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INTRODUCCION

La litografia que ha contribuido en cierto modo para el desa
rrollo de la ciencia, como una forma de comunicacién visual,
la cual tuvo gran .auge durante sus inicios por sus posibili-
dades técnicas e Innpvadoras en el arte, ha tenido una -----
disminucidn muy considerable en su producciéh artistica debi
do a una serie de factores entre los que se encuentran la es
casez de materiales empleados en losvprocesos,Ytales como: -
prensas, piedras 1itogréficas, 1épicés, tintas, papel; etc.

Todo ésto sumado a la indiferencia mostrada por los artistas
que no se han preocupado por la investigacidén sobre la técni
ca, prefiriendo reproducir su obra gréfica empleando otros -
sistemas de impresidn mds rdpidos y econdmicos que no requie
ren de mayor tiempo y esfuerzo, traduciéndose en un descono-
cimiento de las infinitas posibilidades que ofrece este sis-
tema de impresién manual, Actualmente existen muy pocos ta-
lleres litogréficos en nuestro pais debido a los inconvenien
‘tes para su instalacibén, ya que para éllo es necesario con-
tar con una prensa litogrdfica por 1lo menos, las cuales han_
desaparecido con la llegada-de modernos sistemas de impre---
sidén, caracteristicos del '"'Desarrollo Tecnoldgico'" que impe-
Ta en nuestros tiempos, el ejemplo mids claro es el offset --

que desplazb en cierta medida a la litografia.

Las pocas prensas manuales de 1itografia que aﬁn existen en_
nue stro pais, se encuentran en los talleres que lograron ad-
quirirlas de aquéllas casas que se dedicaban a la litografia
comercial en México, utilizadas para la impresidn de etique-
tas, invitaciones, propaganda, envolturas, estampas, etc. -
Con la aparicidén del offset, éstas fueron adquiridas por --
particulares, para su ensefianza escolar, o simplemente des--

manteladas.

En los talleres de la ENAP existen solamente cinco prensas,
de las cuaies todavia se encuentran en uso las que fueron --
adquiridas cuando se implant6 el primer taller litogrifico -




en la Academia de San Carlos, bajo la direccién de Pedro Pa-
tifio Iztolinque en el afio de 1830. Entre 1las cinco se en--
cuentra una prensa moderna de fabricaciﬁn Estadounidense que
fue adquirida hace nueve afios aproximadamente, las otras cua
tro son viejas prensas de fabricacién Francesa y Alemana. -
Estas dén servicio a un promedio de cincuenta alummos cada -
semestre, lo que representa un factor que limita su produc--
ciﬁn, la cual se ve reflejada en las salas de exposicién y -
miestras gréficas. Ahora bien, si consideramos al estudian-
te que pretende investigar sobre la técnica Yy tiene que recu
rrir a textos que en su mayoria estin editados en Inglés o -
Francés, ya que existen pocos libros técnicos editados o tra
ducidos al espafiol, y éstos no son muy completos, ademis, --
del alto costo que representa su adquisicién, muichas veces -
lejos de nuestro alcance, algunos de éstos libros ya no se -
encuentran en las librerias, 1o que implica su importacién.
Cabe seiialar que éSto representa una limitante sobre 1la téc—
nica y sus procesos, traduciéndose en una idea pobre de sus_
posibilidades técnicas como expresivas.

Este es uno de los puntos de mayor interés que me llevd a -
realizar una "compilacién de conceptos generales de la técni
ca litogréfica'", que permita al estudiante que se inicia enm
la técnica o se encuentre en alglin nivel bidsico de su conoci
miento, aclarar todas aquéllas dudas surgidas dentro del ta-
ller, ampliar sus conocimientos, y, generar el interés en la
investigacibén. La investigacidn y 1la prictica nos han de-
mostrado que es posible sustituir aquéllos materiales que --
por alguna circunstancia no se encuentren en el mercado y re
quieran de su importacibén, elaborfndolos con nuestros pro---

i2

pios recursos, ofreciéndonos los mismos resultados de los fa

bricados comercialmente.

.

Es importante sefialar ﬁue este trabajo esté basado en la ‘in-.

vestigacibn y préictica desarrollado en los talleres litogré-



ficos de la E.N.A.P., empleando los recursos con que actual-
mente cuentan, ya que muchas veces los procedimientos utili-

zados de un taller a otro varian cualitativamente.

Esta recopilacidén es una gufa técnica que facilitard al estu
diante el aprendizaje de la litografia, sirviendo como un 1i
bro técnico de consulta que complemente a su vez 1los cono-
cimientos adquiridos dentro del taller escolar. La compila-
cién abarca desde la invencidn por Senefelder, introduccidn_
en-México por Linati, desarrollo a principios del siglo XIX,
con una descripcién elemental de los procesos empleados tra-
dicionalmente, proponiendo alternativas para la realizaciénﬁ
de algunos materiales utilizados en 1la técnica que se refie-
re a procedimientos y elaboracidn.

Entre otros temas, se propone la organizacién del taller es-
- colar, para lograr un mejor aprovechamiento de los recursos.
Cbntiene una recopilacién de ilustraciones de las diferentes
prensas, utilizadas desde la invencidn de la litografia, que
'nos permite conocer la evolucién que éstas han tenido y que_
contribuyeron al desarrollo de la técnica.

La mejor forma de avalar esta investigacién se justifica por
el trabajo desarrollado dentro de los talleres de la ENAP --
durante ocho afios, mostrada ‘en una seleccién de litografias_

realizadas por el autor, que ilustran esta comp ilacifbn.

Por ﬁltimo, debo sefialar la importancia que merece la lito--
grafia y que le fué otorgada por aquéllos grandes artistas -
que supieron aprovechar su gran riqueza, tales como: Toulou-
se Lautrec, Goya, Daumier, Picasso, Miré.y Munch entre otros,
,pbrque si bien es cierto que los tiempos modernos imponen --
‘nuevos sistemas y métodos en el arte, debemos entender_que'—
" 1a litografia contribuyb para el conocimiento y lo sigue --

haciendo aunque en menor medida, como vehiculo de mensajes -
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mds variados; espirituales, politicds, religiosos, sociales,
"o puramente estéticos, ha sido para el hombre un camino de -
conocimientos, de hechos, situaciones, 'p}‘e'r‘sonajes, etc., ha
estado presente en aquéllos acontecimientos enriqueciendo y_
modificando el curso de la historia.




I
CAP. I  ANTECEDENTES HISTORICOS
1.1 HISTORIA DE LA LITOGRAFIA

" La litografia es una entre las cuatro técnicas de impresi6n ma-
nual tradicional, que ha perdurado a través de los aﬁds; gra- -
cias a la inigualable calidad de impresiéﬁ que ofrece. Difiere
de las otras bédsicamente en que ésta no depeﬁde de la elevacién
de su superficie; esto es, que no existe relieve como en el ca-
so del grabado en madera o en metal. De -aqui el error en llamar
~le algunas veces grabédo a la-litografia, yé que su principio -
- depende de la combinacidn del agua y 1la grasa que no llegan a -
mezclarse,.mediante un procedimiento quimico.

La palabra litografia se deriva del griego (Lithoé, piedra, Gra
phos, escritura) y significa dibujo o escritura en piedra. Espg
procedimiento se le atribuye a Alejo Senefelder, quien nacib se.
gfin historiadores en Praga, Checoslovaquia,-en el aﬁo-del1771;
al nacer Senefelder Su familia se translada a Munich; completd
-susﬂcStudios primarios en Ingolstadt}

Escribid algunas obras que no pudo imprimir por no disponer de
capital necesario. Probd la técnica calcogrifica para obtener -
planchas -grabadas de sus escritos, en 1la pridctica comprobé que .
este era un procedimientb complicado y lento, que requiere mu-
cha habilidad. Ademds, el cobre resultaba caro y esto aumentaba
el presupuesta fijado.

En los siguientes dos siglos desde que Senefelder inventa el --
- proceso litogr&afico, la t&@cnica se ha establecido. Ya no es ne-
cesario dependér de la informacién verbal o de-una'prueba para
reconocerla con sus caracteristicas particulares. Sin embargo,

la fealizaciﬁn de una litografia depende de la destreza y cono-
cimiento del impresor, quien debe manejar muchas iariablés como:
la reaccidn de las diferentes piedras, la acidulacibn, la forma
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en que el dibujo fue realizado, la.humedad, el entintado, el pa
pel, 1las tintas,hla temperatura etc. En sus inicios la litogra-
fia no habia cobrado interé&s, debido a que los materiales " toda
via rudimentarios no permitian mantener un control regular en -
la impresién. A '

Se dice que el descubrimiento de Senefelder se debia a un hecho
casual, pero el proceso seguido por &1 durante varios afios indi
ca, que no fue s6lo el hecho casual de haber escrito sobre una
pared que en aquel entonces estaban enlozadas con'piedras cali-
zas finas de facil pulimento. Senefelder desarrolld esta técni-
ca tomando como referencia la técnica calcogridfica. De los di-
versos procedimientos realizados por Senefelder para llegar al
descubrimiento del proceso litogradfico, llevd a cabo uno que -
fuevdeterminante y diferente al del grabado. Este consistid en
mojar una nota escrita con dcido. y vid con sorpresa que el &ci-
do no afectaba la escritura aparentemente, sino s6lo las partes
que no habian recibido tinta; al aplicar el papel para sacar al
gunas pruebas, observdé entonces que el relieve era poco. para ob
tener un fondo limpio, como debia ser el ctaso del grabado en me
tal o en madera. Debido a esto, Senefelder tuvo que realizar mg
dificaciones, en donde no tuviera que existir relieve. Asi desa
rrolld el sistema de calco -0 reporte, el cual consistia en un -
papel preparado con una solucidn de Almidﬁn y goma en agua.

~Senefelder comprobd que el sumergir una hoja preparada y escri-
ta, brotaban algunas gotas de aceite que al mezclarse con el a-
gua utilizada para sumergif las hojas para reporte preparadas,
el aceite se'adheria a la escritura grasienta y no a la superfi
cie blanca del papel protegida por la solucién de goma. Esto le
dio 1la idea y al combinar el agua y la grasa pudo lograr en sus
ensayos.un nuevo procedimiento y es asi como en 1798 nace la 1i
tografia. 7

/

De su tratado éuya primera edicidn se publicé en Munich y que -
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data de 1800 apr6xi@adamente Y el cual depositd también en el
registro de patentes de Londres, se realiz6 una traduccién fran
cesa que data de 1819 por Schmedt, el mismo Senefelder la exami
n6 encontrando en este trabajo ciertas contradicciones y dife-
rencias, con respecto a su procedimiento, porque si bien Schme-
dt habia impreéo sobre piedras, sus métodos eran completamente
distintos a los de Senefelder que aun en nuestros diés son uti-
.lizados; es por esto que la invencidn propiamente dicha recae -
en el mismo Senefelder que la llamd "Litografia Quimica'" defi-
niendola de la siguiente manera 'importa muy poco que el dibujo
esté en relieve o en hueco, lo escencial es que las lineas y --
puntos de la plancha se encuentre una materia a la que el color
se adhlera répidamente por afinidad quimica y segln las Leyes -
de la atraccién".

1.2 LA LITOGRAFIA EN EUROPA DURANTE EL SIGLO XIX

El desarrollo de la litografia es el resultado de los esfuerzos
conjuntos de alemanes y franceses, basados en el descubrimiento
e investigaciones que Senefelder realiz6, siendo &l mismo embaja

dor de su descubrimiento.

En 1799 Senefelder se asocid con Johann Anton André un editor -
de mGsica originario de Offenback. En sus inicios, 1a litogra-
fia no era destinada en absoluto a las artes, sino Gnicamente a
reproducir las escrituras o las notas musicales. Dos afios des-
"pués de la patente depositada en Londres por Senefelder en 1800,
“Johann André consigue una patente de diez afios por el gobierno

Francés.

En 1806 Senefelder fundd con el Bardn Von Aretin la imprenta Se
nefelder, Gleissner y Cia. Entre 1801 y 1807 se publicd una se-
rie de litografias conocidas con el nombre de Especimenes de.Po

ligrafia2 editadas por Philipp Andr& en asociacidn con SenefelT
‘der  en Inglaterra. El primer artista que segQin practicd. la nue-.

1 Loche Renne La Litografia, Madrid, H. Blume, 1975, pag. B8 - ; .
-2 Eichemberg, Fritz, Litoqraphy and Si lkscreen Art _and Technique, Harry N. Abrams. Inc Publishers, New York, -
!978. pag. 12 L




va técnica en Londres fue el presidente de la London's Royal --
Academy, Benjamin West, quien realiz6 E1 Ahgel de la Resurreccidn
revelando la claridad y potencial de esta nueva t’écnicé.3

De régreso a Alémaﬁia, Senefelder puso en précticé su invento --
dando nuevos aportes a la técnica. En 1808 realiza la trénsfereg :
cia de un original'de Durero notihdose en este trabajo ya la per
feccibn de la técnica Litogréfica.

El primer taller importante en Inglaterra fue establecido por --

Charles Hullmandel, quien produce imagehes de muy buena calidad

abriendo nuevos caminos en el dibujo para esta técnica. Realiza

una degradacién tonal en tinta y agua que llamé litotinta su ---

gran'influencia persuadid a prominentes artistas a experimentar
g 4 '

la litografia.

1.2.1 PRIMEROS ARTISTASAQUE LOGRARON OBRAS MAESTRAS CON LA
LITOGRAFIA

A partir de 1810, la técnica litogrdfica alcanza su autonomfa, -
se comienza a utilizar como medio de reproduccibn de dibujos y -
cuadros de grandes maestros.

.En 1812 Charles Philibert de Lasteyrie du Saillant (1759-1849) -
estudia este nuevo procedimiento en Munich instélando'én 1816 1a
primera imprenta litogrdfica en Paris. Godefroy Engelmann (17855
1839) inaugura en 1814 un taller en Molhouse y en 1818 el editor
‘Delpech imprime las obras de Charles Géricault; la té&cnica se per
feccion6, mejorando la calidad de 1los firajes. .

La evolucifn de las prensas es fundamental para el perfecciona-
miento de la Litograffia. La mis antigtia data de 1796 y consiste
en una prensa de poste vertical que.incorpéra el principio del -
resero, aunque anteriomente Senefelder habia utilizado, la prén-’:
sa de Tipografia y la prensa de grabado para sus pfimeros impre-

3 saff ponald, Sacilotto, Deli, Printmaking Hisery and Process, €4. Holt Rivelart and Winston, New York, 1978
185 3

. pog-
. _1BIDEN, pag. 186
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SOSs.

El desarrollo de la litografia la podemos comprender en dos ins
tancias, primero; su origen y desarrollo en el uso de escritu-
ras, y segundo su explotacibén comercial, aparecen las primeras
planchas con carécter artistico (a partir de 1800 en Inglate- -
rra). En 1810, cuando la técnica cobra ‘auge sevémpieza a utili-
zaxr come medio delreproduccién de dibpjos Y cuadros -de maeétro&

lgunos pintores comc Goya en particular, se sirven de la lito-
grafia como medio de expresidn artistica, afios mas tarde se con
vierte en un isntrumento de prensa, en portavoz de la opinibn -
pGblica y conocce por ﬁltiho%una extraordinaria renovacidn con -
la utilizaci&ndel color, a lo que Toulouse Lautrec le diera - -
aplicacién en sus carteles.

i

“La nueva técnica gréfica empleada en los talleres de Senefelder,
se dio a conocer en numerosos centros artistices, incluso en Es
pafia. En Madrid Goya (1746-1828) probS éste nuevo procedimiento
en 1819 Goya empieza a realizar litografias por primera Vez; --

pronto alcanza maestria en la técnica, prueba de ello son la c

[+ [0y

lebre 'serie de cuatro litografias titulada Toros de Burdeos, t
5

rédndolas Gaulon impresor de Goya.

La litografia fue para los primeros artistas rominticos objeto
de predileccidn.

