111ry Art 
The Gallery, The Str .. t. lghthom, Sevenoaks, 
KentTN159HH, Reino Unido 
Tino.: +44(0) 173288232& 
www p<allconlemPOra,yart co.u~ 
pcaCp<allcontemporaryart.co uk 

Pr.11t Ccuucmror.ny Arl. fundJd,t C'n 197i.~ un 

t$rud,o de Nic,on e 1mprt's1ón dr hcllJ) .1rtcs qu<' h.i 

rvolu<1on.ido .1. ""'<'' ,le un.,1 mulrítud de 

.Ktl\ ,d.1dt.s d,,1,nr.J.,,. cnrrc l.u qut \(' ,ne.Juren l.1 

tKuhurJ, l.l r1ntur .a y d d1bt1,o.. Oc-,Jr lu fund.toón. 

l.l .actt,'ldJJ rrmcipJI h,1 )ido b 1mprt116n artbtic;a 

y el dcSJrrollo dr II uc\'C,, mccoJm y mJrcriJlc~. 

proctw digit,11, qut >t u11l1u combin.tdo con otr.Js 

1knK.1s ,. p.1r.1 IJ t rtJoón dt hb,os dt Jnfil.J.S. 

U, obr.uqu, KCFC'Jn <n Jos rstl.hftos~tncucntun 

en ,·,1ri.1s colccc,on<s rrh'3dJ.S r publ1c.u dd Rrmo 

Unido y otros r•í1c,. 

. ~ 

~:Wiit ~ i 
• I 

~ · 

..-: 

RDH Korber Art 
48 Sedgemoor Roed. Camps Soy, 
Ciudad del Cabo 8005, Sudáfrica 
Tino.: 0027(0)2 14389152 
www ,osrk01ne,art.com 
ro-..l<ort>Coeon co.z~ 

Rose Korbtr e, un nurch.1.ntt indtpcndu:ntt 

tSJ){'( IJl iz,1Jo en obras crcad,H por ,u1istJ1; 

sudJfncJnO .. conrcmporlntos unto tmcrgcntt~ 

como con\Olid.Jd()). Dur Jntc mu de- dJ«U-actc .ahr,s. 

h• d=r<~•do un 1mpon,n1< ¡>Jp,I en i. difusión 

dt IC\~ ,ulhl.l\ iutlJfrkJno, .l 01\tl 10<'.al e 

inttrn.1c1('111.,l. ~ h,1 hecho muy fJrno,"' por 

pctscnt.Jr el J rlc ,ud,1fr1c.ano m.h inno-udor r 
conttmporJnC'O. f n unJ únK.a ¡:.altri, sttu.ad.a iunlo 

• su has,r tn C..mp< 8.i¡. Ciud,J del C•bo. se ru,ck 

contrmrlJr un,, cttcns.a g.mu de r1nturJ,dc­

cahd.id, ohrJ~ rc,1l11Jd.1s con d 1\'Ct)O\ mc-,lio,. 

ímp~ion,, <,n~mJIC> Jt> tc.li.:u1n ltm1t111J.1, 

fo1asuf1.u.c,cultur.lS. ccr.lm,n-. !Arre,,. Ro,kndr,(1 

tciidos.1 nuno, ,O\'"J,.ifnc.,1u,contcmporJ.n,:-u. 

Entr~ -'º'.' d1<ntt$ ~ mduycn gr.anJéS emprcsai 

t irutiludon,,. J\I como col(cc1onhtal lvc.iles e 

intc-rn.ac-ion.11C'\. 4 lo.s qut ofréct un -:omrkto 

4WSC>r.&micnco. T.1n1l-i1tn tr.1N j.a con 1nuchos 

,uqullC\.""tOi y d1,cn.1Jorc, de 1mr,rs1unt\. 

GrJc1Js .1 lch cst,('cho, V1n..:u1~,\ con niu<hos.1rns1.1s 

rontcmror.tnc-o:. Jc- n:cono"d<' rt't's11s10. Rose Mrbtr 

titn< J(l.C\O mmcJ1.a.to .a su~ <X'r ,h rnJ, ,m¡,lnJntt-s . 

-.. 



San Francisco Canttr for the Book 
300 O. Hero Strfft. Suite 334, 
Sen Francisco, CA, 94103, Estadoa Unidos 
Tino.: +1(415)5650545 

www.sfcb.org 
mfoOstcbo,g 

FunJaJo rn 1996, el San Francisco ~ntcr for thc 

llook ($ d lugn de rcforcn.:ia obligad• pu• la 

•mplia comunidJd de artisu, dc libre» dc la zon• 

Je Li bahí• dr San Frand..:o. En el curso de su 

bre,·e hiMoraa, sr ha convrrtido en uno dc los 

crntros mis activos de todocl mundo en su 

campo, con mis de trcsdcntas clases y talle~s. 

má, dr cuarenta programas público, y varias 

expo>icioncs de car ,ktcr anual, a lo que hay que 

allJtlir un estudio de tipograi\a del toJo rquipado. 

El lmrrint of thc SFCB, el rrograma de cdición del 

ccntro, publica un hhnl cada año producido por los 

artis:tas rcs,denh:s, así como vni.ai rd!cionrs 

modesta, en I• scnc Peque/las Planchas. Con 

oca;ión dél Roadboolu. la feria anual del centro, 

los artist.is graban rlan,has Jc linóleo dc un metro 

cuadrado. que S< impnmcn cD la propia calle con 

una apiwnadora. 

S< imparten nús de novrnta cursos de tipo¡traffa 

al .wo. aJ,m:u dr sohregrahados <n madera, 

m<>notipos, imprc,ión endu.,tica,goc,.o, 

rroce.os dr tramfetcncias, linóleos, litograffa, 

prouso~ foto¡;r.ífico~ y mu,ho m.is. 

T.vnbu!n p,>sec una dilatada experiencia en el 

campo dr la cocu•drrnación. 

Stonenuin Gniphlcs wllary 
Q\'Chard Flowe, Farm. Ma<fron Hill, Penzance 

Co.-nwa!I TR20 8SR, Reino Uoido 

Tino 0044(0)1 736 361756 

www.s1onemar.pubtications.co.u1< 
l.indaC~tonemangraphics.CO.Uk 

Stonrm.in Graphics C.oUny •• una gakrfa 

indrpendi,nte .¡uc ~ cncuentra en IAs afurras de 

PcmAnct, (",01 nuall<'l, La enorme cas3 fue 

cnn.<tru1JJ corn<1 un e,tuJ io dc impr,sión para. d 

m•ntro irnrr,sor Hu¡\h Stoncma.n. Deklc entonca 

Lirnb ~toncrnan h• corwcrtiJ-, el taller tn una 

g•leria en que>< venden impresiones de edición 

hmitJdJ , prindpalmrntr lfll.Ígcn.-s produddas Po' 

artistasCQn los que trabajó Hugh. Las <xp<»icioncs 

cambian uda dos allos. 

Thumbprlnt Edltlons Ltd. 
108c Wemer Road, Londre■ SE5 8HQ, Reino Unido 

Tino.: 0207 7373271 
www.thumpnntedrt,ons.com 
info@thvmbpmtedrtions.com 

Thumbprint $C baila cspcciauudo cn la creación de 

planchas e 1mpres1ones por medio de lilS t~cnicas 

de la calcografla y del relie,•r para artist.tS que tn 

principio no k"an disc~adorcs de in,prtsioncs. 

talll!fts 

Woman's Studlo Worbhop 
P.O. Box 489. Rosendale, NY 12472, EstadoS Uni<:los 

Tino.: 18456589133 

www. w,won<shop org 

infoOwswork.shop,org 

El Womcn·s Studio Workshop ,s una organiución 

especializad• en la imprr,ión arll<t1ca, l.lS 

impresiones tipogr~ficas, la creación de papel a 

m•no, la fotogr Jlla, IJ tdición y la e<r:lmica. 