Los voyages pittoresques et romantiques dans. l'ancianne france

de Charles nodier y alphonce de Cailleaux se conviertieron en -

modelos para la litografia francesa, para ilustrar esta obra se
requirieron veinticinco volﬁmenes reuniendo a un grupo de artis
tas que trabajaron de 182Q a 1878. En la compilacién del afio -
1824, se observa pof primera vez la participacién de un joven -
artista inglés residente en Paris, Richar Parfles Baningtpn --=
(1810-1828) uno de los litografos mis importantes de esta época.

U5 L IBIDER, pag. 18R
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Al igual que el paisaje, el retrato utliza también los recur- -
sos del 1l4piz litogréfico: abundan las colecciones iconografi-
cas tales como Galeries de Celebrités y'Panthééns d' hommes - -
illustres. '

La litografia de 1la época roméntica tuvo un Théodore Géricault
(1791-1824) uno de sus adeptos mas fervientes, ''Yo litografio

con vigor”6 escribe él mismo en 1821 a su amigo Dorey, emplea -
el procedimiento desde 1817 vy traza sobre la piedra, con enérgi
co lapiz, escenas de la calle y sus Estudes de Chevaex, en las

cuales utiliza la aguada y el rascador.7.

Otro artista roméntico, Eugéne Delacroix (1798-1863) es atraido
desde muy joven, por la litografia. Al parecer Chaflet fue el -
iniciador de Delacroix en la litografia. Este la consagra en --
1861, en la Revue des Deux-niondes, un articulo lleno de elogios;
también conoce las admirables litogfafias de Géricault publica-
das en Londres, en 1821. En 1825 situaré en esta ciudad las es-
cenas de Byron que lo obsesionaban en sus suefios y que més tar-

de reviviera en Macbeth Chez les Sorcieres, ilustra Fausto de -
8

Goethe, disefiando su cubierta.

La obra comprende diecisiete planchés que Delacroix ejecutd ma-
gistralmente, Goethe escribiria: "y ya que yo mismo he de acep-
tar que Monsiur Delacroix haya superado los cuadros que ya mne -
habia imaginado sobre las escenas que Yo mismo habia escrito, -

con mayor los lectores encontrarin estas composiciones llenas
de vida y muy superiores a las imagenes que ellos hayan creadoV

toche Renne, Op. Cit., p. 92 s .
"Instrumento de Hoja ‘Afilada que se usa Generalmente para eliminar las Rebabas en el Grabado en Bunl. o el Graneado
,dl una plancha 'prcparada por la mansra negra.
X ’”‘“n chael , n“”y l--ues. ﬂu Comenpoury thhograph-c Hork!hop Around :he‘lorld New Vork. Van Nostrand -
Y- . P - e
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1.2.2 UN ARMA POLITICA

Durante algunos afios, la 1itografia va estrechamente ligada al
‘desarrollo de la prensa, en la cual la imagen empieza a tener -
un papel capital; ademés cuando son artistas como Daumier, mez-
cla de critico de su,época y visionario, los que la manejan, --
llegan a convertirla en una temible arma politica.

La revolucién de 1830 en Francia habia dando esperanzas de vic-
toria definitiva a los republicanos. Pero el odioc popular con-
tra Louis Philippe era muy grande. Charles Philipon, creador del
semanario La Caricature y el diario Le Charivari, reconocié tem
pranamente el genio de Daumier e hizo de él uno de sus mis pre-
ciados colaboradores contra la politica de régimen. Daumier se

convirtibé en un ardiente defersor en lo que llamdé '"la guerra en
tre Philipon y Philippe"lo tras la supresidn de la libertad de

prensa al diario La Caricature dejdé de aparecer en agosto de --

1835 en donde Daumier habia tenido una participacidén abundante.
Entonces Philipon pidid a los artistas que crearan para é1 so-

bre piedra algunas obras de formato superior que publicd con &1

titulo de L' Association Mensualle y vendid a franco la prueba.
Asi realizb Daumier las cuatro plancﬁas que se consideran entre
las més importanfes consecuciones del arte de 1la estampé: Le --
ventre Législatif, nuevous y frottez pas, Enfoncé La Fayyette y
‘'sobre todo, La Ruetransnonain. :

‘

Daumier hizo de la litografia un arma destinada a luchar contra
el podér Yy la hipocresia. Toda su inmensa obra, que,comprende
cerca de cuatro mil litografias es la obra de un visionario que
pinta un fresco de la humanidad en el que se encuentra y a la -
vez se enfrentan burgueses, vagos,'obreros, jueces y policias.

A partir de 1la mitad del siglo XIX 1la litografia, cuyos comien-

zos fueron triunfales, pierde brillo y atraviesa por una crisis,
se convierte en poco mis que un procedimiento comercial.

10 Xnigin Michael, Op., p. 18
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En 1862 Eduard Manet utiliz6é la técnica litografica desarrollan
do una variedad de proyectos. En 1864 realiza'The'Vaces una 1i-
tografia eminentemente abstracta con formas caligréficaé y ac-

cién de movimientos répidos. Dos afios después Manet cambia su -

estilo en la obra Ejecucidn del Emperador Maximiliano, tratado

como un sobrio tema politico, Manet recrea la técnica litogréfi

ca en la realizacidén de carteles tales como Champfleury les Cha
11

ts.

Degas es otro de los grandes artistas que experimenta con la 1i
tografia‘utilizando materiales para grabado tales como cobre, -
tusche, realizando transferencias sobre papel transporte, traba’
jando directamente sobre la piedra con rayador, brochas y crayo

nes, .esto se aprecia en su obra Después del Bafio.

Odilon Redon (1840-1916) escoge esta técnica para utilizar to-
dos sus Tecursos en extrema independencia innovéandola a veces.
La obra litogréifica de este peota de lo fantlstico nos revela -
un arte de suprema delicadeza en el que la profundidad de los -
negros alterna con juegos de sombras y luces. En la Tentation -
de Saint Antoine, inspirada en el texto de Gustave Flaubert, en
cuentra Redon un terreno propicio y la traduce de una manera to
talmente original y puramente pléstica, provocando la admiracién
de otro simbolista, Mallarmé.

En los Gltimos afios del siglo XIX la litografia artistica toma

un nuevo auge en Francia gracias a un procedimiento que ya se

!

conocia desde sus origenes pero raramente se habia utilizado: -
la impresién en color, ésta dari luz a un arte original en el -
cartel, que afirmari con-Jules Chéret (1803-1933) y llegari a -

la plenitud de su desarrollo con Toulouse Lautrec.

Tue en Londres donde se crearon los primeros carteles y en esta
ciudad se inicid Chéret en el procedimiento de impresibén a co-
lor.

11 Barnicoat, J. Los Carteles su Historia y Lenguaje, 2a. Edicién. Ed. Gustavo Gili, Barcelona, )976, p. B
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Suscitando el 1nteres del pﬁbllco parlslno por los carteles de
’nueva concepcibn.

_Lautrec tuvo una verdadera pasibén por 1la litografia; a base de
vigilar. personalmente sus planchas y su 1mpre51on a color, des-
truyendo las coplas que Juzgaba malas, llevp la técnica a su ma’
yor perfeccibén. La ilustracibn de una cancibdn del artista Brua-
net, avSéint—Lazare, fue el primer intento de Toulouse-Lautrec
en 1855. A partir de 1881 trabaja para el Courrier Francais de
Roques y comienza la serie de sus célebres -carteles. E1 del Mou
lin Rouge es su primera 11tograf1a en color. Gracias a Bénnardj
Toulouse Lautrec entra en contacto con el celebre impresor el -
“"Tio" Cotelle, operario de 13‘1mprenta Ancourt en la que se im-
primieron casi todas las litografias de Toulouse Lautrec.

El pfiblico no se equivocaba; se trataba de una revolucidn en el
arte'publﬁcifar*o. A partir. de 1896 Lautrec ejecuta unas trein-
ta 11tograf1as en color que en su mayor parte toman los temas -
de su propia pintura. "En 1893 "inaugura la serie de sus litogra
fias en blanco -y negro, procedlmlento que no abandonaré hasta -

su muerte .12

Aunque -la obra litogrifica de Toulouse Lautrec ha influido. sin:
duda.alguna en el arte ncderno, tanmbién cabe mencionar a otros
artistas de 1la generacidén de 1890 en su mayor parte reunidos ern
.tdrnd al»editorAAmbrbise Vollérd que se interesaron por el ar-
te y su renovacibén de la estampa. En primer plano destacan: --
Bonnart Vuillard y Maurlce Denis. Pierre Bonnard cuyo primer 7
'»cartel France Campagne fue realizando en 1890, publicéd en L'es

tampe originale, reallzé carteles para la Revue Blanche, cred -
_para Vollard un élbum de doce ‘litografias con el titulo de Que
ques Aspects ‘de-la Vie de Paris, 11ustr6 Parallelement en Var-

laine y. Daphnls et Chloe de Longu us. En cada una de las compos1-

ciones encuentra la armonia de los colores. que ‘daran forma y vo -
“1umen a sus dibujos. ,Por lo que respecta-a Vu1llard cqmenzo -

12 Knigin, Michael, Op. Cit., p. 18
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con litografias en blanco y negro que imprimid Ancourt, pero --
prohto emple6 el color y con &1 alcanza una total maestria en -
el album de los Paysages 1nter1eurs consistente en manchas deli
cadas y discretas. .Por ﬁlt1mo, Maurice Denis se revela como un
gran lit6grafo en 1a serie Amour fechada en 1899,

Hubo muchos otros artistas que sacaron partido de la técnica 1i
togrdfica. Henry Jantin-Lataour (1836-1904), Eugene Carriere --

(1849-1906), el horuego Edvard Munch (1863-1944) que trabaj6 -
en el taller de Corot en Paris.

Algunos artistas a%emanes se iniciaron en la 11tograf1a bajo la
influencia de los artistas franceses partlcularmente de Tou10use_
Lautrec, Max Slevogt (1868-1932), Max Liebermann (1847-1945), -
Lovis Corinth (1858-1925) y Oscar Kokoschka 1886

Los representantes del grupo Die Brucke, si bien revalorizaron
la técnica del grabado en madera, se interesayon en el procedi-
miento de Senefelder, particularmente Emil Nolde de quien dira
Werner Haftman, al hablar de sus litografias '"representan el --
punto culminante del arte grifico del expresionismo Alemin". 13

En 1904 Henry Matise (1869-1954), influido por las obras de Tou
‘louse-Leutrec, Bonnard y Vuillard prueba esta técnica. Fiel al
blanco y negro dando a su composicidén como €1 mismo diria "una
tfuerza de expansidbn que vivifica las cosas que le rodean"1 1lle
vindolo a cabo en sus dibujos precisos de formas transparentes
y etéreas. Braque, con sobriedad en cuanto a temas es constante,
dice en iaylitbgrafia: “he intentado tratarla de una nueva for-
ma y casi la he convertido en pintura enllugar de buscar de --
acuerdo con la tradicidn, una especie de dibujo realizado'!15 --
Marc Chagall convertirad sus piedras en un festin de color y ale
griaf Mir6, describiri en ellas todo un mundo onirico y por Gl-
‘timo Picasso demostrard que la litografia es un arte vivo, gra-
cias a sus hallazgos té&cnicos.

13 Loche Rene, op. Cit., p. 103
14 1BIbEN, p. 104
.15 ‘I_BIDEK, ‘p. 10k
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1.3 LA LITOGRAFIA EN MEXICO

Desqubiefta‘a fines del siglo XVIII pot Senefelder-y desarrolla:
- da durante el siguiente,jla litografia aparece con él_prfncipio
del auge del desarrollo Europeo, caracterizado pér el invento -
de "1a médquina de vapor, alcanzando gran desarrollo durante el -
movimiento artistico llimado Romanticisqo: Corriente que encon-
tro en la 1itografia su expresidn- grdfica mds eficdz, como por-.
tador més‘viSible. Para el arte tipogréficp, la litégr?fia sig-
Vnifica una rénovaéién total en el procesc de iluétraciép,'pueS‘
coﬁ‘la litografia pueden realizarse obras y'periédicosvcompleig
meénte ilustrados qué pnesenten un aspecto homogeneo en su tota-
lidad. E1 grabado en cobre y acero, usuales durante el desarro-
llo .de la litografia no permitian per razones técnicas vy de’ cgs
. fo realizar trabajos que hasta ahora la 11tograf1a podla lmgdar
con un bajo .costo, conservando caracterlstlcas fieles de sus es
critos como de sus dibujos, que en el grabado resultaba dif{i-
cil. )

Parede que todavia no se ha realizado un trabajo completo acer-
ca de 1la litografia en México, pero existe, suficiente material
para su realizacidn, con parte es €ste .se ?ntegga la siguiente
investigacidn.

Joaquin Garcia Icazbalceta sugiere que la introduccifn-de la 1i
tografla en Mexico se debia a Lucas Alamdn, aunque algunosude-
fienden a Jacobo Vlllaurrutla.16

No ‘'sabemos en que se basébé Joaquin Garcia Icazbaléeta para. a--
firmarlo, pues segfin una biografig, de Lucas‘Alaméﬁ'habia impul
sado el arte de la litografia en México, (impulsar es diferente
a intﬁoduair) Ahora bien si pensamos en Icazbalceta como el ar-
tista:que imprimid 1la ﬁrimera litografia en M&xico, debemos.pen
sar en que. el mérito lo merece (laudio Linati;tomo~e1 verdadero;
intrcductor de la litografia en México, pues a el se ‘debe 1la -

1nstalac16n del primer taller 11togréf1co traido desde Belglca

16 l’ﬁcclonario Universal de Historia y de Geograffa, Tomo 5, p. 975




:se, cuyo velor y mérito estimo en grado sumo. Exmo. Sr. Serrano'.
del. que 1o firmo) .
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Linati escribié a Manuel Eduardo de Goroztiza, quién era agente
confidencial del gobierno de México en Bruselas, en 1825 Goroz-
tiza recibe en mayo un escrito de los italianos Claudio Linati
y Gaspar Franchini, en el que solicitan ayuda para transportar
a.México un taller de litografia ofreciendo a cambio ensefiar --
gratuitamente este arte. Goroztiza se dirigid al general Miche-
lena. Ministro de Londres. solicitando su ayuda, quien acordo -
se le diera la cantidaa de ciento sesenta libras esterlinas co-
mo hipoteca de sus miquinas, a fin de regresar la misma canti- °
dad posteriormente.17 '

Durante los dos afios posteriores a la peticibén de Linati al go-

biernd mexicano, realizé los tramites necesarios para que final
mente en 1829 se le extendiera el pasaporte para pasar a México
con el fin de establecer el primer taller litogréfico.

1.3.1 LITOGRAFIA EN LA ACADEMIA DE SAN CARLOS

La implantacibén del primer taller litogrifico en la academia de .
San Carlos parece aue se debe a Ignacio Serrano, discipilo de -
Linati en México, quien dirigié 1la litografia que realizb Marigl
‘no Contreras, de un dibuio alegbrico para la invitacibn de los
fesfejos de septiembre de 1830, desarrollado en el taller del -
director de escultura de la academia Pedro Patiﬁonlxtolinque, -
alli mismo se litografid una estampa del 4Arbol de la cera, para
una memoria acerca de su cultivo. Esto animé a Patifio a traba-
jar para el establecimiento del primer taller litogrifico den-
tro de 1a academia ya en forma, consiguiéndose el afo siguiente
1831, 1la plaza de director del ramo de litografia, cargo que oO-

cupd el mismo Ignacio Serrano.l®

' Touuaint‘, Manvel , i r fia en México en el Siglo XIX, Ediciones fascimilares de la Biblioteca Nacional de México,
ENN, NExico, Estudios ueoi-tk. 1834, p. 17 129 T i .

’ | i 5 i 1] Serrang se ocupo_sismpre.de.las cuestione _lili?griﬁga :
::'9&:;055::6#9#9: 3,{'!2.‘.{2"&«3«15’3{?53223?.’.'3 ‘?ou.n gluf%porciot_\% szmpg:x::::. g:'i::'t‘gryd:‘e;te "ks’.'—"rs::?aei:e ,
Se han recibido las litograffas que se sirvio ud. enviar a la conside ! mrasmcb;as aJretidente
me encarga ?c‘?ﬂ'ci te & nosbre 3. 1a Republica por su dedicacitn x&::::b; ?c?;r:,h::;;-a’a;&:ns“o ora e e o

} .
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En 1832 se aumentaron otras dos plazas, una de impresor y otra

de dibujante que estuvo a cargo de Diodoro Serrano. Hipdlito Sa
lazar fué otro discipulo de esta nueva clase de Litografia ins-
taurada en la Academia de San Carlos. Este nuevo Taller fuvo --
una duracién muy corta pues a los pocos afios dejo de funcionar
En el per16d1co Reglstfo Trimestre que aparec16 en 1832 figuran

algunas 11tograf;as realizadas en el taller de la Academla.19

1.3.2 AUGE DE LA LITOGRAFIA

Posiblemente uno de los primeros talleres pﬁblicos que existie-
ron en México, fue el de Rocha y Fournier, aunque anteriormente
éparecieron litografias firmadas por J. Rocha en 1835.20 Fue en
tonces cuando se reaiizaron las 1itografias de la Historia de -
México, publicada en 1836 por Veytia. Asimismo se editaron 1los

primeros periédicos ilustrados: El Mosaico Mexicano de 1837 a-

1840 y el Recrero de las Familias en 1838. En este mismo afio se

publica el retrato de Iturbide en el ensayo literario de Puebla.

En 1839 Rocha y Fournier se asocian con el dibujante Mariano Ji
meno y compran un taller de procedencia francesa. En 1840 Hipb-
-1lito Salazar crea su propio taller en donde realiza infinidad -

de litografias.

En 1843 Ignacio Cumplido, compra el taller propiedad. de Masse y
Decaen. En 1849 el taller vuelve a ser propiedad de Dacaen e --
ilustra la vida politica y: privada de Luis Felipe novela de Ale

jandro Dumas, litografiada por Iriarte.

En 1856 Decaen realiza su trabajc mis notable, la coleccibén ti-
tulada México y sus alrededores, litografias por Casimiro Cas-
tro, J. Campillo L. Auda y C. Rodriguez.

Dos afios més tarde, en 1858 se edita un tratado de Arquitectura
y Ebanisteria llamado el vifiolas de los propietarios y artesa-

nos con 80 lAminas litografiadas por Decaen.

19 IBIDEM, pag. 16
20 NOTA es ' |a novela 1a E:elvma Edltada en el aio de 1835.
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Para 1860.se edita el libro E1 Jarabe obra de costumbres mexica
nas, en los talleres de Luis 6. Inclan.

En 1860 del mismo-taller de G. Inclan ap;rece el Diario de un -
Testlgo de la Guerra de Africa litografiado por, Hesequio Iriar--
tey posterlormente en 1861 se edita el periddico 1la Orquesta bi
semanerio litografiado por Constantino Escalante, .Hes iquio I- -
riarte y Santiago Hernénﬂez, dédndole a este perlédlco un caréc-

ter satirico que duro ha'sta 1874, :

En 1862 se imprimié el libro Los cuentos suprimidos en la casa
de J. M.,Aguilar y compaﬁﬁa,ilustrado con abundantes litografias
ejecutadas en los talleres de Hesliquio Iriarte y compafiia.

Durante la segunda mitad del siglo XIX las casas més présperas

y de mayor prestigio en el ramo de la litografia eran las de --
Victor Debray y Decaen, G. Inclan, Hesiquio Iriarte, Murguia*e -
Hip6lito Salazar. En cuanto a los lltogréfos més destacados en-
contramos a: Iriarte, Casimiro Castro, Salazar y Junto a ellos -
surgen atras personalldades en ‘la litografia como; Constantino

Escalante, Santiago Herngndez, Melchor Alvarez, José& Maria Vi-

llasana y Luis Garcés.

En 1864 se edita el periddico 1la Sociedad sobre el advenimiento
de Maximjiliano y Carlota al trono de México, documentos relati-
vVos ' y narracién del viaje hacia México de estos personajes,ilus
trado con magnificas litografias. Para 1865 Decaen se asocia --
‘hasta 1868 con Victor Debray, ese afio publica el primer tomo de
la novela Astucia con litografias de regular calidad en el pri-
mero y segundo tomo. Se edita én 1866 la resefia histdrica Del -
cuerpo del ejército del Norte haciedo alarde de la técnica lito
gréifica Constantino Escalante en el taller de Hesiquio Triarte.
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1.3.3 DESPUES DE LA VICTORIA REPUBLICANA

Al triunfo de 1la RepGblica en 1867 aparecieron muchas publica-
ciones destinadas a exaltar la victoria de México sobre la in-
tervencidn francesa y el Imperio de Maximiliano. Entre otras co
sas estd el Album de la Guerra con Francia con las batallas y
sucesos més importantes de la segunda Independencia de México,
ilustrado con litografias de Constantino Escalante famoso ya
por sus excelentes dotes como dibujante y litégrafo tanto en ME
Xico como en el extranjerc. Une de las litografias mas destaca-
das de Escalante es la que repreéenta un episodio de la batalla
de la Carbonera ganada el 18 de octubre de 1866 por el general
Porfirio Diaz.

Después del triunfo republicano el maestro Ignacio Manuel Alta-
mirano exalta a los artistas a fortalecer la conciencia nacional
a través de su trabajo artistico, inspirados en nuestra historia;
las guerras de Independencia, la Civil, y la Intervencidén Fran-
cesa;,en las tradiciones y leyendas que describe nuestro paisa-
je, los tipos populares, las constumbres con el objeto de mos-
trar nuestra autenticidad mexicana a los extranjeros, y afirmar
la conciencia y el espiritu popular.

En 1868 aparece la novela Calvario y Tabor de Vicente Riva Pa-

lacio, con 1itografias de Constantino Escalante. En este mismo

‘afio aparece la novela histdrica Martin Garatuza, con litogra- -

fias de Santiago Hernindez. En 1869 se edita la revista El Rena

cimiento resultado del 1lamado de Manuel Altamirano, &sta publi

cacifén la constituian dos tomos que se ilustraron con litogra-
fias de Hesiquio Iriarte, Hipdlito Salazar y Lara. Muchas de ég
tas litografias presentan paisajes, monumentos aztecas, ruinas
y piezas arqueoldgicas de México.

‘En 1869 se edita en la prensa de la constitucidn social, el 1i-

bro Satanis cuyo interés primordial se encuentra en las litogra

fias de Luis Garcés; litégrafo de la casa de la viuda de Mur- -
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gufia es 1la titulada jAy chic!.

En 1870, se public6 la segunda parte'del libro Satanéds, llamada
Luz de las Tinieblas®' ilustrada por Luis Garcé&s, copiando la vi

da cotidiana de Mé&xico. En este mismo afio aparecidé la novela -
Un Hereje y un Musulman de la imprenta y litografia de Luis G.

Inclan, asimismo el'LibrO'Rdjo (1520-1867) de Vicente Riva Pala
cio, Manuel Payno y Juan A. Mateos litografiado por Santijiago --
Hernindez, Hesilquio Iriarte.

Hacia 1871, se edita la revista El Jicote por J. Trinidad Pedro
za, litografiada por Jos& Guadalupe Posada quien realizé las -
caricaturas con carécterrpolitico de los once nmeros, Posada -
se ocupd tambié&n de porducir estampas religiosas, vifietas para

cajas de cigafros y'cerillés, o anuncios para especticulos popu
lares, su prestigio de hdbil litdégrafo y notable caligrafo lo -
llevan a ser considerado para impartir clases de litografia en

la escuéla de instruccidn secundaria en Ledn.

1871 se publica la novela La Linterna Magica lra. &poca 1871- -
1872, deinsé Tom&ds Cu&llar, con litografias de Villasana Ensa-

iwda_de Pollos es otra novela ilustrada con litografias del mis

mwo Villasana, revelando en este trabajo su destreza como dibujan

te v magnifico caricaturista.

itro libro que aparecid en este mismo afio de las prensas de Ig-
.0 Cumplido fue La Destruccidn de Pompeya, de Niceto Zamacoes °
i:i:ztrada con litografias en sepia relizadas por D. Ramdn Ro-

3

d=, _uez de Aragoity.

1872 hizo:su aparicidn el primer nlmero de peridédico México y '

sus Costumbres, ecvitado por iduardo J. Gallo. I. Cumplido es el

realizador de las litografias que representan cuadros de costum -
bres de estos timpos. El Gltimo nfGmero de dicha publicacibn tie
12 la fecha del 26 de diciembre de 1872. El periddico ostenta .-

en la cabeza de la primera plana una litografia que por su tra-
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tamiento parece un grabado.

1873 se edita 1la revistamensualﬁlfArtista; Bellas Artes, Lite-
ratura y Ciencias, ésta'sé realizd en la casa editorial de Franmn
cisco Diaz de Lebn y Santiago White, y fueron litografiadas por
Hip6lito ‘Salazar y Santiago Herndndez, quien realizf una cromo-
litografia y fotolitografias, las litografias se imprimieron en
"la casa de H. Iriarte, En este mismo afio aparece el segundo to-
mo de Hombres Ilustres, con el nombre de El Sacrificio de Cuauh
témoc ilustrado tamblén con litografias de Santiago Hernindez.

1875 se publica el tercer tomo de Hombres Tlustres, litografia-

do por el mismo Santiago Hermnindez.

1875 se publica el &dlbum musical de Angela Peralta litografia-
das en la imprenta de J. Rivera hijo y Compafifia en este mismo -
afio se edita el éibum‘La Historia del Ferrocarril Mexicano con

litografias deé Santiago Hernidndez, Antonio Orellana, J. Villasa
na, Hesiquio Iriarte, F. Poseros y Adolfo R. Sidnchez.

1876 se tradujo esta misma obra en inglésjy con el titulo de His
tory of the Mexican Railway:

1877 se volvid a publicar el Album del Ferrocarril Mexicano con

algunas cromolitografias ejecutadas por A. Segogne y C. Castro,
“cabe seﬁalarque esta vez se¢ editd el &lbum en espafiol y en in-

'1és‘.utilizando‘un nuevo procedimiento en la litografia: la 13i
”tografla a colores, té&cnica que presenta bastantes d1f1cu1tades,
ya que es necesario emplear tantas piedras como colores se quie
ran obtener en ‘la 1mpr3516n Al comentar este 4dlbum la prensa -
- manifestaba los progresos’ que la 11tograf1a habia’ cobrado en Mé
xico, industria que merecia la proteccidn del gobierno. '

‘Ante la necesidad' de maydres tirajés se empezaron a Usar nuevos
‘métodos técnicos de reproduccidn, como- 1a  fotografia'que 'fijaba
y reproduc1a dibujos en la piedra litogrifica; o'en el zin¢ 'por
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medid‘de'la accifén quimica de la luz sobre sustancias preparadas.
Segtn datds se menciona que el introductor de la fotolitografia
en México. fue Luis Garcia Ponce, quien desde 1873 afirma Justi-
- no Ferndndez, se dedicd aTduamentela realizar ensayos para lo- -
grar obtener fotolitografias y en 1877 publicé el resultado de-

sus experimentos en un folleto que lleva el nombre "ensayos foto
gréficos".21 '

~ 1874 se establece una tendencia comercial e industrial en las im
prentas, la primera casa con esta linea fue 1a de Manuel Toussa-
int, la del Llano y Compania.

1877 se public6 la obra Episcopado Mexicano de Francisco Sosa,
con magnificas litografias de Santiago Hernidndez copias de los
retrétqs de Arzobispos que son guardadas en la catedral.

1879 aparéCe,della imprenta de la Reforma, la primera entrega de
la obra Méxi60'PintoréSco Artistico y Monumental de Manuel Rive
ra y Cambas con entregas semanales que terminaron en 1882, con
litografias reallzadas por Luls Garcés.

1881 para Celebrar'elhpfimer centenario de la Academia de San -
Carlos se'ﬁublité La Vigésima Exﬁosicién Nacional de Bellas -
Artes; catalogo ilustrado con fotolitografias basadas en los di-
bujos orlglnales de Artistas Mexicanos que flguraban entonces f;

en las galerlas de la Escuela, realizados en 1la 1mprenta de: Ep1-
fanio D. Orozco y, Compafiia, se dice que las fotolltografias son
pésimas; '"la prensa disculpa esto d1c1endo que debia tenerse en
cuenta que era la prlmera vez que  se publlcaba una obra de -esa j
especie y por lo tanto debfian dlslmularse los defectos de aquel.

ensayo; el catilogo -pese-a sus fallas- es. muy valloso como docui,
mento™.

1883 se inicia 1la publicacibn el &lbum de 1a Mu1gr- per16d1c0'§:
11ustrado con litografias y fotol1tografias feallzadas en la’ 11—-'
‘tografia de Emilio Monreau Yy hermano. Este mxsmo ano se empe26 a

21 SEP. INNA. Historia del Arte Mexicano, Ed. Salvat, Mémico 1982, Col. 120 fals. Mo. B6 Vol. tX, 101-120 éP. -
pag. 110 .
22 1BIDEM, pag. 111
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publicar La Patria Ilustrada edicidn de los lunes, literatura
politica e informativa, por los editores Paz y Villasana, termi
nada en 1896 ilustrada con bastantes litografias De. este mis-
mo afio es tamblén la novela hist6rica Dofia Maria, continuacifn

de Amor y Sup11c1o (1873) ilustrada tambi&n con bastantes lito
grafias.

1885 se reeditan ambas novelas con muchas estampas litograficas,
y en 1887 se publica La Juventud Literaria también litografiada.

1888 Irineo Paz edita Hombres Prominentes de Mé&xico en espaifiol,
inglés y francés con magnificas lifografias de retratos de los
biografiados realizados por Santiago Hernidndez. En este mismo -
afio aparecié México Grdfico semanario humoristico ilustrado con
litografias - editado por su propietario J.M. Villasana.

1892 aparece Antigliedades Mexicanas un libro dedicado a Cristo-
bal Coldén por la junta colombina de Mé&xico en el cuarto Cente-
nario del descubrimiento de América ilustrado con litografias -
realizadas por Genaro Lépez en la litografia del timbre.

1894 se inaugurd un nuevo taller litogrdfico: La Litografia Co-
mercial.

1895 empezd a publicarse E1 Mundo .ilustrado dirigido por Rafael
Reyes Espindola una publicacidn rica'por‘su contenido en mate-
rial fotolitogréficoz§ Durante los Gltimos dfios del siglo XIX -
se advierte un descenso en el trabajo 1itogréfico el cual ha-

bia tenido a principios del siglo un extraordinario auge y do-
minio de la té&cnica que competian con las mejores litografias -
del mundo, dejando asi con la aparicién de té&cnicas mecinicas -
mis baratas, ripidas y de mayor rendimiento "comercial", paso -
“al industrialismo.

23 IBIDEN, pag. 113
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CAP. II PROCESO: LITOGRAEICOf‘
2.1 PLANEANDO LA LITOGRAFIA

" Una iitbgrafia empieza con la concepcifn de una obra por parte
del artista, quien debe con51derar una serie de factores. que in
_ terv1enen durante el proceso.y que son de. vital importancia‘pa—

Ta obtener,buenos resultados{ se debe adelantar la realizaciénv
de una 1itogra£ia, considerando para esto un proyecto que con-
tenga las caracteristicas dello que se pretende realizar y si
se quieren evitar dificultades estas decisiones se deben tomar
con una visibn total del proceso litogré&fico: la piedra y cuali
dades de ella para ser usada, los materiales para dibujo, la --
~acidulacifn, y el proceso de impresidn.