Los artist:u rr.:1bcn una im·itación para trabajar CD 

d WSW Gomo parte dt un compl<'IO proguma 

de bcc..s en cu.ilquiera de ,stos campos. También 

rxistcn becas par• errar• mano una eJición de entre 

SO y 100 libros dr artista; ,n el pn>pio crntro Manos 

en el Attt,Artr en la F.ducadón. f,I Instituto de l3s 

Artes de Yrr.1no y IJ srrk de t•llercs que se impart<'n 

cn el crntro .-stJn abitrtos • persorus dc 1oJos los 

nivcl<$d< txpcrirncia o formación utistica. 

L•s irutal,,.ion(S también <>Un disponiblt• por 

horas, por dias o por S<m•na.<. La misi,,n del WSW 

($ ofrtcer un (Spa,io de trabajo que contrihuya a 

difundir la obra dt muierrs artistas, propordon•r 

oportunidades prof(Sional,s y cstimuur ,1 apoyo del 

gran público a l•s artes visual~. 

e s 



listado de talleres 

Artlchokt Prlnt Workshop Edlnburvh Prlntmaktn London Prlnt Studlo So-oh Flna Art 

81zspaces1 Wotl<shop and gallefy 425 Harrow Road 137 South 9th Stteet 

245a Cotd Hartlo\Jr Lane 23 Unt0<1 Street Lonoon Uncoln 

L0<1doo Ed,nburgh W104RE NE 

SW98RR EH13LR ReinoUmdo 68508 

Remo Unido Reino Unido 00 44 (O) 208 969 3247 Estados LJn,dos 

00 44 (0)207 924 0600 0044(0) 1315572479 infoClondonprintstudio.o,g.uk 402435 7664 

artichOketrading@btconnect.com enquiriesOedlnburgh.printmakers.co uk 
soohfineartOneb.rr.oom 

www.art1chokeprintmak1ng.co.uk www.edinbtJrgh.pnntmakersco.uk Attller Montmlral www.so-oh-an.oom 

RueGambella 

BadgtrPrns Calnsborough'1 HouH Prlnt Castetnau De Montmiral Splkt Prlnt Studlo 

UM4 Worbhop 81140 Francia 133 Cumberland Road 
., 
, . 

Claylands Road Industrial Estate 46 Gamsborough Street 00 33 (0) 563 40 5155 Snstol 
.. , 

B1shops Waltham Sudbury bmnewthOyatioo.co.uk 8516UX 

Near w ,nchester Suffolk www.atetoermootmval.com Remo Unido 

S032 lBH C0102EU 00 44{0) 1179290135 

Retn0Un1do Re,noUntd0 Odonl Prlntmaktn Co-op Umlt.d sp1keprmtObtc0<1nect.com 

00 44 (0) 1489 892 127 00 44 (O) 1787 372 958 Christadelphian Hall www.sp1keprintstud1o.01g ,. 
infoObadgerpress.org mad@gainsbo<Ough.o,g Tindale Road 

www.badgerpress.org www.gamsborough.org Oxfo,d West Yorkshlrt Prlnt Workshop 
0X41JL 75a Hudde<sfleld Road 

Bath Artlst Prlntmaktrs Glasgow Prlnt Studlo Worbhop Reino Unido Míriield 

3b Upper Lambridge St.reet 48 K,ng Street 00 44 (O) 1865 726 472 West Yorl<shlre 

Larl(haJI Gtasgow opc@hOtma,l.co.uk Reino Unido 

Sath G150T www.oxfordpnntmakers.co.uk 00 44(0) 1924 497 646 

BA16RY RelflOUnido pr,nt.wor1<shopObtconnect.com 

Remo Unido 00 44 (O) 141 552 0704 St Bamabas Prtss www.westyo<ksh1reprintworl<shop.co.uk 

0044 (0)1225 446136 galle,y@gpsan.co u!< Belfast Yatd 

www.gpsart.co.uk Coldhands Road Regional Prlnt Centre Wrexham 

Blrmlngham Prlntmakers Cambndge Canolfan 

Unrt3C Handprlnt Studlo York CW13fW Argraffu 

90 Floodgote Street 100 The Víllage Reino Unido RanbanhOl/Reg,onal Prir>t Centre 

0.gbeth Stockton-on-the-FO<est 0044(0) 1223413 792 Ya~College 

Birm1119ham Yo,k ¡ameshill64Ohotma1l.com Grove Park Road 

855SR YO329UW www.stbamabaspress.co.uk Wrexham 

Ae,noUn,do Reino Unido Ll12 7AA 

0044(0)1217668545 00 44 (O) 1904 400 488 Sucourt Prlnt Workshop Reino Unido 

onfoObo.rm,nghampr,ntmakers o,g handpnn1s1ud,0Oaol.com 78 Harrulton Road 0044 (0)1978311794 

www.bmninghampr,ntmakers.org www.handprtntstudlO.CO.uk Bang0< printcentreOyale-wrex.ham.ec.uk 

Co. Oown 

Doublt Elephant Prlnt Workshop Ltlcnttr Prlnt Workshop BT204LG ZH Mays Prlntmaklng 

Exete< Phoenix 50 St Stephens Road Irlanda del None 221 Ptne Street 

Gandy Street H,ghfields 0044 (0)289146 0595 Studio320 

E.xeter Leocester lnfoCseacoun-nl.0<9.uk Florence 

Oevon LE21GG www.seacourt-ni.0<g.uk MA 

Reino Unido Ae1noUn1do 01062 

00 44 (O) 7855 206 659 0044 (0)116255 363~ Estados Unidos 

elephant.pnnt@vugin .net info@leicesterp,intworkshop.com hz@zeamaysprirrtmak,ng.com 

www.doubleelephant.org.uk www.leicesterpñntwOOIShop.com www.zeamaysprlntmaking com 

402/403 
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direcciones de contacto de los artistas 

Sophle A1h-,.ia. Alchml Denne Juh.t:Kac Anclrtw PllrdMI 

oophieaghaia,,lanOhotmall.oom www ncharddenne.co.uk lulielkaCOyahoo.co.uk andtaw014<>t,cular•outOPe·Com 

JlmAlln rlchard.de.....Obtlntemel-com Colln l(fl!Mtly FnncnQu.111 

11mwailenOhotmail.oom AayDennls colinOcolinktnnedy.co.uk 1'1ncn.quail01>t()l)tnwc'1d.com 

HellieAmdt r.deM,sObton.ac.uk BeflnRKlng HupRlbbans 

www.h.,•e-amdl.dk Anneo.smet bel1ndak,ng0bt1ntemet.oom nbbentOribbans,de,non.CO.uk 

tt.leBalt• 
www.annedesmel.com Pater Kosowlca: 

www.r>ughribbans.com 

halet>altaOyahoo.CO.uk 
www.hartgalleryco.uk petel\ozOwa,11056.com údlRke 

&lcllatn J•- Doclcls AnnlCl'fttl• 
,n942000yahoo.CO.uk 

onc@,n,strel.co.uk 
www.jameMlodOs.co.uk ,ntoOwswo<ksho().o,g 

www.Cec•lrice.com 

James01emewodds.co,uk HelbRoewl 
UnaBnvn C.Uy Langevln 
j .beevenOma,I com 

SusanDonne http://srtH.tlpidus.neVguy_l1ngevin 
www.helkeroesel.co.uk 

suun_donneOhotmail.com Guy.langevinOtr,cgocable.ca Ell_R_ 
J. útherin• Bebovt 
beboutcOm"'I montctalr eou 

Je.Famih ..._,Lau el_rOMSOyahoo.CO.Uk 

btDObr,ghtonprintmalóng.co.uk www.manuel-lau.net Fnnat St Oalr Mllle, 
Janelleech-
i•~t>eechmanObeam,ngmall.com 