La primera decisidn que el artista debe tomar estéd relac1onada
con el tamafio; la mejor forma. es considerar la hoja de papel so
bre 1a cual se hard finalmente la impresidn. Muchas litografias
se imprimirdn en hojas enteras otras se cortaran en forma econ§
mica, al considerar esto se puede evitar el desperdicio. Asi el
_tamafio del papel determinard@ el tamafio de la piedra, pero tam-
bién puede suceder a la inversa , dependiendo claro estid de las
caracterlstlcas Yy Tecursos con que cuente el taller.

2.2 SELECCIONANDO UNA PIEDRA

Las caracteristicas de las piedras litogrédficas estén ihtimameg.
te ligadas con cada etapa del proceso litogréfico, para esto .es
necesario verificarles con cierta amplitud ya que cada una es -
diferente. Debemos considerar sus ;aractefisticas y propiedades
fisicas y quimicas para mayor efectividad en el trabajo.

Muchos tipos de piedra caliza han sido utilizados en 1itografia,
la mejor de todas segﬁn espec1a115tas en la materla son las ex- .
traldas en Solnhofen en Bavarla, llamada algunas veces pledra -
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Kellheim. La superioridad de esta piedra es debida a una fina y
uniforme estructura molecular la cual conduce a una estable y -
consistente reaccibn.'en los procesos.del dibujo, acidulado e im
presibn. '

RS ua'ﬁiw-.2;2t19.QMRACIERISTICAS DE LAS PIEDRAS-
Lasfpiedras Solnhofen'son npés duras’y mis québnaﬂizas que: la pie
draccaliza doméstica: A causa 'de esto; se pueden romper y asti-
llafvfg;ilmente por: lo’'que deben ser manejadas con cuidado. - Su
textura es’ compacta’aunque-porosa; conservarin. humedad en su su
perficie por considerables periodos de tiempd;‘ ‘

Las piedras varian.de color, de amarillo 2 amarillo ocre a un -
gris obscuro; su color es un indice de su dureza: un color més
obécurbeindica'una»piedra“més~dura; En general, las piedras mis
duras~estin mejor-dotadas para la impresidn’ litogré&fica. A cau-
sa'de las dificultades que se encueritran al trabajar en piedras
de-grisiobscuro; particularmente la distorsi6n de los ialores
én los trabajOSfdeliCadbsTOvcomplejos’deben.usarseipiedras»del~
grisiclaro siempre que:sea 'posible, o subir‘el valor del traba-
jozyarqueiel tonotdefgris“se*altera“con el color de’la#piedra;”
Las piedras amarillas podemos reservarlas para:trabajos cuyos:
valores tonales no tengan mucha variedad. Muchas piedras de co-
lores tienen marcas”dé’6xido ‘o manchas, estas no tlenen‘efecto
en el dibujo o en la impresifn y dichas pie&rgs son totalmente
.ﬁtiles&wLasumarcas“dé“tiza‘presehtan un problema. difficil, las -
idreas:blancuzcas’ frecuentementg¢ son’ suaves’ y t1enden a molerse
y produc1r ‘bordes dlsparejos. oo : o :

Hay cristales:qué-aparecen-comlinmente:en:1la.superficie ‘de las. -
piedras &stos no tienen afinidad por la grasa y se iﬁprimiran -
.cémorpuntosrhlancos! (Usualméente:aparécen en pequefios grupos o -
ricimes,ide formatensqué-esiposiblestrabajar-alredédor suyo; --

e e B

cuandofésto no puede’hacerse debemos eScoger otralpiedrats i iiT!
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Los defe;fbs‘més comunes encontrados en las piedras son pequefias
venas, las cuales se manifiestan como grietas de la talla de un
cabgllo diferencidndose de la piedra que la rodea en color y- -
dureza. Estas pueden ser muy,problemﬁticés, algunaé veces se im-
primirén como lineas de un blanco d&bil, otras se entintarén e -
imprimirén como lineasinegraé; y en otras ocasiones no afectar&n
el trabajo. Se deben toleraria menos que su efecto altere la ima.
gen.

Se debe observar cuidadpsamente ef estado de las venas entre una
impresiSn y la siguiente. El fracturamiento de las piedras bajo
la prensa de presidn ocurrii 4 méas frecudntemente a lo largo de -,
estas lineas. Se debe utilizar una presién minima al imprimir.--
con una piedra venosa. Como precaucidén, algunas veces es recomen
dable sacar una impresifn en papel transporte para trasladarlo
a una segunda piedra.

En el an#lisis quimico, las mejores piedras lfitogrdficas contie-

nen: Carbonato de Cal...viieteinneeeenaann 97%
~ S8ilice y 6xido de hierro............. 3%
' 100%

2.3 NIVELADO DE LA PIEDRA

Antes de empezar el graneado de 1la piedrag debemos probarla para
‘determlnar si sus superf1C1es est&n correctamente niveladas.. las
piedras que tienen depresiones o que son mis gruesas de un lado
7que en otro, imprimirén deficientemente. E1l niveladp se realiza
' con.una escuadra de métal y un rectingulo de papel revolucibn.
Cuando la escuadra se coloca a lo largo de la piedra sobre el -
- pedazo de papel revoluc16n no deberia ser posible mover: ‘el pa-:
pel sin romperlq esto es que el rectangulo de papel ‘al moverse -
~por debajo de 1a escuadra 1nd1caré una depre51on en ‘esa zona de’
‘la superficie. La prueba debe repetlrse en’ todos los lugares de-
1a pledra Yy en todas direcciones. Cuando se locallzan ciértas 1-Q
- ;rcqu1aT1dad@s de n1ve1ac1on de este. tipo podemos desaparecer135<
.con el burriquete o con otra piedra litogrifica. Esto toma tlem-if'




38

po y ciudado, pero una vez que la piedra ha sido novelada, es -

fécil conservarla en esta forma a través de un graneado parejo.
2.4 EL "GRANEADO DE LA PIEDRA

‘Consiste en tres pasos; remover la imagen grasa, nivelar la pie
dra y renovar su superficie, nuevo grano ¢ textura rugosa que -
recibe el nuevo dibujo.

La piedra que se utilizaré se coloca en la mesa de graneado y -
‘'se lava totalmente con agua; debe removerse toda la superficie
arenosa y sucia. Podemos empezar con el graneado usando el. bu-
rriquete o una segunda piedra més chica o del mismo tamafio. E1
graneado de piedras grandes es mhs fhAcil y méis réapido utilizan-
do otra piedra. El uso de dos piedras permite que ambas sean -
graneadas al mismo tiempo. Esta técnica es segura y eficiente
cuando ambas son del mismo tamafio, debemos tener ciudado cuando

una es mas pequefia que 1la otra porque podemos rayarla ficilmente.

La piedra se cubririd con una delgada pelicula de agua, cuando -
se_espolvorée el abrasivo (carborundum), deberi existir umna co-
rrecta. proporcién de agua en &l.

Si se usa demasiado abrasivo e insuficiente agua el pulido seri
dificil y cansado, aunque su accidn sea més ripida. Si se usa
demasiada agua, el abrasivo se desplazaré fuera de la piedra y
se atenuard la accibén del graneado; de iéual manera poco o dema
siado abrasivo cadsaré rayas en la piedra, mismas que se deben
evitar, de lo contrario se necesitari gnaneado extra para desa-
parecerlas, de no ser asi aparecerén como 1ineas blancas en la
impresién final ya sea con burriquete o con una piedra, se debe
seguir una secuencia en el graneado que sea rggplar, para pie-
dras pequefias se deben realizar movimientos en forma de ochos.-
Un movimiento igualmente ﬁtll adecuado tamb1en para piedras ---
més grandes pueden ser mov1m1entos series regulares de 11neas o
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circulos, primero organizadamente a lo largo de la piedra, lue-
go verticalmente alternando a injervalos regulares. Para cual-
quier movimiento que se realice . ‘deberd considerarse que todas
las partes de la superficie de la piedra reciban la misma canti
dad de graneado.

El pulido debe empezar con los granos m&s gruesos de carborun-

dum (no. 60}, seguido sucesivamente con granos mds finos hasta

que se obtenga la superficie deseada. Un procedimiento com@in es
empézar~e1 graneado con carborundum del No. 100, continuando -~
hasta que el dibujo anterior de la piedra haya desaparecido y -
sea remplazado por su imagen en negativo. Las freas que eran -}
obscuras aparecen claras. ' ‘

Normalmente se requiere de dos o seis pulidos por- - separado, ca-
da uno con nuevo abrasivo; el pulido debe continuar hasta que -
se junfe un sedimento en tanto seco y endurecido momento en --
que es necesario lavar con agua la piedra y el burriquete, qui-
tando todas. las particulas de abrasivo que pudieran haber queda
do en este Gltimo, y qde rayarian la piedra en el siguiente pu-
lido.

Se requiere de especial cuidado cuando se cambia de un grano a
otro; si llegase a permanecer un grano mis grueso de carborun-
dum. seguramente rayari la piedra. Al guardar los granos en re-
cipientes es conveniente marcarlos con su nfimero de grano, nun-

ca llenar recipientes vacios con un distinto nimero de grano.

Sucede algunas. veces durante el graneado que se quedan pegadas

- las p1e§ras, ocurre una succidn a causa de 1a igualacidn de 1las
‘dos superficies y el carécter adhesivo de un sedimento seco. --
"Nunca baJo ninguna circunstancia intente separarlas porque co-
frgn el ﬁeiigfo de .romperse o cuartearse; en su lugar intente -
introducir agua entre sus bordes o inserte la punta de un cuchi
‘110 delgadq, de tal forma ﬁue pueda penetrar una cierta cantidad
de aire entre las 2 piedras y separarlas facilmente.
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Después -de haber desaparecido la imagen vieja, el pulido nofmal
‘mente se continua con los granos del nGmero 180, seguida por dos
del nfimero 220, es el mis adecuado para la mayoria de los traba-
jos.””"'El grano del nhimero 220 es propio para la mayoria de --
© las té;nicas y procedimientos en litografia, es el que sé usa --
~ con mayor - frecuencia. -
Una vez terminado el graneadq, los bordes de la piedra son nive-
lados y redondeados, especialmente el borde de la. superficie de-
la piedra para que la tinta del rodillo no sea retenida por el -

_ vorde de la impresidn, manchando las copias por la linea del'boi»
de. Para este trabajo se usa una lima o una escofina para piledra,
terminando este procedimiento se lava entonces totalmente la pie
dfa y se seca; para apresurar el secado se puede colocar una ho-
ja de papel revolucidn limpia, que absorba el exceso de agua con
tenido en la piedra o con un abanico. Una vez seca la piedra es-’
td lista para recibir el dibujo, si no se usa inmediatamente, se
cubriréd la superficie éon una hoja de papel limpio, encinténdolo
de los bordes de la piedra, y anotando sobre el papel el nGmero
de graneado que fue hecho scbra la piedra, yvel nonmbre de la pez
sona que la graned.

2.5 EL DIBUJO

Una de las fases cfiticas de la litografia es el dibujo y su pro
ceso para la impresibn. Se debe tomar gran cuidado para proceder
_correctamente y entender cada paso ya que los errores en el pro-
ceso podrian destruir nuestro dibujo. .

2.5.1 ALGUNAS CONSIDERACIONES PREVIAS AL DIBUJO

Antes de empezar a dibujar sobre la piedra se deben hacer -ajus-
tes: La piedra debe ser colocada sobre una sblida mesa o en so-
portes de suficiente tamafio y fuerza. Puesto que 1a piedra misma"
" no puede moverse fhicilmente es deseable que se pueda caminar al-
‘rededor del trabajo. La 1luz debe'ser'ﬁuena,'ya sea’ de fuente na-
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‘tufal o artificial. Puesto que }Ja imagen sobre la biedra brilla

r@,'la direqéi@n de la luZ ‘debe ser tal que evite el desluﬁbraf"

miento. Para una mejor ﬁi§i§n‘ygpara facilitar el trabajo, se -
»recomienda inclindr la piedra utilizando un trozo de madera ba-

jo el borde superfor.

Es necesario no tocar con brazos o manos la superficie de la --.
piedra mientras se trabaja porque la grasa de la piel podria ha

cer una mancha litogféfica. Como un descansabrazos puede ser --
usada una duela curva bien 1impié que llamaremos puente lo que'
facilitaré el trabajo de cerca. Con este prop6sito también pue-
de ser usade un trapo suave y limpio teniendo cuidado de no fro
tar o manchar el trabajo que se ha hecho. Cuando el trabajo se
interrumpa; la piedra debe ser cubierta con una hoja de papel
para protegerla de basuras, polvo y_contaminaci§n. Las marcas -
de saliva que resultan de hablar o estornudar cerca de la pie-
dra pueden aparé;er con manchas blancas al momento de la impre
'sién. Por esto no es conveniente soplar las particulas de cra-
y6n para quitarlas de la piedra, para este propdsito es Gtil un
cepillo ' que borre las particulas.

Se debe recordar que en la litografia; como en otros medios de

impresidn manual, la imagen resultaf& invertida déspués de la -
'impresién y el efecto de tal inversién debe ser considerado 31:
planearla ya que un dibujo se aprecia diferente cuando observa-
mos la imagen al revés. Un espejo de buan tamafio es muy Gtil pa
ra comprobar el progreso del trabajo, respecto a ciertas distoi

siones relacionadas con izquierda-derecha.

Eniocasibnes, el artista trabaja directamente sobre la piedra,
sin.necesidad de elaborar dibujos preVios; Otras veces,. particu
larmente en trabajos en color, traza o calca una imagen total-
mente acabada. En cualquier caso, si pueden rxealizar trazos -
temporales sobre la piedra que sirvan como guia para nuestro di.
- bujo fihal trazos que no se imprimirén de;pués. Ni las minas. -

ni el papel carbén .pueden utilizarse en los casos citados, para
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crear una imagen impresa. Una barra conté es ideal para este --
propSsito. Sus ingredientes inertes no reaccionaridn quimicamen-
te con la piedra, y.su color no se confundirid con el trabajo --

posterior en negro.

El dibujo puede iniciarse directamente sobre la piedra con el -
ldpiz cont&. De llegarse a necésitar cambios, el ldpiz puede --
ser borrado con un trapo limpio o lavado con una esponja limpia
y agua. Se debe tener cuidado de no dibujar demasiado fuerte o

amontonar tiza del 1&piz, porque esto puede ocasionar que el --
subsiguiente trazo de material litogrifico no haga buen contac-
to con la superficie de la piedra. '

Existen dos té&cnicas adicionales disponibles para realizar una
imagen preliminar en la piedra. La primera utiliza una hoja de
papel calca que se prepara espolvoreando polvo de color, o pig-
mento de color que contraste con el color de la piedra, frotada

sobre una de las caras de papel.

'Una vez preparado, se utiliza como papel carbdn para trazar el
dibujo con un 14piz fuerte y trasladar la imagen claramente so-
" bre la piedra. Este papel puede guardarse y ser reutilizado una

y otra vez.

Lz segunda técnica se llama realzadq,:en é€sta, el dibujo se rea
liza con conté rojo o cualquier otro material no graso sobre --

.::a hoja de papel delgada.

T-: "a pjedra colocada en la prensa, el dibujo se coloca frente
a la piedra y se crrre la piedra a tra#és de la prensa con una
presién moderada. Se debe notar que cuando se usa este método -
la impresién final no serd una impresibén invertida del dibujo -
porque -la imagen ha sido invertida dos veces, una al trasladar-

~la a la piedra y una segunda vez en la impresién.

La i.sra conté o gis de color rojo también puede ser usado para-

indéicar de modo preliminar la posiciém en que se debe acomodar
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el papel, definiendo asf los limites de”la impresifn. Por Glti-
mo, para las técnlcas ad1c1ona1es en 1a realizacidn de una ima-
gen preliminar sobre la pledra, se recomlenda no utlllzar tiza,
o pigmento negro, ya:que podrla confundirse con - los trazos defi
‘nitivos del material graso para el dibujo f1na1 :

2.6 LA ACIDULACION

Una vez que la imagén dibujada ha sido completada de acuerdo a-
las necesidades del artista; eété lista para‘ser procesada. De
cualquler'forma, es deseable examinar toda la superficie de 1la,
‘'pledra y limpiarla totalmente de todo residuo de crayén o cual-
quier okfo material que hafa sido utilizado para el dibujo. Asi’
mismo limpiar 10% mérgenes si es que fueron invadidos por el -
dibujo, raspdndolos de tal forma que queden listos para la im-
presidn final. Frecuentemente, Serﬁ Gtil observar la piedra con
un espejo, algunos camblos menores y correcciones surgir@n cuan
do el artista vea la imagen en la p051c1on izquierda-derecha de
la impresidn final, en lugar de verla invertida como estd en la

piedra.