MaryFarrell manue!au0hotmal1 com f.stcta,rm~ie,11btinteme<.com 

www.theertspiritgallery.com Andr9W l.evltsky .,_s.m,_ 
Patllennett steveetlheartsplntgallery.com 

artmastdonmod«n,oom ..,,.,samp50tJOb1connec1.com 
. t>onsOboristheblack.fsnet.co.uk Olebly Fedonnko Bemard Loclge 

www janesampaon.oom 

C. W. Bot artmosterO,nmodem.com 
www.be<natdlodge,co.uk Omltrt Sayenko 

www.hattgallery.co.Uk Jownter ~ -k>d~rgin.oel Nil<odlm-pubW,t,Oma,,lru 

Slnion Brett www.hartgallery.co.uk Moftlca MKdonald R■lph PNnySloph 
somonOs,monbrett -woodengrave<.co.uk Pat.wtn tandm.ra!phctntlwond.oom P-'<>l)e.s,op,$0w~• ac.uk 
www.s1mon0<e1t-woodengra-.co.uk 

1nto0~1e,ga1 .... co.uk ....,.,.davodl<rutpubl,g,lng com 
Colbert Mnhlle 

HelenS,-n Chrls Gllvan-úrtwrlght c:olbertmashileClgmat.oom Wn4y M. Slnlth 
11e1m1IIOhotmat1.com 

www.he4eosprints co.uk 
www.g,1van.co.uk www.csaVldkrutpubllshlng.com -,idysm1th0dccnet.com 

chnsCtg,lvan.co.uk Andr9W Mocft.tt JudyStwwM 
fanBrown wr,Cood'""" www.mockettandmoQuette.co.uk bil)Obnghtonprinlmal<lng.co.ulc 
prontslanbrownOflotmad.com 

ggoodmanOt>tlnternet.com Albarico MONno Patrld■ Thonton 
Chftn1 Chung-<:hu NOffenCrant laurencaOolve<.o,g p .lhomtonl 70 ntlwortd oom 
cccOopen•prinlSllop.otg.hk 

www QPe<\·pnntshop.org.hk 
dvstersOmac oom CeorgeMunclell úrolyaTrant 

JudeClynkft 
Terry Cr■vett mundellgOhotmail.CO,Uk pa,venu.cOukor,!;ne.co.uk 

j.clynicktlot.,ternet.com 
terrygravettOyahoo.co.uk TnryOhlson .lenftY Ulrkh 

JonC,ane 
Zh■ng G4ianglNII troyOtroyot,ison.com ,enny.ulnct14t<lsl p.¡>eK.oom 

f0'1. 35_c,aneetyahoo.CO uk 
Guangnu,280163,com www troyonlson,com Denlt VtnMlft•Morrls 

John CMrtls 
Jullan H■yward Ana Maria PachKo d.rolanclmomsObtfltem«.com 

allSCnOharDOUM"a co.uk 
b<pObrightonprintmalong.co,uk pca0pr.ottcontemporaryai1.co.uk HelM V.n!On-Morrls 
YuJI Hlratsuk■ 

www.prattcontemporaryart.co.uk 
hebevm1~y3hoo.co.uk 

HarveyO.nlels y.h,ratsuka#~tate.odu AobPHI www bnghtonp,intmaking.oo.uk 
¡udy0harveye1an1<1ls. IYlet.eo.uk Robert peel30ntlwond.com 

Ann d'Arcy Hugh" 
tt.wley Hussey Eflsabtth _, Hollebett 
hnpJihomepage.mac.corn/balleyphoto/ NlgtlPlumb v.hoQebenOgma,l.com 

aoarcyhvghesOyahoo.co.,k 
$,tos/Hawley_HusseyllndeK.html blackpaint,ngsOmaduaflsh.com 

www.br1gh1onpnn1ma1vng.co.uk Chv. Vos,er 

ChrlsDaunt 
EmllyJohns TrnarPrkt bipObrightonprintmalung.co.ul< 

em~y¡onnsObtIntemet.oom WWW,ll'evo<-CO,Uk s--v-. ctwisdaunt40yat,oo.co.uk ltevorOtrevorprlce.co.ul< 
Stantr,Jon" sarallOsarah)'oung,co.uk 
j0hn:,tani.y.jone$0virg.,.net 



proveedores 

A.O. Colour -Serlgrafí• 
Untt 42 

Walton BUS>nes$ Centre 

44-46 Terrace Road 

WaJton-on- Thames 

KT122S0 

REINO UNIDO 

Apex Prlnters Roller Co. 
15J1 N 16IhSll'eet 

St. l outS 
MO63106 

ESTADOS UNIDOS 

314-231 •9752 

Art Equlpment • M•terl•I de 
lmpl'ftl6n 
3 Craven Street 

N0<1hampIon 

NN13EZ 

REINO UNIDO 

0044 (0) 1604 632447 

Autotype lnterutlon•I Umlted 
• Pl,11nchas de pollfster p.1r• 
litognifí• 
GtaveRoad 

Wanlage 

Oxon 

OX127BZ 

REINO UNIDO 

00 44 (0)1235 771111 

www autotype eom 

M•tlBHIS 
13 Cr anbourne Road 

Londres 

N102BT 

REINO UNIDO 

0044 (Ol 208 444 7833 

steel faeingOblueyonder.eo.uk 

R. K. Burt & Co. Umlted 
• ExtenY v•m• de p•peln 
57 -6 t Unoon Slreet 

Londres 

SEIISG 

REINO UNIDO 

0044 (0)207 407 6474 

saJesOrkl>Urt eo.uk 

www r\\burt eo uk 

404/405 

F. Chubonnel • TlntH y de 
m•terl•I de lmprnl6n 
13 qua, de Monlebello Court 

Ru,, de l'Holel Colbert 

75005Paris 

Franc1a 

Cornellssen • M•terl.11 de 
lmpresl6n y artístico 
105 Greal Russelt Sireet Londres 

WC183RY 

REINO UNIDO 

00 44 (0)207 636 1045 

1nfoOeo<nel1ssen.com 
www eome1,ssen.com 

Couleurs du Qu•I Voll.llre 
- M,11terl•I de lmpresl6n 
Maga.s,n Senneue, 

3 qua• vona1re 
75007Pans 

FRANCIA 

0033142607215 

www magas,nsennel1e<.corn 

D•ler Rowney Ud· 
M•terl•I de lmpresl6n p.1r• 
,11rtlstH 
Braeknell 

Berkshire 

RG 128ST 

REINO UNIDO 

0044 (0)1344 424621 

www daler•rowney eom 

Chrls 0Hnt · Bloques 
par• gr•b•dos y 1fll•do de 
herr•mlentH 
0044 (0)191 4208975 

ehns. daun1@blueyondereo.uk 

www e1111s,daunlw00der,gra\/1ng 

bloeks eo uk 

Edwud Lyons • HernimlentH 
p.1r1 gr,11b.d6n y lmpl'ftl6n 
•rtístlc• 
3646 WMe Ptarns Road 

Bronx 

Now Yo,k 1 0467 

ESTADOS UNIDOS 

718-881 -7270 

www eelyons eom 

Fine Art M•terl•ls lnc. 
346 Lafayette Streel 

NewY0<k 

NY 10012 

ESTADOS UNIDOS 

212•982-7100 

Futura Englnfff'lng • 
Prenus p.1r• ,11gu,11fuerte 
Unrl4 

93 Kew Slreel 

W&IShpool 

Perth 

WA6106 

AUSTRALIA 

0061 (8) 94 70 3540 

www lutureeng.eom.au 

&lbbonlnks 
Sun Chem,cal G,bbon 

3 H19h V- Road 

South Normanton 

Derbyshtre 

DE5520T 

REINO UNIDO 

0044 (O) 1773 813 704 

&raphlc Chemlc•I & lnk (Co. 
•TlntH 
732 N0<1h YaJe Avenue 

VdlaPark 

IL60181 

ESTADOS UNIDOS 

800-465• 7382 

saIes@graph1eehemieal eom 

wwwg,aphfeehem,ea1 eom 

&re•t Art • M•terl.111 de 
lmpresl6n y de •rte 
Ge<staeeker Umled Ktngdom Ud 

NOlmandy House 

1 Nether Slreet 

Aiton 

Surrey 

GU341EA 

REINO UNIDO 

weteomeOgreatart.eo uk 

www grea1art.eo.uk 

Hunter Penrose Suppllers 
Umltecl • M•terl.11 de lmpresl6n 
profnloul 
32 Southwark Slreet 

Londres 

SE11TU 

REINO UNIDO 

0044 (0)207 407 5051 

www.hunterponroseeo.uk 

Hunt Speedb.1111-Tint•s con 
b.H de ,11gu• 
Speedbal1 Road 

Statev,lle 

NC28677 

ESTADOS UNIDOS 

800•438-0977 

C•lcografí• Prlntm•ker­
M•terl•I de lmprn16n 
9 Playhouse Court 

62 Southwarl< Bndge Road 

Londres 

SE10AT 

REINO UNIDO 

0044 (0)207 928 2633 

JoopStoop 
12 Ru,, Le Brun 

75013Par,s 

FRANCIA 

00 33 (1) 5543 8996 

www JoopslOOl).eom 

T. N. Lawrence • Miterl.111 de 
lmpl'ftl6n 
208 P0<11and Road 
Ho-,,e 

BN350T 

REINO UNIDO 

00 44 (0) 1273 260260 

artbox@tawrenee.eo.uk 

www lawrenee.eo.uk 



Melbourne Etchlng Supplles 
3Ja St David Street 

Fnvoy 

Me!bOurne 

V1ctona 3065 

AUSTRALIA 

0061 (3)94195666 

www.mes.net au 

Nat Craft llmlted • Equipo para 
pantallas 
Oabell Avenue 

8 lenhe1m lndustnal Estale Nottingham 

NG68WA 

REINO UNIDO 

00 « (0)115 979 5800 

Praga• Material de Impresión 
50 Coronatton Dnve 

Un1t 17 

Toronto 

Onlano 

MIE4X6 

CANADÁ 

14162810511 

Harry F Rochat llmlted · 
Fabricante y operador de 
prensas 
1 Sa Moxon Street 

8ame1 

EN55TS 

REINO UNIDO 

1nto@harryrochat.com 

www harryrochat.com 

Rollaco Englneerlng · 
Fabricantes de prensas y 

rodillos 
72 Thornf,elQ Road M1ddlesborou9h 

Cleveland 

TS558Y 

RElNOUNIDO 

()(),14 (0)1642 813 785 

sa!esctro'taco.co uk 

www .roliaco co uk 

John Purcell Paper • Extensa 
gama de papeles 
15 Rumsey Road 

Londres 

SW90TR 

REINO UNIDO 

0044 (0)207 737 5199 

1Pll01ohnpurcell.net 

www.JohnpUrcell.net 

Scrttn Colour Systems 
11 Cartton Road 

Londres 

W52AW 

REINO UNIDO 

00 44 (0)208 997 1964 

Senefelder Press • Maestro 
llt6grafo, preparador de 
planchas y operador de prensas 
At>drew Purches 

6HydeLane 

Uppe, 8eed1n9 

WestSusse, 

8N4~-3WJ 

REINO UNIDO 

S.nefelder • Taller de 
preparación y graneado 
de planchas 
Sake!>amfarm 

Alt>outne Road 

Hent,eld 

WestSussex 

REINO UNIDO 

00 44 (0)1903 814331 

andrew@1ent1c,ular~europe.com 

Sun Chemlcals · Tintas y 
revestimientos 
UM1 

Sardon 

22 Business Park Severldge Lane 

Colev1lle LE671TE 

REINO UNIDO 

0044 (O) 1530 275 009 

ptOVttOO<" 

e 
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glosario 

A 

• la po11Pff: aplicación de multiptes 
COiores a una SOia plancha. Véase pág. 140. 

ácido nítrico. es altamente corrosrvo. 
Se do luye con agua y se utiliza para 
grabar al aguafuerte planchas de cinc, 
cobre y ace<o. 

aguatinur en et proceso de la 
caicografia, es un potvo de resina qve 

se aplica y se derrrte para producir una 
superlic1e tonal y con texturas en ta 
plancha de metal Véase pág. 42. 

aguafuerte· sustanc&a abrasiva que 
reahza una mordedura o limpia las 
areas de una plancha o de un bloque. 
En el aguafuerte. normalmente se uhhza 

el áctdo nltnco para crear una lónea en 
una plancha de metal. En la lotografoa, 
se ut11tza et ácido n,tnco combmándofo 
con goma aráblga como parte del 
proceso de 1omp1eza de las áreas no 
grasas de la imagen. 

aguja herram•enta de metal oon una 

pun1a afdada Que se ut1t,za en el grabado 
de agualverte para dobu¡ar la imagen 
en el barn,z y exponer de ese mOdo el 

metaJ en el que se va a practicar una 

mordedura por medio del áclóo. 

ahumado el barniz en una plancha de 

agualuerte p,1me,o se aplica en una 
plancha cahente y luego se ahúma 
con la llama de las velas por deba¡O 
de la plancha para oscurecer el 

cola<. 

azúcar. en caleograt1a, la ,magen 

se d•btJJa sot>re la plancha de metal 
u1,1tzando una soluc~n al agua Que 
notmalmente contiene azucar. y la 
plancha se cubre con barniz. Cuando 

se lava la plancha. el azucar se d1sue111e 
y levanta cvalQuter barniz que estuvie,..a 

en contacto con e4. Vease pag. 54. 

B 

bandejas de~º-perct,as de 
metal que guardan las omp,es10nes 
w,zontalmente m.ent,as se secan. 

bello ácido· la bandeia. también 
conocida como bañe<a. que contiene 
el actdo que se ullhza para hacer 

un3 mo<Oedur a en las planchas de 

a.gua fuerte 
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barba. bOrde irregular de un papel hecho 
amano. 

baren. he,ramienta de mano. 

0<1g,nal de Japón. que se u1111za en la 
imp,es,ón de reheves a mano. Se ut,hza 
para aplicar pres,ón con un mov,m1en10 

c,routar en el dO<SO del papel con el ~n de 
transfenr la .magen impregnada de tinta 

desde&! bloquea! papel. 

barniz: sus1anc1a res,s1ente al áctdo 
que se ut,hza en et aguafuerte y en el 
aguat,nta para proteger las areas de 
ta imagen donde no se desea realizar 
una mordedura. Puede ser duro 
o blando. 

barniz blendo: supe,fic1e resistente al 
ácido que se aploca a la superficie de una 
plancha de aguafuerte. Es receptrvo a la 
tmpresJón de vanos mater1a.les naturaJes 
y art,ficiates. Véase pág. 36. 

barniz duro: sustanc.a res1-stente al 
áctdo que se aplica a la superf1c1e de una 
plancha de aguafuerte. Véase pág. 28. 

bauhaus: en los años vemte, se convN"tió 

en el centro del d,sello mode,no de 
Alemania. Fue fundada por el arquitecto 
WanerGrop,usen 1919. Empleando 
dtse/lOS senc1IIO$ y geomélflCOS, su 
filosofía era ,ntegrar et arte en e4 dom1n10 

social para hacerlo asequible y accesible. 
Entre los miembros de esta escuela 
destacan Paul Klee. JosephAlbers 
y Vass11y Kandinsky. 

bisel borde sesgado que se etea 
cuando el borde de una plancha de metal 
se lima para evrtar Que se produzcan 

da/tos en el papel o en 1as mantas 
dela p,ensa 

bloque en rompecai,.us: bloque 

de made<a que se corta en pedazos 
y que permite que las d1s11ntas partes 

de la imagen se Impregnen de Mta por 
separado antes de vo4ver a ensamblar 
las piezas del bloque para su Impresión. 

Véase pág. 246. 

bolsa de erena: peque/la bolsa redon<la 
de 1,enzo o de cue<o que permite la fácil 

rotación de un bloque de grabado de 
madera durante el corte. 

bomquete· d,sco pesado de acero o 

de hierro que se ut,ilza pare vetear la 
superf1c,e de una piedra de 1,tografia 

buril. henam1enta que se u1;1oza en el 

grabado de madera o metal. 1amb1én 
Aamado grabador. El e!<l.remo que se 
pasa por la superficie puede acabar 
en punla. lener fa<ma de gra¡ea o ser 
elíptico. 

burilado de meciere: véase xitog,afla. 