El obJetlvo de 1a, ac1du1ac1on con515te en’ separar qu1m1camente
las areas de imagen y s'in- 1magen en el - ‘dibujo para que puedan
consistentemente recibir o rechazar tinta. Cuando empieza la --
acidulacién, las éreasfcon imagen consisten en pasajes dibuja-
dos con algin material, graso. A través del procesado quimico --
sgn liberadés 1hs particulas que contienen grasa, permitiendo
que se combihenicbn la piedra mi'sma. Una vez que la grasa ha si
do transferida, no hay_ﬁeéeéidad postéfiormente de dibujar con
materiales qué 1# contengan. Las &dreas grasosas son ahora atra-
yentes de tinta y forman la 1magen impresa. ‘Simultidneamente, --
las éreas sin d1bUJar o sin 1magen eéstdn tratadas de tal manera
que serdn receptoras de agua y repelentes de grasa. Esta doble
“eacc16n se produce durante el proceso de acidulacién, en el --
cual una mezcla de goma ardbiga y &dcido se apllca a la piedra -
desgn51blllzando‘su superficie. La fuerza y prep@rac1§n de la -

i
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ac1du1ac16n estaré determlnada por la consideracién del carécter

tanto del dibujo coma de las propias caracteristicas de la. p1e—
dra.

2.6.1. NUMERANDO LOS PASOS DE LA ACIDULACION

1 Una vez limpia la piedra de todd residuo de material del dibu
jo, se aplica talco sobre toda 1la superf1c1e dibujada, con ob
Jeto de proteger el dibujo de 1la accidn corrosiva del &cido -
contenido en 1la soluc16n para la acidulacidn. El talco no es
afectado por el &cido nitrico o Fosfbdrico, <Su funcién princi
pal es fesolver la tendencia de ia imagen grasosa a repelar -
las soluciones acuosas de goma y &dcido. Al destruir la resis-
tencia de la superficie con talco, se permite que la solucién
se acomode mds regularmente sobre el trabajo durante la acidu
lacidn. Otra sustancia que se utiliza como bloqueador para --
los &cidos, es la brea con propiedades. cohesivas mayores que
el talco aunque selutilizen los dos durante la etapa de acidu
lacidn; uno para repeler las soluciones acuosas de goma y &ci
do y.otro para reforzar la imagen del dibujo durante la ac- -
cibn d€l &Acido debido a sus propiedades: (1) es insoluble al
agua, {2) es suave y ficilmente soluble al aguarras, (3) sus --
particulas se juntan en lugar de permanecer separadas bajo 1la
accién del &cido permitiendo asi una accibén del &cido mids pa
reja. E1 talco y la brea se. aplican por separado, no se reco-
mienda mezclarlos en una sola Operacién, se debe aplicar cui-
dadosamente con bolas de estopa o algoddn, quitando el exceso.

2 Se 1le- pone a la p1edra gomna aréblga simple, esto es sin nin-
gﬁn Jcido, una cantidad moderada que abarque s6lamente la d1—
,mensién de la piedra el objetivo de colocar goma simple antes
de la solucibn con &4cido, consiste en proteger el dibujo me-

L diante una pelicula uniforme de goma simple, asi, cuando se -
aplique la soluc16n de goma con fcido esta actuard uniforme-
»mente sobre toda 1d superf1c1e de 1a piedra, de no ser asi el
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ac1ao atacaria d1rectamente .algunas  zonas, antes-que’ otras-y. -
al pasar prlmero 1la soluc1on de dcido. La pelicula de goma -
51mp1e colocada prlmero protege para, que el atacado-del &ci*
do se lleve a cabo de una manera. unlforme,_permltlendo asi.

que e1 tlempo de reacc16n del 301do sea. el mismo para:todas:
las zonas de la pledra dlbujada Es 1mportan*e sefialar que:r
en todas las formas de ac1du1ac16ﬁ de -goma. s:mple .aplicada -

antes de la soluc16n con éc1do permaneceré .durante un. tiem=
po aprox1mado de c1nco mlnutos sobre 1a superf1c1e total de.

‘

1a pledra.( T et O T L I S B R AT Ve e R [ER R A
3 Se apllca 1a soluc1on de goma aréblga con. ac1do nltrlco.'De-
pendlendo de 1a calldad y los materiales que hayan sido. uti-
lizados para el dlbUJO, sgrqﬁ%a.gopqgntrac1on;de‘acldulac1qn.

2.6. ZWE'L‘ 'GRADO, DE A'C_.IDU.‘LAC:I_ON;,D‘_EJP,‘I:%‘ND:E, DE LOS SIGUIENTES FACTORES
i Los dlbUJOS que contlenen una menor, cantldad de grasa requie.
ren relatlvamente de poco §c1do para liberar, sus. componentes: @I
grasos; n,la pledra.‘El excedente de &cido, en. 1a solucibn ~-:
fA destrdlré los dep651tos grasos. y, atacari el graneado de 1la -
' pledra,'v01v1endo burda la imagen. Los dlbUJOS que contienen
-méyor depos1tos de grasa requleren proporc1ona1mente mayores
cantld'des de éc1do para. 11berar su contenldo. ‘

- el s

2 El'Volumen Y, e1 PH de la soluc16n con ac1do.;;

.Las-férmulas para la acidulacidn de piedras  estdn. basadas en:
la relacibn de cantidad de goma ar&biga‘por la cantidad de -

5c1do La_ relatlva acidez de la soluc1on .es referlda 8,50 Va.
’lor PH.H Los 1ncrenentos, ya sea en el nﬁmero de gotande s
AC1d6 pér onza o el volumen total. de la, soluc1on para acidu-u

1ar sera 51gn1f1catlvgmente alterada en su.valor:PH-.a L ctraveés)

de una progre516n Logaritmica. ... »/w cogoioafniis




ac1&o atacaria dlrectamente ‘algunas_ zonas_ antes-que otrasg:
al pasar prlmero la solucmon de &cido. La pelicula de goma -
51mp1e colocada Drlmero protege para que el atacado-.del. dci-
do se 1leve a cabo de una manera. unlforme, permltlendo asi. =
que el tlempo de reaCC16n del aC1do .sea.el mismo para todas:
lasuzonas de 1a pledra dlbnjada Es 1mportante sefialar que-
én todas 1as formas de aC1du1ac16n de .goma. 51mp1e apllcada~f
antes de la soluc16n con éc1do, permaneceré .durante un. tiem-.
po aprox1mado de c1nco mlnutos sobre la superficie total de-
la pledra.;rsﬁ"
3 Sé apllca 1a soluc1on de goma aréblga con aC1do nltrlco.'De-
pendlendo de 1a calldad ¥ los materiales que hayan sido.uti-
lizados para el dlbUJO, sera la .concentracidn .de ;acidulacidn.

2.6.2 EL GRADO DE ACIDULACION DEPENDE DE LOS SIGUIENTES. FACTORES

i Los dlbUJOS que contlenen una menor cantldad de grasa requie:
rgn relatlvamente de poco éc1do para liberar sus. componentes.: e
grasos en 1a p'edra.rEl excedente de &dcido, en la, solucibn ---
destrulré 105 dép651fos grasos Y. atacara el graneado de la -.
pledra, VOIV1endo burda la, imagen. Los dibujos que contienen.
mayor dep051tos de grasa requleren proporcionalmente mayores..

cantldades de éc1do _para liberar su contenldo.

T T I R PRt

R i A

2 El VOlhmén_ y el PH de 13, 50 1u;1§p con 5.Cid0. PRERETE

.Las férmulas para la aC1du1aC1on de pledras estén.basadas.en:

la relacibn de cantidad de goma ardbiga por la cantidad de -

dcido. La relativa acidez de .1a, solucidn,es referida,a.su va.
) 1'

5c1:o .por onza o el volumen total. de 1la soluc16n para acidurni

\PH.H Los 1ncrenentos, ya sea.en el nGmero de .gotas ;de -

lar seré 51gn1f1cat1vgmente alterada en su.valoriPH.a, stravés:;
de una progre516n .Logaritmica..
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Los Resultados acumulativos de 1la Acidulacién.

Tebéricamente existe un punto ideal en el cual la fuerza de -
la acjidulacién y el resultado acumulativo de su aﬁlitacién -
desensibilizard totalmente cualquier dibujo sin lastimar sus
dreas de imagen o de no imagen. En unos cuantos casos una so
la aplicacidén de una débil acidulacién es suficiente para de
sensibilizar un delicado dibujo que tenga un escaso conteni-
"do graso. Sin embargo, la mayoria de los dibujos requieren -
de una total desensibilizacidn que a veces no puede ser con-
segulda en una sola acidulacidén. Mientras que una de dema51a
da fuerza debelitaria o destruiria:la formacién de la imagen
una sola aplicacidn de d&bil solucidn seria insuficiente pa-
ra desensibilizar el &drea sin imagen.

Luego entonces debemos tener medios précticds para asegurar

nuestro dibujo. Un procedimiento recomendable consiste en --
acidular en dos fases separadas. Una consiste en una primera
acidulacién que debe ser suficiente para establecer los depd
sitos-de dibujds para que ellos puedan ser reemplazados con

tinta, y una segunda acidulacién que complete la desensibili
zacidn por'hedio de la fortificacidn de los depbsitos de ima
gen y no imagen. Se pueden requerir acidulaciones de diferen
te fuerza para dibujos en qﬁe el contenido de grasa varia am
pliamente, &stas se pueden aplicar ‘en dos o tres fases, o --

por zonas para que el total acumulativo no afecte el dibujo.
La dureza de la piedra

Las piedras duras y densas pueden ser aciduladas con solucio
nes relatlvambnte furrtes. Las piedras suaves deben ser aci-
.duladas con soluc1ones mis débiles: de otro modog su granea-
do se volverd burdo o se destruird. Entonces los dibujos que
'requleren acidulaciones mas “fuertes deben ser colocados en -
piedras duras, o, si esto no es posible, la ac1du1ac1on debe
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ser controlada cuidadosamente para alcanzar una totdl desen-
sibilizacién sin erosionar la superficie de la piedra.

Las Condiciones atmos{éricas. -
. . . ¥

La accidn quimica .de una solucidn de acidulado es ‘acelarada

en jtemperaturas midsaltas y atmbsfera seca. En cambio en tem-
peraturas bajas y atmbsfera hGmeda. la reaccidn es retardada.
Si ,1a acidulacién reacciona demasiado pronto debldo a la tem
peratura y la humedad es dificil controlar su apllcac16n. -
Por esta razén, se deben usar las ac1dulac1ones m&s débiles -
en el Verano.y no en invierno en regiones que tengan climas

variables.

Tiempos de Reaccidn para soluciones de Acidulacién

Cuando la solucidn acidulada hacenéontacto con la piedra su
reaccidn quimica.variaré‘en tiempo, de cerca de medio minuto
a tres minutos, dependiento de 1la fuefza de }a solucidn, la
dureza de la piedra, el contenido graso del dibujo, ¥y las '--
condiciones atmosferlcas. La observac16n durante la investi-
gaciodn suglere que la mayor reaccidn ocurre durante -el perio
do de tiempo en que 'se produce el gas carbSnico al contacto
del 5c1do con la piedra. Gradualmente, los carbonatos de 1la
piedra neutralizan la reaccidn, después de la cual se gasta
‘la solucibn. Frecuentementé, se necesitan varias aplicacio-
nes de soiuCiﬁn para liberar y localizar grandes depbsitos -
grasos, de otro modo, una sola aplicacidn puede ser necesa-
ria'sélamente para depdsitos més‘débiles. Puesto que en mu-
chos casqgs los dibujos contienen ambas clases de dibujo..Por
otra parte una solucidén relativamente fuerte aplicada por la
mitad del t1empo que se con51dere para la ac1dulac1on depen-
dlendo de las caracterlstlcas del dibujo, y de la piedra, da
ra un resultado muy parecido al resultado de una reaccién dé
bil aplicada durante un periodo més largo. Una comb1nac1§n -
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de ambas aproximaciones es la que se necesita frecuentemente
para conseguir una efectiva desensibilizacidn. -

2.7 -SOLUCIONES DE ACIDULAéION

La goma Arébiga es el mayor constituyente de los 1it6graqu, - -
raunqgue normalmente soluble al agua es capaz de. formar sobre --
las 4reas de la piedra que no tienen imagen, peliculas condensa
das que permiten la retencidén del agua por'periﬁ&os prolongados.
Los depdsitos de imagen estdn formados en la piedra mediante la
inclusidn de proporciones variables .de 4cidos nitricos, fosféri-
cos, tanicos con la solucidn de goma . Los Adcidos liberan los --
componentes grasos de los ﬁateriales de dibujo., permitiendo que
ellos se unan quimicamente con la piedra. El dcido nitrico en -
la solucidén causa una accidn mds suave. La adicibn de &cido td
nico a las soluciones de acidulacidn acentﬁa la resequedad de -

la pelicula.

.Lé siguiente es ﬁna tabla promedio usada para procedimientos ba
sicos que ha sido elaborada con base en .investigaciones experi-
mentales de las cantidades comunmente usadas en los talleres de
‘la E.N.A.P.

Debemos considerér para esto, el tamafio de 1la piedra que deter-
minaré el volumen de solucién para la acidulacifn y relacionado
directamente con su valor PH, y por lo tanto, a su fuerza efec-
tiva.

-TABLA PROMEDIO DE ACIDULACION

Caracteristicas Gotas de Acido Nitrico Ml. de goma
S ' ) Aribiga
AcidulaciQn Débil 2 10
Acidulaciﬁn Moderada 3 10
Acidulacidn Moderadamente fuerte 4 10

5 10

Acidulacidn Muy Fuerte

La siguiente tabla, fue desarrollada por Lynton R. Kistler un -
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impresor en Los Angeles. Esta tabla es recomendada para trabajos
deiicédos que rtequieren un controcl preciso en el proceso. Estas
dos tablas se relacionan a condiciones promedio de temperatura
y hGmedad la formula siguiente esta basada también en gotas de
dcido nitrico o fosf6rico y gotas de dcido tidnico por onza de -
" goma aribiga.

TABLA KISTLER DE ACIDULACION

" DIBUJO DIBUJO DIBUJO DIBUJO DIBUJO. MUY .
FUERTE MEDIO LIGERO DELICADO DELICADO

PIEDRA AMARILLA
Gotas 34cido nitrico 15 12 6 4 0
Gotas &dcido fosfd-
rico. S 5
Gotas dcido téanico 6
PIEDRA AMARILLO OCRE
Gotas &cido nitrico 18 15 *10 5 - 0
Gotas dcido fosfo- :
rico. . 5 5 4 3 S o R
Gotas acido tanico 6 - 6 : 6 5. - 6
PIEDRA GRIS OSCURO _ ; . »
Gotas 3dcido nitrico 20 18 13 8. 3
Gotas acido fosfé- : ’
rico. . S 5 5 4 2
Gotas dcido ténico 6 6 6 -8

La tabla Kistler de acidulacién ademds de prever las diferen-.

cias en el dibujo, ayuda para la dureza variable de las piedras.:
Aunque las soluciones pueden parecer débiles -en la tabla --

promedio anterior, las propiedades acumulativas de los 4cidos ta

nico 'y fosférico dentro de la solucidén, eliminan la diferencia;

" se puede conseguir los mismos resultados que en la acidulacién

con la tabla promedio, la reduccidn de su contenido de dcido ni. ":*T

trico permite unid reaccidn mds suave y menos corrosiva.