Corte de un bloque de madera de 

la placa vertical de un •rbol. Véase 
pág. 168. 

e 
caja de aguatinta: ca1a o a,mano 
,..,,.,,,.tocamenle cerrado y Heno de resina 
en polvo. l;sta se bene que agttar antes 
de coloca, una plancha de aguafuerte en 
su interior para de1ar que la.s partículas 
ca,gan y se as,enten sobre ta plancha. 
También se conoce como -ca,a de 

polvo• o •ca¡a de resina•. Se ut1hza en el 
p,oceso del aguatinta; vease pág. 42 

ceje de polvo: véase Caja de aguat,nta. 

caja de ,..,ina: véase Ca1a de aguaMta. 

carbonato de magneslo: pol\lO blanco 
que se allade a la 11n1a para endurecerla. 

carborundo: nombre técnico del carburo 

de sihc:ona. un abrasivo que se ut1ti1.a 

para 19ua1a, y absar la superlicie de una 
p,edra de lótograffa. También es un proceso 
en la calcografía. Véase pág. 122. 

calcografía: med,o para la impresión 

artística en el cual ta rnagen se inctde en 
una superf1c.le de metal. se llena de 1,n1a y 
se transfie<e al papel. Véase pag. 14. 

cargar. aplicar tinta a una plancha,• una 
piedra, un bloque o un rodillo. 

chine col/é; 1rad1c1onalmen1e. ta 

impresión de una imagen en un papel 
muy lógero y delicado que luego se 
adh1e<e a un papel de apoyo mas Jverte. 
La aplocac1ón del co40< uMozando papel 

de color en Jugar del uso de la tinla en 
multitud de planchas o a través de ta 

téci,oca dea /a poopée. Véase pág. 21 , . 

claroscuro: 1émt1no italiano que se u1,liza 

para describir los grados de tono. del 
claro al oscuro. 

CMAN: c,an. magenta. amarillo y negro. 
los cuatro colores que aparecen en el 

s,stema de lmp<eSJ6n de med,o tono. 

co4agreffa: proceso que crea un bloque 
a part" de la coloeaclón y el pegado de 

materiales naturales y cottd,anos en una 
base de cartulina. made<a o metal. 

colchón: en una prensa de relieve. las 
ho)as de papel se cotocan enc,ma del 
bloque y del papel para distnbuor la p,es,ón. 

color • mano: color que se aphca a la 
imagen a mano una vez completada 

la impres,ón 

compactador. sus1anc,a que se a/lade 
al pigmento para espesa, y mantener 
unidas las partículas. 

cromoli1ografia. ténnino del siglo x1x 
que se utiliza para descnbtr un proceso 

de lrtograha a cola< que~ utilizaba 
prmc1pafmente para reproducir cuadros 

y acuarelas. 

cuadricula: serie de 1,neas paralelas que 

se cruzan entre SI formando diversos 

ángulos para crear sombras. formas y 
tonos. 

cubismo: movimiento lvndado PO< 
Pablo Pocasso y GeO<ge Btaque donde 
tos ob)etos se definen en térm,nos 

b1d1mens;onates pero se muestran 

simunaneameote diferentes aspectos 

desde va1'os ángulos. Apareció a 

princ1p1os def siglo xx y d10 pte a un 

nuevo método en"' interacc16n de la 
forma. del tema y del espac10. Entre sus 

miembros destacan Femand Lege, y 
JuanGri$. 

cubrir. protege< algunas áreas de una 
tmagen U11hzando sustanc,as res,steotes 

como goma, tapar o pintura de cera. 

D 

dedos. véase Sujeción del papel. 

deaengrasar. el1m1nar la grasa de la 
supemcoe de una plancha de Jrtogratla 

o de agualverte ut,l,zando una 
solución alcahna como jabón, aleohOI 

metllado o productos de limpieza 
domest,cos. 

diente: en la ser,grafia. rugosidad~ 
te¡1do utdozado en la pantalla. En la 

lilografia. es el grano en 1a plancha o en 
la piedra que se neces,t• pa,a atrapa, tos 

materiales grasientos que se u111w,n para 
crear la ,magen. 



diluyente. ad1wo tranSl)8rente p;wa 

la tonta de ompresoo Que se ulihza 
para C,.luor y soltar la tinta. 

E 

ed;cl6n: sene de impresiones a partir de 
ta m,sma imagen. cuya cantidad se anota 
en et extremo 1nfer'°' IZQl>lerdO de la 
obra. En esta e3nt1dad no se inctuyen las 
prueoas dei artista. 

eletante doble: tam~ de papel 

equ1\lalente a 1020 x 620 mm. 

empepedo· en serigrafia. rellenar la 
pantalla de tinta antes de cad.a imp,esl6n 
para evitar Que se seque. En la lrtOgraffa, 
es et ligero d•fom,nado de !OS botdes 
de la ,magen en ta I/Tlj)l'es16n debidO al 
uso excesr,o de hnta cuando se pasa 
elrod,llo. 

emplumado: uso de una pluma para 
agitar ei ácidO cuando p,oduce una 
m0<dedura en una plancha de aguatuerte 
con el fin de el,m,nar las burbu¡as 
que se forman en la linea Que se está 
grabando 

emulaión directa: emuls.ón seosible a 
la IUl que se apl,ca directamente sobre 
una p.>ntafla Que luego se e,pcne y se 
desarrolla. 

entintador: almohadilla de cue<O o de 
pa~o Que se utit,za para aploear la tinta 

sobre una plancha o sobre un bloque, 
as, CO<f10 pa, a extender el barniz duro 
Que se funde sobre una plancha de 
agualue<1e. También se conoce cc,mo 
... embadumadot•. 

espuma: en ~tog<afi3. zonas no 
d<lseadas de tinta Que se transfl8<en 
~ las áreas oonóe no hoy imagen de 
la plancha o de la piedra. 

.. ia,np.: término francés para designar 
una ,mp,ea,ón en cak:ogralia. 

estarcido· en ser,g,afia. un estarcido 

ht'cho del papel. de fa cartu•na. p,ntado 
o compuesto pe, meo,o de fa fologratra o 

~ 0'deoa<l0< se ut,l1Za para ev~a, que 

la t,nta p.:¡se a tra,es de la pantana en 1.n 

zor.as que no cont.,.,8'1 tn'.ágenes. 

fftructura termono genénco que se 
u!JIIZ.a para oeSCl\btr tn partes de una 
pensa de omp,e6'00. 

e,cprealonlamo abstracto· movimiento 
ar1ístico de Nueva York Que se desan-o416 
en EstadOs Unidos en tos años cuarenta. 
Se emplearon métodos expresivos y 
espontáneos para aplicar la p,ntura en 
grandn henzos. c0<no lanzar y de¡ar 
caer los matenaJes El acto oe p,ritar 
se conStderaba tan importante como 
fa obra en si. ya Que se pe,,saba Que 
este método liberat>a la creato,idad 
de la mente inconscienle. Entre sus 
miemb<os destacan Jackson Poltoc'<, 
Aobe<t Motherwell, Mark Aothko y Helen 
F rankenthater. 

F 

fantuma: en monotiPO, la segunda 
mp,es,ón más pálida Que se extrae de 
la matriz del monot•PO En l~ografia. 
la sc,mbra de ta ante<o<>< ,magen que 

aparece dibu¡acla sobre la plancha o la 
piedra. 

fauviamo· mov,meento Que se 
caractenzo por la aphcacoón de cotores 
intensos y ••brantes y de p,nceladas 
sueltas. Destacar, Henn Malisse y André 
Derain en la primera década del s,gto JOt 

fieltro: las hOjas de fieltro. también 
conocidas como mantas. se colocan 
entre et roo,1to y et lechO de la 
prensa de catcografia para controlar 
la pres,6n que se aplica at papel 
y a la plancha durante la ompresi6n. 

fotograbado: impresión en 
calcograffa en la cual se ha transfendo 
fotograficamente una imagen a una 
plancha utillzandO bSú de ~arb6n. 
VeaS<t pág. 73. 

trotado a mano: método de elim,naci6n 
de la tvita de fa superfic,e de una 
plancha de metal con la palma de la 
mano antes de realizar la HT1pres16n. 

fundir: Yéa5'I Mezclar . 

git;JH: término francés que se utiliza 

para desctibif las Impresiones por 

ordenador a ch()(ro de tinta de obras 
de ar1e. VéaS<I pág. 288. 

goma arábiga: goma natu,al producida 

por la acacia Que se ut11iza en el proc,eso 
de la lrtograful en la segunda etapa de 

engomado. También se utJitza como 

re$istencia cuando se realizan marcas. 
Véens.t pags. 28 y 36 

grabado: ac10 de escoplar una -

de líneas en una superl,cie dura con 
la i11tencí6n de crear un diseño. Véase 
pág.81. 

grabado an madet-a: uso de 
heffamoentas de grabada fino en el cotte 
del bloque secado del grano horizontal 
de un ártlo!. Véase pag. 225. 

grabador: >'éase 8..-il. 

graduación de la m•II•: d,ametro y 
núme<o de hitos pcr centím.tros que hay 
en una malla. 

graMaclor: en la media tinta.•• una 
herram,enta de acero con bO<de curvo 
que se ulltiza para dar textura a la 
superlic1e de la plancha y p,eparas1a 
para ta creación de la ,magen. Se 
mueve hacia delMte y nac,a atrás por ta 
plancha para Que aparezca el diente en 
la 1Uperf,cie del metal. Véase pag. 100. 

grano: en tilogratla, ta superficie rugosa 
de una plancha o de una p,edra En ta 

impresión en relieve. el grano natu,al 
de fa madera Que se evidencia en el 
bloque. La direcc.ión del cuero o de la 
lanilla de un roo,flo. 

grano horizontal· blOQue de-. 

noble al que se ha reatizadO un corte 
l>orlzOr>tal en el ttooco en fugar de 
hace<1o ve<ticalmente. Se utiliza en el 

grabado de madera. 

gubia; herramienta utilizada en el corte 
de bloques en relieve con una p1.1nta en 
forma de U o de V. 

H 

halo: anillo de grasa o aceite que rodea 
el bO<de de la imagen cuandO se utilizan 

mater'8les baSados en alCOl>ol m,,,...at 
sobre una plancha o sobre una p,ed,a 
en 111ografía. Puede producirse en la 
1mpreso6n general cvandO se utilizan 

t lfllas con base de ace,i.. 

lmav-,,, plancha o bloque clave· 
Impresa la primera o la última. es le 
capa clave si se ,mpnme una serie de 

separacJOneS a colo<. Normalmente es 

el cont0<no o el COiO< el que da coheSOO 

a latmagen. 

lmprelión ciega: impresión sin tinta que 

se e!Clrae de la plancha o del bloque 
QU8 se apí,ca al papel hún>edo, tamboén 
se conoce como •ret,eve en seco-. Véase 
pág 156. 

Impresión de elimlnacl6n: tambi«I 
conocida como •1mp,esión de 

reducción• . Se c~I9ue por medio del 
recotte gradual del 040Que de madera o 
de hnóteo después de ta impres1on de 
cada etapa de co•o, Vé.tse pág. 202. 

lmprealón de reducdón: llé&se 
lmpres,6n de ehminaci6n. 

Impresión.,, ..iieve: proceso de ta 
imp,es,on art•stica en el Q<>e la imagen 

se Impnme de la superficie levantad• 
con la ehm,nacl6n de tas áreas Que 
no contienen la imagen. Vease 
pág. 238. 

lmp,.,.lón múlbple en bloque o 
plancha· ser,e de bloQues o de planehas 
que se registran y se imprimen una 
encima de la otra para crear una Imagen. 

Impresión offset: la imagen primero se 
transl\ete desde la plancha a una manta 
de cauchO cRindrica (rocllno) ad¡unta a la 
p,ensa y luego se imprime an un pedazo 
de papel. 

Impresionismo: mov,m,ento onglnado 
en Francia en tadecadade 1860 
Se rompió con la temática relig,osa 
o h1st6nca en lavo, de las esceinas 
cotKf.anas. ui 1nteracci6n entre ta luz 
y el coto, era de suma ímportancoa, y se 
apasto pcr tos p,gmentos puros como 
una forma de eelebrac1011 de la luz 
natural. Entre sus miembros destacan 
Mary Cassatt. Claude Monet y Camile 
PissatTO. 

J 

Jnpear: tbica de lmPl'tSion QUe 

se ut~1za para Imitar lo$ patrones del 
marmol. Véas<t pág. 82. 

L 

ljpl,1 Chinagraph. liPiZ con grasa 
que se utill:11 en la fttografia y Que CtN 

una matea Suave parecida a la de las 
pmt-.as. 

e 



section6:~rc~s 

lavador a p, .. 16n: mangue,a de agua a 

mucna pres,on que se ut,loza para hmp,a, 
1as pantallas. 

lecho base hOnzontal y plana hecha 

de made<a o de metal en una p,ensa de 

catcograna. de lltograf1a. de reheve y de 

ompres'6n en pantalla sobre ta cual se 

COIOca et bloque. el papel, la plancha o 
la p,edra 

i.cho de vaclo: en serograf,a. techo con 
una base de vac,o que ha de contener 
el papel hso. 

llnograbado bloque en - traba,ad<> 
en hnóleo. Véase pág 194 

l inóleo de aguafuerte SOluo'6n alcal,na 

como la sosa caustoc:a que se 11hltia 

para g,ab.lr al aguafuerte un bloQu4I de 
1,no1eo Tam0,en se conoce como • linóleo 

cáustico• Véase pag. 210 

litograffa INd<O de ompres'6n 
planográfico VHSepág. 252 

M 

m aestro imp,aaor / m H stro litógrafo 

persona _..itzada que traoa¡a en 
colaborae'6n con un artista para ,mpnrmr 

la ,magen d•sella<la del bloque. de la 

plancha o de la p,edr a. 

malla termino geoénco que se uloloza 
par a refenrse al matenal tepoo que se 

ex:t,ende sobre ut'I marco de w19rat1a. 

manta es el fieltro y La p,el de e,sne 
que seut•llza pa,a empacar una p,oosa 
d• aguaf\Jerte con el ,., de apl,c:ar una 

presoon adecuada cuando se pase 
el rodollO por el papel, el bloque O La 

l)lancha para ,mpromw una imagen 

Et rOd•IIO de goma que se encuentra 
50bre una p,ensa de lotografla recoge 
la ,magen impregnada de tonta de la 

pl.in<:NI y la tran sfiere al papel pata 

omprm,,10 

ITMdia tinta se aplican texturas sobre 

18 superllc,e de la plancha con un 

gran.ado, antes de crear La imagen. 

ut11!zando vaiores tonales en Juoar de la 

linea Vease ~ 84 

m edio. term,no que se ullliza cuando 

nos refenmos a los d,stintos procesos 

e» la omp,es,ón art/Stlea. por~. 
elegwfuwle 

4101411 

mesa de hu ca¡a con un enstal 

escarchado o una soperficle de plast,co 
que hene una fuente de luz .,, su ,ntenOf. 
La luz pe,rn1tt que las imágenes se 
tracen con lao.wad euanoo se~ 
50bre et cnstal 

mezcla. es la fusoón de más de un colo, 

en un rodillo. utilizada en la l~ografia y eo 
el,_ pa,a ap&ocar más de un col0f eo 
una sola mp,egnaeoón de tonta V~ 

pág. 368 

monolmptHlón I monotipo· Imagen 

s,ngular c,ea(la sobre una SUl)8tf,c,e de 

metal. cns1a1. papel de acetato o una 
pantalla. 

mottero p¡eza de cristal redonda 

con una base plana y un mango QUI 

se ut•11a para mezclat la hnta y mole< 
los p,gmentos con un poco de ace~e 

o agua. 

morded...-.: aeoon del aedo en las 
'1eas expuestas de la plancha de metal. 