‘/Antreasian; Gard. " Adams Clinton, THE TAMARIND HOOK OF LiTOGRAPHIC ART AND TECHIQUES: : M.t
Adramsinc, 1971..pigs. §9, 60. . - - =2 7 jd ES; Ngu York, fd. Harry; H
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2.7.1 FORMA DE MEZCLAR 'LA SOLUUION DE ACIDULACION ¥ APLICACION

Las soluciones para acidular'sonJPreparadas mezclando goma ZAYE-
s " biga y el dcido en un vaso graduado.

E1 método mids eficaz para medir &cidos n1tr1COS Y fosférlcos es

‘apllcandolos con goteros de laboratorio.

Los écidos pueden ser aplicados con pipeta, bureta, o goteros -
para o0jos, aunque el m&todo mds eficas es con gotero de labora-
torio. Una vez que se han vertido la goma y el dcido esta mez-
cla debe ser bien revuelta con una barra de cristal. Luego se -
transfiere a un plato o bandeja de pléastico extendlda, lo que . -
permite una d15tr1buc1on més préctica.

LAS SOLUCIONES

Las soluciones de acidulacidn son distribuidas sobre las pie- -

dras con; a) pinceles resistentes al dcido b) brochas resisten

tes al dcido c) esponjas d) trapos como manta de cielo.bien -
 saturados para cubrir 1a superficie entera. La distribucidn con
-brochas es mucho mas facil y el mejor método de control. .

2.8 PROCEDIMIENTOS DE ACIDULACION DE ACUERDO A LOS MATERIALES

[ .

1.- Dibujos realizados con l1dpices litogréficos.
Los dibujos realizados con lapices litogrdficos del nGmero .
4 o 5, tienen un minimo de contenido graso. Por lo tanto
la acidulacidén debe ser débil en fuer:za (ve?vtabla prome -
dio de acidulacidn), las &reas mas pfdlidas y mds delicadas
son protegidas algunas veces con charcos- de goma que debi-
litan al &cido con goma'(acidulacién} cuando &ste alcanza
dichas dreas. La efervencia sera insuficiente para medir
el tiempo de reacciones en acidulaciones débiles; entonces,
éstas deben ser manlpuladas sobre ‘el trabajo aprox1madamen
te dos o tres minutos para asegurar una reaccidn méxima an




tes de limpiar. Bn ocasiones serd necesaria otra acidulaci6n
mucho mé#s débil que la primera, para asi liberar los dep651-~
tos grasos.

Dibujos realizados con lédpiz y tusche con una gama balancea-
da de tonos. '

Los dibujos de ldpiz y tusche que no estén trabajados en fb£
ma muy espesa_puéden recibir acidulaciones moderadas o mode-
radamente fuertes.. . Si la gama bredominante es clara con solo
algunos oscuros, pueden mezclarse dos soluciones. La solu- -
cidn con mayor volumen debe ser de fuerza moderadamente dé-
bil y relacionada a las tonalidades mds claras. La segunda -
solucidn relacionada en fuerza a los oscuros, es apiicada s}
bre las dreas grasosas (directamente sobre la solucidn dé-
bil). La solucién mas fuerte debe ser cuidadosamente locali-
zada para no poner en.riezgo las partes débiles de la imagemn
Los trabajos de tonalidad predominantemente oscura son acidu
lados en forma opuesta; el volumen de sclucidn mayor es mez-
clado en relacidn a los oscuros. Una solucidn més débil es -
mezclada para los claros. Ambas soluciones son aplicadas lo-
calmente, aplicando la acidulacién débil primero. Otra varian
te de este procédimiento consiste en aplicar Ginicamente la -
acidulacidn méS'fuefte, mientras se protegen las &dreas d&bi-
les con0uné,capa de goma ar8biga, aplicada previamente sobre
la superficie del dibujo.

Dibujos Lineales oscuros y densos.

Los oscuros puros con o sin dreas blancas deben recibir aci-

! -
dulaciones moderadamente fuerte o fuertes tomando en conside

racién que no existen 'medios tonos que pudieran ser afecta-
dos por 1la solucién con &cido, mientras que si existen &reas
blancas debemos con51derar una segunda aC1dulac16n para de-
sen51b1112ar completamente las areas sin grasa y estas no to

men tlnta.
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4.- Dibujos con fuerte contenido graso.

Los dibujos realizados con ldpices suaﬁes, tinta transporte,
‘asfalto o mezclas espesas de tusche tlenen la mayor tenden-

‘cia -a ser engrasados al entintar.

Los trabajos de este tipo deben ser acidulados con una solu
cién fuerte. Pueden ser necesarias varias acidulaciones y -
estas a la vez pueden requerir dilucidn localizada a través
de charcos de goma arabijiga para no estropear las zonas de -
dibujos débiles, aplicando la solucidn fuerte en 1las zonas
deseadas recomendando realizar otra acidulacidn con las mis

mas caracteristicas de la primera.
§.- Trabajos fuertemente raspados.

Los trabajos de esta naturaleza frecuentemente fequieren -~
acidulaciones moderadamente fuerte y fuerte, a causa de los '
depbésitos y grasas due se quitan de lo alto del grano de la
piedra y se depositan a lo largo de sus declives y Valles,
tamhién puede permanecer alguna grasa latenté en 1os poros
a2ltos del grano de la piedra.

La solucidén de acidular debe ser lo suficientemente fuerte

para localizar esta transferencia de grasa. Las soluciones

fuertes tenderdn a quitar totalmente 1la grasa latente en --
los poros altos de la piedra mediante la disolucidén de gra-
sa en la‘mﬁsma. Las soluciones de acidﬁiaciéh ligeramente -
mis débiles habran de prevenir que los depdsitos latentes -
extiendan o atraigantintas adicionales, .pero permitiran que
los medios tonos de estos depSsitos permanezcan. Ambos pro-
cedimientos son fitiles para los resultados especificos que-

rraducen.

NOTA:  Se recomienda para todas las formas de acidulacién
‘dejar un margen de 5 minutos con miximo, la solu- -~
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cidn con &dcido sobre:la piedra antes de proceder-a'lim
piar la superficie de la piedra.

6.- Dibu3o§ en.Tusche (aguadas).: @ .of Toopte oo e

A causa de las. graduac1ones tonales contlnuas; loéfirbuioé
de aguadas con tusche .deber ser acidutados:.con: grhnvprecau-
c1§n. Las soluciones para acidular muy fuertes pafa gradua-
ciones débiles. tenderdn, a quemar:y a perder el .trabajo, - .-
puesto que sdlo las particulas. mis fuertes de grasa dentro - .
de la aguada resistiran‘la acidulacidn. Las acidulaciones -
que son muy débiles no pueden confinar particulas grasas;
Y. entonces se_engrasara a.- la hora- de_entlntar.-Las aguadas
de continuidad tonal: requieren de: una-.solucién.que:conten-’
gan goma pura aplicada.antes.de la solucifn:con dcido para
prdteger las zonas de dibujo mds débil procurande concen- -
trar la solucibn més fﬂerfe;en;las-zonas de mayor concentra
~cib6n de grasa,iSivia,gama‘tonal predominante:de:la aguada - .
es m8s oscura que-un 50% de.gris; la solucifn del &dcido se
debe mezclar a una intensidad .basada en los valores tona-
les. Una segunda solucién para los oscuros, mids fuertes y --

charcos de goma pura para proteger los matices mis claros.
Se aplica la solucifn para acidular sobre :la)piedra y se ma
nipula en periodos mds largos sobre los valores mds oscuros
y sobré-peribdosfmés,cortos;sobre.éreaquue:son‘méSuclaras;
La acidulacifn mis .fuerte es;aplicada;1oca1mente?enﬂlas - -
reas mds grasosas. procurando no invadir las dreas mis cla
ras para‘nd estropearlas.: : | - oo lun i iy E

Si la,gama predominante de la aguadé es:. mds clara:que el --
50% de gris, la soluciftn de acidular se mezcla a una inten
sidad basada en. las. proporcibneS“media-dé”sus valores 'se~"

.guida por 'una :solucién de 5c1do‘con unazsoluc16n més fuerte
donde se considere necesario.’ -oorrl Grin omiiibuoee o
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2.9 EL LAVADO

Después de la acidulacibdn los componentes grasos del dibujo se
vuelven parte integral de la piedra, y la imagen sobre ella com
prende una superficie que es parcialmente receptora de agua y -
repelente de tinta y se¢ procede a lavarla para que pueda reci-

bir tinta. Se enumeran-los siguientes pasos para el lavado:

1.- El trabajo se lava a través de la cubierta hiéimeda de la so-
lucibén de acidulacidn usando aguarrds y un trapo Limpi:
¢cstopa seca E1 solvente tiene la cualidad de penetrar la -
cubierta delgada de la acidulacibdn sin disolverla. La cu-
bierta de la acidulacidén actla como una miscara protectora
sobre las arcas de grasa, impidiendo que el lodo disuelto -
del material del gébujo haga contacto con la piedra que pu-

diera engrasarla. Si la cubierta de la ‘acidulacibdn o goma

aridbiga es muy espesa, impedirid que el -solvente lave el di-

bujo totalmente. Cuando esto ocurra, la piedra entera debe-
P . N .

ra ser lavada con agua, se procede a aplicar una capa delga

da de goma aribiga v continuamos con el mismo procesoc para

..el lavado.

2.~ E1 lodo disuelto-es.limpiado de la piedra.
3.- Cuando se haya quitado el dibujo con aguarras, se aplica as’
falto26 sobre toda la superficie de la piedra.

4.~ De este punto en adelante, la piedra se lava con'agua Yy es-
ponja disolviendo la cubierta del dibujo para quitar todo -

residuo de_asfalto.

5.- La piedra se debe mantener hiilmeda conservando una pelicula
limpia de agua aplicada con una esponja que no haya sido la
que se utilizé para lavar la piedra para quitar el lodo y -
los residuos de dibujo. '
25 1BIDEM, pag. 69 . : )

26 Asfalto o betin de Judea, es un producto natural, residuo de los petroleas, es una sustancia que en la lito-
-grafia se usa como base de impresidn cuando se aplica a fa imagen, dejando una pelicula pegajosa que sirve -

para fortificar los depGsitos grasos de la imagen, tiene una calidad altamence receptiva 2 la tinta. Permite
también reforzar Sreas que han sufridc una pérdida meror de grasa durante la acidulacidn.
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6.- En estas condiciones la piedra es inmediatamente entintada
con la tinta espesa y el rodillo de cuero. E1 entintado de
be nealizarse ripidamente.

2.10 EL ENTINTADO

La aplicacibén de la tinta después del lavado es una de las fa-
ses criticas del proceso litogréfico. El objetivo es el de depo
sitar una capa de tinta sobre la imagen duplicando exactamente
las caracteristicas visuales del dibujo original, debe realizar
‘se con mucho cuidado. E1 éxito del entintado esti condicionado
por: a) el tipo de tinta empleada, b) la técnica de manipula-
cibén del rodillo, c) el control de himedad de la piedra.

La manipulacién del rodillo es mis que nada una cuestidn de tac
to individual, y aunque no hay dos impresores que manejan el ro
dillo identicamente, existen principios generales para la opera
cibén del mismo. La piedra debe ser conservada hfimeda constante-
mente durante el tiempo que dure el entintado con una pelicula -
regular, una excesiva cantidad de agua sobre la piedra impediri
que el rodille distribuya la tinta. 8i la piedra se seca dama-
Siado, la tinta se pegari a la superficie tapando y engrasando

las afeas de no imagen y ensuciando los mérgenes.

Una vez preparada y colocada la piedra sobre el carro de la - -
prensa, se procede a entintar por medio de rodillos, todo ta- -
1ler litogréfico'debe disponer de una varijedad de ellos que sir
van para distintos trabajos. Existen dos tipos de rodillos: - -
a) para imprimir en negro, que consisten en un eje de madera --
que acaba en dos mangos y que esta cubierta por franela en va-

Tias capas y un cuero bien tensado, b) de caucho destinados ex-
clusivamente el entintado en color. El tamafio de rodillo ha de
.adaptarse al formato de la piedra y 1la composicién que se desea
entintar. En principio debe de ser de preferencia mé§ grande -
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que el dibujo y mds pequefio que la piedra.

La’ tlnta para el tlraje se extiende sobre una cubierta de vidrio
o sobre una pledra litogrédfica que hagan el papel de mesa para -
entintar; para realizar esta operacidén se usa una espitula a la
“‘que 'se .imprime un’ movimiento ‘de'vaivén sobre la:piedrad, o 'mesa
-de éntintado. ‘La tinta ha de repartirse por igual sobre la super
cificie de‘la?piedra de entintar de modo :que el rodillo no recoja
més “tinta en ‘un 51t10 que’ -en otroy entonces, él'litégrafo*pasa -
‘el rodillo varias veces por la piedra de entintar para que Esta
" penetre a fondo por todos 1los poros del cuero. ‘

2.10.1 PROCEDIMIENTOS

El rodillo,, ligeramente cargado con tinta ' se pasa rédpida y lige
ramente ‘sobre-‘el trabajo cuatro o cinco veces sin detenerse. Exa
minando atentamente el trabajo, se notard que la imagen empieza
a recibir tinta en un grado menor o mayor. Dentro del periodo de
‘los “primeros pases del rodillo; élgartista debe’ determinar las -
técnicas‘del"éhtintado, necesarias para esa piedra en particu-
‘lar. ‘81" la aceptacidén de tinta es lenta, el entintado debe proce
der mids lentamente 'y con una presidn graddalmente:aumentada;‘si
la acéptacién de tinta es rdpida, se debe continuar con un entin

tado ripido y presidén minima.

Al ir-tomando tinta la imagen, el rodillo se recarga con tinta -
fresca ‘tomada de la mesa, la piedra es rehumedecida 7y se conti-
nﬁa5con el entintado. Estos pasos son repetidos con ‘inspeéccidén -
perif6dica del trabajo hasta que 1la imagen estd totalmente cubier
ta de tinta y duplique las tonalidades del dibujo original.

Cuando ‘la imagen es mé&s pequefia que el largo ‘del rodillo en cual
qdiera'de‘sus”dimensibnes, el entintado debe ser empezado a lo -
largo de 1la dimensién menor. De esta forma, los primeros entinta
dos cubriridn 1a.imagen sin dejair marcas, si los primeros pases -
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del rodillo son irregulares, el efecto se aumentard por los en-
tintados subsecuentes. Esto es posible en las marcas de las ---
vueltas del rodillo, las cuales son dificiles de uniformar una

vez que ellas se han establecido.

Despu€s que se ha aplicado una uniforme cubierta de tinta, la‘*-
piedra debe ser entintada en dngulos rectos atGn asifpara hacer
.esto.se precisa de dar vueltas con el rodillo. También se deben
dar varios pases diagonales de ?squina a esquina. Los procedi-
mientos de entintado -deben ser calculados para que los 4ltimos |
pases del rodillo sean en la misma direccibén que los primeros.
El prop6sito de cambiar los patrones de entintado es el de per-
‘mitir que la tinta del rodillo cubra los puntos de la imagen --
desde todas direcciones, de otra manera la tinta se asentard a
lo largo de un lado de cada punto y gradualmente distorsionard

-los valores tonales de la imagen.