mordedura abierta zona de la plancha 

de metal QUI se ex.pone al .le>CIO y en 

la Que se •node de¡ando una dep,esoón 
$Uperfoelal C<Janclo se aplica la 

nnta, se ate.rra a k>s bO<deS de la zona 
dOnde se ha real•zndo la mordedura 
de modo Qut la zona central se l1mpJe 
hasta de¡arta ca" ~bre de tonta SI asi 
se desea. 

mordedura fallida. areas de mordedura 

no Intencionadas Que aparecen después 

de levantar las areas de bamlZ de 
aguaf\Jerte cuandO la p1anc1>a está 

en et bailo acodo Dei• una superlic,e 

levantada y granulosa. Tamb<én se llama 

mordedura falsa 

motdedura tala.. l'éase Mordedura 
fallida. 

muñequilla peQuella almohadilla de 

pafl0 o tela QUI se utlhza para aplocar 
la t,nta en areas peque(las soo,e una 
plancha o un bk>Que Se u11111 a en la 

técnica de a la poupee pa,a co,,segu,r 

Impresiones mull1colo,es producidas po, 
una sola plancha 

mUMfina en la calcografia. es un benzo 

duro y con un en Ir amado relativamente 

sueno que se utlliza cuando se bmp,a la 
tinta de una ptanena de metal antes de 

omp,"""1a 

o 
oscilador: l'NU graneador. 

oxidación: corrosiOn que se p,oóUCe 

en una ptancha de metal SI se oe,a s,n 

p,óltce'6n. 

6 , ido rojo: se salp,ca sobre una plancha. 

luego se cubre con un ped&Zo de papel 

para penn,tw la translerene11 no grasa 
de una imagen a la soperficoe de una 
p lancha 

p 

pantall<t: malla de Mida. metal o te11do 

s,ntético que se extiende sobre un marco 

de cualQu,er tamao\o. hecho de madera o 

de metal. luego se c•ea un est-en 

la malla. Wase ~ -312 

papel de lmpr11lón: papel lino y barato 

que se ut1l•za para reaflzar prvebas de 
ompres,ón. 

papel oe trantllf'lncla papel ,-t,do 

con una soluc'6n al agua. como la goma 

ará0,ga. La 1m11gen se d11>u¡a sobre el 
lado reveslodo Que. una vez que está 

empapado, transferwa las ma,cas sobre 

la poedta o la plancha. 

papel .. cant e papel de eualqu1e< 

lama/lo que es muy absorbente Se 
uti oza para ellmonar la exces,,,a humedad 

del papel humedecoOo antes de hace< la 

1mpresoon. Se coloca deba¡o de las tablas 

de secado (presoon) pata contubuor a 
"" secado untlorme de las 01:l<as recién 
omp,esas. 

pasada: 1mp,1mi, una imagen de una 
plancha. una piedra o un bloque. 

..-,cha de bol11 -cha horllontal con 

canicas que su¡etan las 1mpres10nes 

PBra de¡ar Que lo tinta se seque sin que 

las ,magenes esten en contacto entre si. 

Se puede COlgat del lecho 

pl.i de cisne es una de las mantas que 
5e ut,~zan en una prenSd de aguaf\Jerte 

para distribuir de forma unifo,me ta 

presoón desde el rod1IIO hasta e4 papel y 
la plancha. 

pigmento part1culas de colo,, 

normalmente en polvo. de la llnla. 

plac. vemcal en iulog,afia. es el g,ano 
de la madera Que se ••beode en 

pera'elo e la Jong,tud del bloQul y que 
a men<Jdo se tra~ en la omagen. ya 
QUI la te• tura del grano normalmente 

está a la v,sta. 

plancha· mas f,na que un bk>Que. una 
plancha es una supt<l,e,e de metal. de 

cartulina o de plastico que se ut1l1za para 

crear una 1ma9en ove se pueda lmprimrr 
tanto en et proceso de la eatcograt,a 

como en el de la lrtogra.toa. 

p lancha caliente: en et proceso de 

la ca1eograf1a. la olanoha se cOloea 
encima de una SUl)erlk:,e de metal Que 

se calienta para apt,c:a, en eb barnoces 

y tinta. 

pl4tnchas aolarea es un t érmino 

australiano para denominar al proceso 

que uldtia el sol como fuente de IUZ 
soo,e las piat,chas de aguafuerte de 
lotopolimero. 

planográfico se rel,e,e a los procesos 
•tográhcos donde la ,magen seer.a y 
se mpnme a par1 .. de una supe,fie,e 
plana y granulada. A d•lerenc,a de las 

técnicas de ta caicogroha o del relieve. no 

se recurre a las marcas oncidldas o a las 

<Jeptesoone$Quehayaenlasuperl,ciede 

la plancha o de la piedra 

pop Art mov,m,eri10 art,stk:o Qut se 

desarrollo en la decada de los c,neuenta 

y Que tomaba las omagenes de la C\Jllura 

pop y de ra vida cotidiana. de la 50Cledad 

de conslJrnO, como 1,,as comteas y 
me<eadotecma en masa El lotomon13¡e. 

los cuadros que se aseme¡aban" una 

fotografía en cuanto a su ateneoón al 

oetalle y el co Nage e<an las Obras más 

comunes Ent,e sus m,emt>ros destacan 
Richard Ham1lton. J1m Dme y Robert 
Rausehenberg. 

~aa directa el papel se coloca 
d irectamente sobre la plancha. el bk>Que 

o la p¡edra y da lugar a la imagen que se 

ompnme de forma on,ersa. 

p,apasol. sotuc,on que se ut1~za para 

preparar la superficie de una plancha 

litográfica antes de d •bu1ar o de rea~,ar 

u~marca. 

l>'\Mbe· 1mp,esaon de ensayo proc>.,cm 

para evaluar el dn.vrol;o. el equ,l,bto de 
color y el reg,stro de una imagen. 

p,u.ba del attiata ~­
no se neluyen en la edlCoon nume< Ida 



Tradioon..ilmet1te se ut11tzan para 

comparar y ase\jutJrse oe la continuidad 
y la s1m11itud oel COior y oel tono que hay 

en 13 1mag<-n po, pan e oe1 an1sta o del 
maestro ,mpresOJ cuando se jmprime la 

ed•c.On 

pulidor· her,am1enta de ace,o 

con una punta hsa. curva u ovalada que 

vt1hza para pulir la superfic,e de una 

plancha de mo1a1 

pulir: ahsar o pulir un a,ea e-n una 
plancha de metal para evitar Que se 

retffl'lga la tinta Se ut111za para dar tono 

en una media t,nta o en un aguat11,ta y 
como med,aa de conecc,on para bOrrar 
cuatqu,er imagen Que no se oesee 

R 

ra&pador. en la ca!cografla. es una 
he,-ram,enta oe acero oe tres bordes oue 
se ut1ltza para aJ,sa.r e1 b4se1 y ehm,nar 

las motas o las zona,s de metal de una 

plancha cuanoo se realizan 
conecc,ones 

rebabas· muescas de metal que se 

~va.ntan a cada i.aoo de una hnea 

raspada o grabaoa En 1a punta se<:a. 

se óe;an para Que retengan la 11nta 

En e< grabaoo oe metal, no,malmente se 
qurtan La superlte,e con textura Que c,ea 
el graneado• en el p,oceso de ta med,a 
tinta tamo,én se conoce como •rebaba•. 

re<:ubrimiento de a.,.,o es el pl'QCe<'.,o 
de recubm una P4aocl'\a de ca.Jc,ografía 
pa,a aumentar ta longevidad de 13 
imagen. Tam!>len se conoce como 

-eleclrodepoSICIOn•, 

regt.stro· med,o de as.c,gllfar Que vanas 
,mágenes en planchas o en bloques se 
,oty91mp,eSfQna,n y se at,ne3n de fCN'ma 
precisa 

regleta de goma herrarnoonta 1)3<3 

,eol•zar s«tQ(af,as cons1s1ente en IJl'l.a 

no¡a oe caucho o plastico que se ad¡unta 

a un marco do madera o de metat 
Se ut,1,za para empu¡ar la Mta de,)Oe 

uo eJ<treMO oe ta p:,ntalla al otro y así 
00il9ana a at••- la malla 

Nlleno cle pantalla. tiqu,oo espeso que 
se vt.tiza en ia.s á,.ea~ no tmpresa, del 
estarc><lO para !ten.ir tos ag<;¡t-ros que 

r,,i,slen entre los 1,¡1o5 de ta malla oe la 

pan1aJ:a. 

resistente,· soluc,ones Que se aplican 
a algunas áreas de una plancha o de 

una piedra para mantener y PfOteger la 

superl,c,e mfer•OI' Por erempto, se puede 
ut,bzar una goma como resrstente frente 

a los matennles de dIbu,o con base 
de alcohol m,noral sobre una plancha 
o sobre una piedra en el proceso de 
la htog,afia. 

retardante. a<:ht1vo Que sirve para 
ralentizar el secado de Ia tinta. 

rodillo de lanilla: rodillo para tinta 
Inográf1ca de gamuza 

rodillo de m~no· r0d1llo manual que se 

ut,hza para aphcar la tinta a una plancha, 
una piedra o un bloque. 

ruleta en el p,oceso de 1a calcogratia. 
es una herram,enta de aceto con una 

rueda dentada que crea una toxtura en la 

superl1c1e de 13 plancha de metal. 

s 
Hlpicado: aphcac,ón de un acldo 
sot>re la plancha con un pincel y agua 
o sah\'a pa,a cOl'lsegu,r un efecto tonal 
ycapnchoso 

aangrado. d1fum1naoo de los bo<des de 

ta imagen procfüc1do por la e>ctenStón 
de la llnta. Normalmente se p,oduce 
si se ha aphcado demas,ada tinta a ta 
plancha 

a,eparación det color d1vtd1r 

una imagon en capas de colores 
distmtos para perm1t1r la prodocc16n 

de bloques. planchas. papeles de 
acetato o p,edras in<J1vKluales para 

cad,1 color 

aerigrafia: técnica que utiliza una 
reglo ta de goma par a empu1ar ta llnta 

a traves oe una pantalla y que caiga 
sobre el papel, et mate<1aJ. la madera o ta 
canu11na que esta po, dcba¡o. en el lecho. 

Vt!ase pág. 310. 

eol>Nlmpregnaclón d• tinta cuando 

se aplica demasiada tinta a una plancha 
de aguatuerte o de lltograf1a, la Imagen 

se puede llenar o difuminar. lo que afecta 
neqat,vame.nte a ta d0f,n1c1on. 

eob,.;mpr•lión: los COiores se impnmen 

uno enc,ma del otro en una Imagen de 
varias capas o mu111color. 

sobreimprHlón al aguafuerte: la 

plancha com1enz .l a romperse s, se de1a 
durante demasiado tiempo en el baño 
áo1d0. 

euj.ciones del papel· también 
conocidas como •dedos•. Son pequeflos 
tro,os dobladas de canuhna o de papel 
que se utilizan para agarrar el papel 

durente la imo<es1on para ewtar Que se 

transfiera suciedad o marcas oe huellas 
dactilares. 

surrealismo: m ov,mtento que se 

ong,nó eo Franc,a en los años vemte 
que buscaba expresar el ,ncon.sc,ente. 
Los cuadros surreaI,s1as presentan 

un m undo 1nte<1or d•stors,onado. 

a veces de pesadilla, apartado de 
la lógica de la sociedad. Entre sus 
miembros destacan Sa.lvad0< Dalf, Joan 

Moró y Fnda Kahlo. 

T 

tabgs da praslón: tablas que se apilan 

con papel secante y papet t.su entre cada 
capa pa,a secar y ahsar las ,mores.iones 
en caloograffa 

tapar matoñal resistente al i ctdo cive 

cut>re áreas en la plancha de metal que 
no necesitan mas expos1ct6n al ac,do 

s. se ap1Ican ,nc,,1ones en 'ª imagen 
por etapas. 

tímpano· hoJa engrasada Oe latOn o 
plástico que hay en una p,ensa de 
litograha a IO largo de la cual se mueve ta 

barra del raspadOr para aplica, p,es,ón 
a ta p,oo,a o a la plancha. 

tiza francesa: parte del proceso do! 

lltograha. se frota sot>re la plancha 
o sobre la p,edra para proteger la 

rnagen grasienta durante la etapa d e 

aplicación Oe la goma de aguat<Klfte. 
Tamb1en se puede e!.polvorear 

ligeramente sobt'e una imagen de 

btog,atia pata e\f1tat la transterer\C'8 

de tinta sot>re la manta cuando se 
imprime una sene de colores si 1a 

capa ant.,..Ior de tinta tOdavia no se ha 
secado Se puede espolvOfear sot>re 

un l>loque de madera grabado para 

mostrar la imagen con mayor 

ctaridad. 

Tusche: en litOQ(afia, medio de 
dibujo con base de grasa en forma 

de liquido. pasta o barra. 

glosario 

u 
Ukiyo-.· periodo importante de las 

x1109ratias 1aponesas oue ,e e1<tendi6 
entre k>s sfglos xvu y •,x. Predom inan 

las imágenes det •mundo n01ante• 
ambientas en el barrio de eoo. 
en la actualidad. Tokio. Las ge,shas. 

los actOfes, los paIsa,es. las leyendas 
hlS16ricas y los cuentos populares eran 
temas muy frecuentes 

V 

viscosidad: contenido en aceite y fluidez 
de la tinta de impre516n. Véase pág. 150. 

e s 
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Técnicas 
• Calcografía: aguafuerte, punta seca, media t inta, grabado 

en metal, colagrafía 
• Relieve: xilografía en maderas nobles y blandas, 

lmograbado, grabado de madera a contrafibra 
• Litografía : piezas, plancha de cinc, poliéster 
• Serigrafía: estarcido recortado, directo y fotográfico 
• Monot ipo / monoimpresión: tintas con base de agua 

y de aceite 

La impresión como arte: técnicas tradicionales y contemporáneas es 
una obra de referencia de primer orden para grabadores, diseñadores 
gráficos. arti s.tas y estudiantes. Incluye las impresiones más creativas 
y diversas que se producen en la actualidad y que ilustran todo el 
potencial de la impresión artística. 

Se trata de una enciclopedia visual que es a la vez una guía completa 
de las técnicas tradicionales y contemporáneas, en la que se 
r«ogen los principios básicos de la impresión. l os testimonios 
de destacados artistas invitan a explorar las infinitas 
poslbllidades de los diversos métodos de trabajo. 

Para una mayor comodidad, los capítulos se han distribuido según las 
distintas técnicas de impresión. A las completas explicaciones de cada 
uno de los med1"6 les sigue un detallado análisis de los métodos 
disponibles, ilustrados con fotos paso a paso. Al final se incluye una 
completa sección de información útil con una lista de proveedores, 
talleres y estudios. 

,&, 
BLUME 

-. 

ApllcadonH 
• Impresiones artísticas 
• Carteles 
• Tarjetas 
• Cubiertas de libros y de álbumes 
• Papeles murales 

Ann d'Any Hughes postt una dilatad.J trayKtON 

profeswnal en la nnpresión artística. Fw ayudante de 
Anthony Cross en la Slade School of Art<le Loncns 
y trabaJÓ con S. W. Hayttr en Atelief 17, en París, 
antes de embarc.vse como profnora titular en I.J 
Universidad de Briqhton, en el Reino Unido. Colabotó 
con el Open Col~ of Arts (OCA) durante diez ilfos 

antes de cofundar el Brighton lndependent Pnntmaking 

(BIP). Su labor ha sido ~onocida ron el JlfÍITlef premN> 

- de la Fine Press Book Assoc:,ation lllustration. Su obra 
se halla expuesta en la BB( y el Victo<ia and Albett 
Musaim, Londres, entre otros. 

Helle v.,_-Morrts estudió ceránlKa y arttsM!Ía 

con el metal antes de dedicarse a la impresión artistic;a, 
donde se especializó en l,tografía y xilogr.ilfía. 
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