Cuando la imagen es mis larga en ambas direcciones que el largo
del rodillo, se utiliza una forma de entintado a base de girar

el rodillo despué&s de depositar tinta con cada contacto del ro-
dillo con la piedra. Este debe empezar a la direccifn que permi
ta un minimo de vueltas. Principiando con una pasada del rodi-

1lo sobre el lado derecho, dos pasadas en el izquierdo, y regre
so a una sola pasada al derecho. Se recomienda este procedimien
to porque las primeras pasadas depositan la mayor cantidad de-
tinta del rodillo recién cargado. Las dos pasadas sobre el lado
izquierdo hacen algo mds que balancear esto. La cantidad de tin
ta en el rodillo estd ahora, muy disminuida, de tal manera que

solo una poca es depositada durante el Gltimo pase del lado de-
recho ¢sta es suficiente para igualar el patrén total. La si-

guienté entintada empieza con un solo pase del lado izquierdo,

dos sobre el lado derecho, y asi sucesivamente alternando el lu
gar del principio cada vez que se cargue tinta fresca. Mientras
ocurren estos pases traslapados, la'piedra‘es'eﬁtintada diago-
nalmente y también en &ngulos rectos a los primeros patrones de




vez en cuando.
2.11 LA IMPRESION

Una de las fases m&s importantes en la realizacién de una lito-
grafia, depende fundamentalmente de la impresifn basada en la -
habilidad, "destreza y oficio del artista; el es quien juzga 1o

. que’ una piedra tiene que dar sobre el papel para responder - -
‘exactamente a sus intenciones c¢on respecto al dibﬁjo y para tra
ducir fielmente su mensaje. Una litografia original se imprime

siempre con una prensa manual que es la Gnica que permite obte-
ner buenas pruebas en las que la intensidad y la variedad de --
los negros y los colores mids sutiles ejecutados sobre la piedra
pasen al papel con una fidelidad m&xima.

2,11.1 PREPARACION

"1.- Los papeles para la edicién y probando se cortan a la medi-
da, escogidos y apilados, son acomodados correctamente para
facilitar el trabajo de impresién. La preparacidén del papel
debe ser el primer paso del procedimiento de ‘la’ impresidn, -
ya que entonces'las manos -estin limpias, aspecto que se de-
be cuidar el tiempo que dure la impresién para no manchar -
el papel. . "

2.~ Sé centra la piedfa en la cama de la prensa y se alinea el
rasero con la piedra. Las marcas del limite para €l recorri ‘
do.de la impresién se colocan en un costado de la cama de -
la prensa.

3.- Las bandejas de agua, esponjas, trapos y material para co-

rregir (si es necesario) se colocan cerca de la prensa.

4.- Se colocan las hojas de timpano y de reverso sobre 1a caja
' de la prensa. Se lubrican tanto el timpano como el  rasero.
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5.- Se mezcla la tinta y se distribuye sobre la plancha de entin
tado, '

6.- Se carga el rodillo de tinta,

7.- Todos los matceriules son revisados para estar en posicién

de utilizarse. Puede entonces empezar el proceso de 1mpre——.
sién.

Uﬁa'prueba ofrece 1a mis temprana evidencia impresa del dibujo
y de 1la piedra procesada. Es mediante el examen de las impresio
nes de prueba que se determina si el intento del dibujo ha si-
do duplicado fielmente en la impresifn, si se juzga satisfacto-
tia, puedé imprimirse la edicién. Sin embargo frecuentemente el
examen de 1és pruebas indicara la necesidad de .correcciones de
la imagen. Cuando son menores (tales como el limpiado de mérge-
nes o la remocidn de pequefias superficies), la impresidn de la
edicidn puede seguir inmediatamente después de su correccidn, -
algunas veces se requieren cambios mayores de la imagen. Estos
usualmente necesitan trabajo con mds amplitud. En ﬁales casos,
es recomendable imprimir la edicibén en otra sesidn.

Entonces el trabajo. puede ser asumido con una perspectiva que_-
se ocupe realmente del aspecto t&cnico. una vez que se ha resuel
to el problema del dibujo. )

Puesto que los obJetlvos de la impresién de prueba son entera
mente dlstlntos de los de 1a impresién de la edicién, los pri-
meros deben ser claramente entendidos por el artista.

1.- El objetivo inicial del procesco de prueba consiste en asegu
rar una 1mpre516n exacta de 1a imagen dibujada pueden ser -
necesarlas varias pruebas antes de los procedimientos. de en
'tlntado y de que los ajustes  de la prensa sean satisfacto-
rios. '
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Cuando una prueba razonablemente exacta se ha realizado, --

‘puede ser juzgada desde el punto de vista de la intencién -

estética. Si son necesarias ciertas correcciones, el artis-
ta determinard el mejor procedimiento y secuencia para su -
ejecucidén. Durante este periodo, se considera que el traba-
jo estd sujeto a cambiar si asi lo desea el artista.

Después que se han realizado las correcciones pertinentes,
se imprime la Gltima serie de pruebas, se llevan a cabo los
toques finales de las mezclas de tintas, técnicas de entin-.

tado, patrdén de enrodillado, y colocacidn del papel.

Durante este periodo la estabilidad de la impresidn final -
de la piedra también puede ser establecida a menos de que -
las 4dreas de imagen y no imagen funcionen confiablemente, -

ninguna de las impresiones se parecerd a la otra.

Se realiza una impresidén definitiva sobre el papel que se -

ha elegido para la edicidn.
2,11.2 PROCEDIMIENTO BASICO DE IMPRESION- DE PRUEPAS.

Se lava la imagen con aguarréds a través de la cubierta seca

~de solucidén con acido -de la misma forma que durante el en-

tintado. Si han pasado varios dias entre la acidulacidén y -
la impresidn, es recomendable lavar la cubierta seca con una

‘solucidn débil de dcido con agua y reemplazarlo con uan cu-

bierta deligada de goma arabiga pura. Esto asegura un lavado

mds limpio y rapidog.

Se quita la tinta disuelta con estopa y se seca el solvente
con un ventilador. Se agrega asfalto sobre la superficie de
la piedrd limpiando el exceso para que exista una mayor ---

aceptacidn de tinta en las &dreas de imagen.
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3.- Se lava la piedra con las esponjas de lavado con agua.

4.- Se humedece la piedr4 con la esponja destinada para ello. -
De este punto en adelante se debe mantener una constante Pe,
licula de humedad sobre la superficie de la piedra.

5.- Durante las fases iniciales del proceso de probado siempre
se usa tinta‘hegra (tinta transparente) de preferencia. La
imagen se entinta siguiendo las técnicas establecidas.duran
te el proceso de probado. Idealmente, la imagen debe acep-
tar tinta en la misma proporcidn que el dibujo inicial.

6.- Limpias las manos, se coloca una hoja limpia de papel revo-

lucidén para prueba. sobre la piedra.

7.- Se coloca cuidadosamente la hoja de reverso sobre el papel
de prueba, se coloca el timpano sobre la hoja, se mueve la
cama de la prensa a su posicidn de arranque; se ajusta la -
presién,de la prensa y se pasa.a través de la presién, se
libera la presidn, y se regresa la cama de la prensa a su -
punto- inicial. ' ‘

8.- Después de quitar el timpano y la hoja de reverso, se levan
ta cuidadosamente la prueba de la priedra tomando la esqui-
na méas cercana y se separa despegando de izquierda a dere-
cha. Se humedece inmediatamente la priedra; entonces la im-

presién puede ser examinada de cercad.

9.- Después de examinada la prueba se realizan aquellos ajustes
que sean necesariocs para mejorar la condicidén de la impre-
sidén, tales como ajuste de presibén, entintado, cambio de ra

sero, ajuste de margenes, etc.

10.- La siguiente impresidn, una vez corregidos algunds deta- -
lles que. hayan surgido durante la impresién de pruebas, se
realizari en el papel que el artista halla considerado para
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la edicidn final.

+11.- Una vez que el artista haya realizado y aprobado una impre

sidn de prheba final sobre una hoja de papel para la edi- -
cidn final, puede ser impresa la edicién.

2.12 ALGUNAS CONSIDERACIONES DURANTE LA IMPRESION

La imagen impresa es demasiada clara.

a) Se deben imprimir varias pruebas mis en el papel de im-
presifn que se hd elegido para el tiraje; el aumento de pa-
ses del rodillo de entintar oscurecerd el trabajo. De dos a
cuatro pruebas serédn suficientes para desarrollar la imagen
plenamente. Mientras 1la presidn de la prensa puede ser au-
mentada hasta que est& bien firme.

b) Puede ser Gitil una gradual suavizacién de la tinta pero
esto no debe hacerse hasta que se haya intentado la conside
racién anterior. '

Los valores tonales de la impresién son satisfactorios pero
el trabajo no se ve definido y es claro.

: a) Aplique 1la tinta en mis cantidad;

b) Aumente un poco la presién de la premnsa:

S c) ﬁimpie bien el rodillo raspédndolo con una espétula para

quitar la tinta vieja volviendo a tomar tinta fresca.
d) Use una hoja de reverso mds delgada y més dura bajo el
timpano ’

Los valores aparecen desiguales en la impresidén, pero se --°
ven satisfactorios sobre la piedra entintada.

a) Cambie 1la forma de entintar e intente el entintado de -
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forma regular y uniforme.

b) Compruebe la nivelacidn de la piedra, y si estd dispare-
ja se recomienda suspender el trabajo ya que la-alterna-
tiva de compensacién a base de camas en las dreas desni-
veladas que en la impresibn aparecen claras debido a la

desnivelacidn de la piedra, podrian ocasionar la fractu-
ra de &sta. '

B 4.- La piedra tiene una raya continua a todo lo largo.

a)‘Compruebe que el rasero no tenga incesiongs, bordes u --
otras imperfecciones.

b) Cambie la forma de entintar para eliminar las claridadés
que resultan de las vueltas causadas por la pé&rdida de -
tinta en las vueltas'del rodillo.

5.« La prueba tiene una raya blanca o negra a lo ancho de la --
imagen.

‘a) Se detuvo la prensa antes de compleﬁar el recorrido; la
raya es 1la marca del rasero de la prensa. Si esto sucede
lo mejor es lavar la piedra y entintar de nuevo; de otra
manera existe peligro de que el patrdén de impresién de -
la raya continfie de formando la imagen impresa.

6.- La prueba se ve sucia y existen manchas sobre los mirgenes
'y en las dreas blancas.

‘a) Use una tinta mis espesa;

b) Use una soluciﬁﬂ de dcido nitrico con agua ligeramente
sobre 1la piedré limpisdndola inmediatamente; .

c) Aseglirese de que el papel de impiesién no se movidé duran
te la colocacibn. '
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El trabajo se ve satlsfactorlo, pero la siguiente prueba apa
rece mas clara y la siguiente aparece mis oscura sin cambiar .
el procedimiento. ]

a) El entintado no es parejo. 4

b) El aprovisionamiento de tinta de l1la planca y el rodillo
se estd agotando y deben ser repuestos (si la prueba apa
rece gradualmente m3s clara)

é) Aseglirese de que se aplican el mismo ntimero de pases y -

- la misma cantidad de tinta sobre la piedra en cada imppre

sidén., También aseglrese de mantener constante la pelicu-.
la hGmeda.
El‘trabajé se ve satisfactorio sobre la piedra pero imprime
muy oscura la impresidn.

a) Use menos pases de tinta sobre la piedra;
b) Use una tinta mids espesa;
c) Afloje ligeramente la presién de la prensa;

Las pruebas se oscurecen sucesivamente y los pasajes delica

dos empiezan a saturarse. ‘ '

a) Use una solucibn débil de dcido nitrico con agua hasta -
‘"que. las dreas saturadas se abran, aplicéindolo sobre la -

piedra por cortos intervalos de tiempo.

- b) Use menos tinta (pero quizds mis pases con el rodillo).

c) Use tinta mds espesa.

d} Afloje ligeramente la presidn de la prensa.

e) Use hidrato de aluminio mezclado en la tinta para endure
zrla ..bre todo en las tintas de color. .
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CAP. III  TECNICAS Y MATERTALES DE DIBUJO
3.1 EL CRAYON LITOGRAFICO.

_Los materiales usados para dibujar sobre la piedfa deben ser ca
paces de hacer marcas visibles y grasosas. La textura grasosa -
debe estar en proporc16n al tono aparente o valor de la marca
para cuando el dibujo sea reemplazado con tinta, el valor perma
‘nezca sin cambios sustanciales. Bdsicamente, para nuestras nece
sidades es suficiente pensar en crayones litogrdficos como mate
riales que contiene pigmento negro y grasoso. Este material con
tiene grasa y un agente emulsificante que le permite diluido --
con agua o solventes. los crayones se consiguen en varias for-
mas y en sietre grados de dureza, se obtienen en barras cortas,
tabletas y lipices. Cada forma es Gtil para lograr una calidad

especifica que se desee.

Se éﬁplea.ﬁn sistema de numerécién_para identificar grados de -
dureza, clasificindose de 00, el mds blando y'aceitoso, al 5 el
mds durp. Los crayones y ldpices mds blandos producen negros in
tensos Yy ahumados, los més duros que contienen menos grasa pro-
ducen los tonos mas claros y delicados Podemos decir que los -

gradqs‘més usuales son del 0y 4.

Debemos con51derar que 1a superficie de la p1edra 11tograf1ca -
‘es fuerte y abra51va, por 1lo tanto los crayomes duros no conser
van la punta o el filo y los lépices mis blandos se despuntan o
achatan al d1bu3gr una sola linea. De esta manera, los crayones
suaves producen una linea exagerada; los crayones mias duros dan
un efeqfo quebradizo y durante el dibujo debemoé graduar los to
nos 1entamenté iniciando con un crayén duro, acercandonos gra-
‘dualmente a los suaves conforme se alcancen los tonos oscuros -

segﬁn se desee

Los lapices litograficos o crayones son solubles en agua, agua-.




rrds y otros solventes, dibujar a través de estos solventes so-
bre 1a piedra produce efectos variables entre un dibujo de 14a-
piz y uno de aguadas. El cardcter de la aguada esti determinado
no sdlo por el tipo de solvente usado, sino también por la sua-
vidad del 1dpiz y cantidad del solvente. \

Interesantes efectos se consiguen sumergiendo un cray6n en agua
rrds antes de dibujar, el trazo resultante es aceitoso y grueso,
de cardcter ahumado y de delineacién plena, esto tenderid a oscu
recer la impresién, de lo que se ve en la piedra; pero de cual-
quier forma,la experimentacién y la cuidadosa observacidn suge-
rirdan métodos que pueden ser controlados.

3.2 BARRA LITOGRAFICA
La barra litogradfica difiere de otras formas de crayén litogra-

fico, tanto en su forma como en su uso. Se ofrece en gruesos --
bloques y en tres grados; fuerte, medio, suave. Es mucho mis --

grasosa que otras formas de crayén litogrifico y por 1lo tanto -

‘produce mds facilmente abundantes oscuros. El principio de la -
secuencia normal de fuerte a suave indicara que la barra lito-

gréfica‘serviré mejor el final que debajo de otros crayones. Co
‘mo su nombre Rubbing 1lo indica27 la funcidn de la barra litogrd
fica es proveer un medio para crear tonos suaves frotados. El1 -
bloque de crayén se frota primero en una pieza de seda, ny16n o
tela amarrada alrededor del dedo. Después de que la tela se ha

" cargado con suficiente crayén, se frota suavemente a lo largo -
de la piedra, muy lentamente cambiando constantemente la direc-
cién del trazo. Obteniendo diferentes graduaciones de tono a --
través de las variaciones en la cantidad de crayén usado y la -
presidn de aplicacidn. Debemos tener cuidado para no exceder la
aplicacidn, ya que debido a su alto contenido de grasa logra --
‘los oscuros rapidamente. El bloque de crayén también puede ser

‘usado para dibujar directamente sobre la piedra. Se usa frecuen
temente como un medio ripido y sencillo para suavizar 11neas, -

. 22 . Rubbing en ingles literalmente Craydn que se frota.
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t

bordes o para unir trabaj@ cuando necesita de mayor uriidad to--
nal. '

TUSCHE

El tusche litogrﬁfico esgd gfaduadoqen liquido y s&élido, el tus
che sélido es rebajado con un solvente, gue puede ser el ‘agua-
rras o disgelto ép.agua destilada segin el uso. La forma liqui--
da que contiene dna pequefia cantidad de agua, variando su con-
cen?racién para lineas finas con plumilla o pincel. El agua co-
mGn de la 1lave no debiera usarse con ed tusche porque puede --
cbagulatse o, crear irregularidades en el dibujo o algfin otro -
error imprevisible. Cuando una capa densa de tusche es aplicada
sobre piedra con esta grasa y una fyerte acidulacidn bien aplif
cada, se tendrid uan magnifica impresidén en el drea de tinta, la
goma érébiga puede ser usada como bloqueador para mantener dreas
blancas. Antes de usar el tuche liquido que es el més comGn, -
la botella debe ser agitada para diluirlo correctamente. Cual-
quier tipo de tusche puede ser usado con plumillas de punto de
acero., siendo necesario limpiar frecuentemente el punto para --
evitar que se atasque. Las plumas de bambl, y barras de madera
afiladas tambi&n son fitiles para dibujar con tusche sobre la =-
piedra. Recomendando una piedra con graneado fino. El problema
en el uso de t&cnicas de aguadas con tusche, consiste en que es
dificil predecir con precisiém el valor en que la aguada serd -
impresa, ya que la dilucidn del material graso que crea la im-
presién no estd siempre en proporcidén directa a la dilucibén del
pizgmento negro que crea la imagen visual sobre la piedra. De --
ahi que el trabajo puede imprimir ligeramente mds claro o mas -
oscurjo de lo que apreciamos sobre la piedra. La prictica direc-
ta en esta técnica serd la que deter ‘ine su buen funcionamiento
y apzﬁuechamiento debido al control que se debe tener tanto en
“su dilucibén como en su acidulacibn por su gran variedad y rique
za de tonos y texturas quense'logran con el tusche. '
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3;3 PINCEL DE AIRE ESTARCIDO CON CEPILLO P

~El tusche diluido con agua destilada{ougoﬁ una consistencia 11-
quida, o barra de tusche disuelta en aguarrds o gasolina blané&
ipuede ser usada. con -pingcel de aireo:estarcidorjsigraduando:los !
tonos, esto puede llevarse a; cabp sobre;da piedrd;:Les trabajos:i:
muy ; flnos‘sobre pledra debeniser tratados consmueho: ¢u1dad0f pa=it
ra no deﬁtru1r los. pequen0§ ,puntosnen larampxe51on,qyaxque 105
puntos de grasartlenden arextenderse; .creandosen; 1ax1mpre5Lon

del tr§bajo 9 resultado diferente;de; 1o quesse - .apreciabaienila.ux

54
plgdg@ S; debe usar. :spray de lacajno-.esmalfe-enlugar..de.un .pin:

ceLUQe;alre. EL. spray de laca forma.una-capa: permanente:sobre.:--

la piedra, gd%laci .ser;;usado ~vcu%,dad,.o..s,.-ament-e~r-p_ar.,a :no ;sobrecargar i< .-
1as>fdnalidades ka laéa Y el»ésmalte~$onqreceptivos?a-la tintd -
Y. conv1erten la base en-la cual la, impresidn de:la.tinta:se a=ui:
dhlere.:Tamblen puede ser’, usado .con-.cepillo de dientes:;para: .lo-~::

grar un\efecto de salpicado ;0;;estarcido esto se.realiza sumer-!

glendo an, ceplllo‘en tusche liguido -0, ;tinta;-; transporte »éidud-
da con;aguarras ¥%a, seaJemPUJandolo~antraveswdeuuna~mallahde i
“lamhre o) arrastrando los:, .dedos, a través .de las,cerdas. EL sal-

SRS

ado‘que asi .se produce -es .de ;talla pequefia ;y; H£acdlmente:.con~: -
trO]Iable;')e puede; asar,.goma :.F‘I?b,lga; isimple..para: ,v.blo»qu,ea,-r; aquer::

llas partes que se. .quiera aparescan.blancas, o -también xealizar:

mascarillas recortadas. de. papel que funcionen ;también.icomp blo:: @i
queag';p:re,S»" [AESIE ] 1o BURLR TR . " r 7 . ’..fl"_ - ;. : i) ! 200 (A R E VEE""

CEADETU D

Esta_ se.cubre: -
primero; con una . capa sollda de tlnta uxranspoxteﬂ,giaaimagen se
desgg{q;%%;gUJtando,Jrayando-y a51fpoderﬂcontrolar41ascantidadqz

de ginta dep

sitada sobre la, pledra,Aesto puede;reallzarse .tam=

‘bién - con dcido.
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Para desarrollar esta técnica, se empieza el trabajo formando
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una imagen de impresidn a base de una plasta que cubre toda 1la

supérficie de la piedra a excepci®n devlds mirgenes que deberidn
bloquearse con goma arébiga para evitar su engrasamiento. Esté

plasta puede ser con tusche o tinta transporte, la piedra se --
raspa con navajas o alglGn otro material que tenga la cualidad -
de levantar la tinta sobre la piedra para rascar y picar la tin
ta del grano de la piedra. A este tipo de trabajos se les debe

dar una acidulacién moderadamente fuerte y se refuerzan cuidado
samente con resina y talco. Este proceso tiende a dejar depbsi-
tos gfasosos latentes, los cuales deben desensibilizarse para -
evitar que se engrasen durante la impresidn. Para desarrollar -
la manera negra usando &dcido se requiere tener soluciones de a-
gua con dcido nitrico de diferente fuerza que vaya de una solu-
cidn débil ha;té una fubrte, para controlar los'depésitos gra-

sos que haya que remover con el &cido. Una buena acidulacidn --

nos permitira mantener estable la edicién completa.
3.5 PAPEL TRANSPORTE

El papel transporte ofrece la ventaja de poder realizar el dibg
‘jo fuera de la piedra con materiales para dibujo litografico,
para despu&s transferirlo a ella. E1 dibujo se realiza sobre --
cualquiera de las caras del papel y se adhiere bajo la presidn
sobre la superficie hGmeda de la piedra. Cuando el reverso del
papel es humedecido, la capa dibujada se transfiere a la piedra
pafa imprimirse. Asegurar una transferencia de la imagen es muy
dificil para producir una imagen a la piedra. La impresidn debe
ser bien conocida al derecho de la imagen apareceri en la impre
+id6n tal como se dibuja sobre el papel transporte, debido a 1la
inversién que sufre el trasladarse a la piedra, volviendo a su
posicién original el imprimirse. La técnica requ%ere_habilidad
y cierta experiencia para obtener buenos resultados. Para cier-
tos efectos el papel transporte puede ser colocado sobre super-
ficies texturizadas y frotando con.cray§n 1itogréfico,-q con -="

tusche.
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Las imdgenes pueden ser también transferidas desde una superfi-
cie impresa a otra. Fotograbado o imigenes en relieve pueden --
ser entintadas con tinta transporte, impresas sobre papel trans
porte y transferidas en forma segura a una piedra litografica.
Los dibujos sobre papel transporte pueden ser realizados con --
cualquiera de los materiales de dibujo litogrdfico; craydn 1&-
piz, tinta,ltransporte, tusche, barra, etc. Una vez que se ha -
hecho la transferencia a la piedra, su procesamiento para la --
acidulacidn se llﬂva a cabo de la misma forma en que se realiza
cuando se dibuja dlrectamente sobre la pledra usando acidula-
ciones moderadas y deblles. '
i A
“Para transferir una imagén utilizanbo papel transporte se reali

za de la siguiente manera.

a) Se humedece suavemente la superficie de la piedra.

b) Se coloca el papel transporte'con la cara hacia abajo, hume-
deciendo la superficie sin-.dibujo. .

c) Se coloca Ia cama de cartdén y hoja de reverso sobre el papel
transporte y la hoja de timpano.

d) Se corre la piedra a través de la prensa dos o tres veces --
con una presidn suave. ’

e) Cuando se adhiere el papel transporte se examina una. esquina
del .papel para comprobar que la imagen ha sido transferida.

£) Si se observa que atn no ha sido totalmente transferida la -

imagen, se humedece una vez mids el papel transporte en el Te

verso y se aumenta la presidn, este pfocedimiento se puede -

' repetir hasta que el papel transpérte se levante facilmente

51n pegarse, a la superficie de la piedra, entonces la capa -
ha 51do disuelta y la imagen transferlda. '

g) Se 'Tevanta el exceso de agua y se quitan los restos de papel,
se deja secar la pledra, entonces se acidula en forma normal.
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CAP.” IV LITOGRAFIA EN COLOR

Una 1itografia eﬁ cdlor se produce cuando una o mis imégenes se
dlbujan individualmente se procesa e 1mpr1me cada una con un co
lor dlferente sobre una solo hoja de papel. La técnica de la -
11tograf1a en color es idéntica a la litografla en blanco Yy ne-
gro. Sin embargo, el hacer una 11tografla en color requiere de
muchos mis pasos y consideraciones técnicas un tanto complejas.
Para empezar a realizar una litografia en color se dibuja per-
fectamente el proyecto considerando cada uno de los colores que
seran impresos AunqueeV1stenvarlos mé&todos para la litografia
en color, todo 1n1c1a con la determinacidn del nﬁmero de colo-
res a imprlmlr. Un provecto o boceto real se dibuja para sefia -
lar 1la composic1on basica y 1la p051c10n_que llevarin los colo-
res, Las A4reas pafa cada color se trazan por separado del pro-
yecto original transladando cada una de &stas a piedras indivi-
duales. ya que se utilizan tantas piedras como colores se quie-
ran imprimir.

4.1 PLANEACION DE LA LITOGRAFIA EN COLOR

consideraciones para una litografia en color incluyen usual
mente 10s siguiente; '

- Dete1m1nar el nﬁmero y tamafio de pledras de acuerdo al ntmero
de colores que serﬁn impresos.

- Determinacidén de las dimensiones del formato de la imagen y -
la posicién que ocupard en el papel de impresibn.

- Los dibujos preliminares o'proyéctos>a color.

- Determinacidn de las dimensiones del papel de impresiéh.

- Bocetos de separacidén de color (uno por cada color). .

- Determinacidn del sistema de registfo que serfd utilizado.

4.2 FACTORES PARA EL CONTROL BASFCO EN LA LITOGRAFIA DE COLOR
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Para el desarrollo de una 1itografia a color, es deseable se --
tenga una experiencia previa con el color en otros medios o que
al menos se tenga un conocimiento fundamental de los principios
del color y de sus aplicaciones’précticas. Se mencionan cinco -
factores bdsicos que son indispensables para el resultado de 1la
litografia en coior, cada uno puede afectar tanto el aspecto --
técnico como creativo, de no ser considerados los siguientes --
puntos:

1.+ Estructura dgl color y composicidn.

El artista debe tener un extenso conocimiento de la teoria del
color, debe entender cono utilizar un minimo de colores para lo
gar un efecto mdximo. Para la preparacidén de Ias tintas que co-
‘respondan a las necesidades del proyecto en boceto.

2.- Cardcter del dibujo.

Las piedras deben ser dibujadas por separado, de tal manera que
. cada una contribuya con su pretendido color, valor tonal y ca-
racterizacidn de 1la copia terminada.

3.- Secuencia -de impresidn.

Las piedras utilizadas para cada color deben ser impresas en --
una secuencia planeada para formar las mezclas y modulaciones -
tonales pretendidas en relacidn coit cada una. '

4.- Tintas t¥ansparentes' y opac?é.

Las- caractetlstlcas visyales de las tintas transparentes y cu- .
brientes deben ser bien comprend1das para 1ncorporarlas cromiti

ca y expresivamente.

5.- Registros,-
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Es necesario un sistema de registros para que las sucesivas im-

presiones registren exactamente en el lugar planeado.

4.3 SISTEMA ADITIVO PARA LITOGRAFIA EN .COLOR
Con este método, el arfista dibuja una vez un ntmero de piedras,
cada piedra llevara un color apropiado para la imagen; y cuando
se imprimen en sucesidn, el efecto miltiple de la secuencia pro
duce 1la impresidén terminada. El trabajo desarrollado de esta --
forma permite que todas las piedras sean dibujadas y probadas -
antes que la edicién final se lleve a cabo, algunas veces la Gl

tima piedra no se dibuja hasta que todos los colores preceden-

tes han sido probados. De esta manera, el artista puede usar la
Gltima piedra para corregir los problemas no previstos resulta-
do de las primeras pruebas impresas. La ventaja del sistema adi

tivo consiste principalmente en que existen posibilidades ilimi
tadas para la realizacidén de pruebas y correcciones.

Otra ventaja radica en que todas las pruebas pueden guardarse -
conforme se imprimen, alteraciones adicionales o, pueden incor-
porarse colores suplementarios para producir una variante con -

respecto al proyecto original si asi se desea.

Para desarrollar la litografia en color siguiendo este m&todo -
es conveniente iniciar por los colores mds claros hasta llegar
a los mds oscuros, reservando el Gltimo para correccidén, resul-

tado de los colores anteriores, si asi se requiere.

IOtra variante que se puede seguir, consiste en empezar por una
litografia en blanco y negro a la cual pueden afiadirse colores
si el artista lo considera pertinente, para efectos esté&ticos.
Esto puede l1llevarse a cabo realizando una impresidn de la ima-
gen sobre una mica o acetato transparente, después de haber im-
preso todas las copias con esta imagen a la cual se le afiadira
"color. Esta mica se prepara espolvoreando ‘talco sobre toda la -
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imageq que fue impresa sobre ella, con 1la finalidad de secar la
tinta y jue no manche o engraseilas subsiguientes piedras que
serédn utilizadas para afiadir coloreéPgrala impresidén sobre la
mica la piedra con la imagen en blanco y negro debe entintarse
muy bien, sin llegar a engrasarla para despu&s imprimir sobre -
1la mica de la misma forma que en un papel. Posteriormente se --
realizan las marcas que servirdn como registros en la mica, don
de uno lo determine. Estos mismos registros se trasladan a las
siguientes piedras que llevardn color, realizando sus corres-
pondientes orificios sin fracturar las piedras. Esta misma mi
ca sevirid para registrar todas las copias que fueron impresas -
en blanco y negro, las cuales coincidirén con los registros pre
viamente elaborados en las piedras que serian usadas para afiadir
color. Para registrar las copias, la mica nos sirve como guia -
de tal manera que la imagen de la mica coincida exactamente so-
bre la imagen de cada copia que serda perforada con un alfiler a
través de los registros realizados sob;e la mica.

4.3.1 CARACTERISTICAS DE LA IMAGEN DIBUJADA

Los dibujos para litografia en color se realizan con los mismos
materiales y técnicas de las litografias en blanco y negro. El
proceso de impresidn en color que se describe estd basado en un
procedimiento complejo el cual debe ser muy bien comprendido pa
ra la realizacidn del trabajo. A menos de que sea bien planeado
desde el principio.y cuidadosamente ejecutado a través del pro-
ceso de trabajo, la copia no podrd lograr las cualidades tanto
técnicas como estéticas. La tinta pobremente impresa, los defeg
tos en los mdrgenes o un mal registro aparecen cComo errores en
el papel de impresidn.

Los‘proyectOS o bocetos preliminares son fGtiles para resolver -
aspectos de color y la organizacidn de la litografia en color.

Los proyectos pueden ser realizados sobre hojas de papel de di-
‘bujo, ejecutados libremente con acuarelas, lédpices de color, --
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pastel, crayones etc. EIl cafégter de los materiales usados para
el proyecto sugerird los materiales y el tratamiento que se-le

dara en el procedimiento litogrdfico para color. Ademids es muy

Gtil para el sistéma de 1itografia en color que aqui.se‘reco~

mienda 1llamado ADITIVO.

' El dibujo puede.sustraerse del proyecto original, utilizando pa
pel albanene; aislando cada una de las &reas de color qﬁe Seran
impresas por separado pegadas con diurex al proyecto original,-
se calcan para después trasladarlas a cada una de las piedras.-
El trazado de los limites de cada color que se desea sepérar,-~
del proyecto original debe ser muy exacto para que los regis- =
tros de la imagen queden alineados exactamente. Se recomienda -
marcar la parte superior de cada albanene una vez dibujados los
limites de cada dibujo que seri separado para evitar trazar - -
equ1vocadamente, de cabeza o el reverso el dibujo sobre la pie-
dra al trasladarlo a ella. Una vez volteado ellalbanéne con sus
respectivas marcas y registros se coloca sobre la piedra, se a-
segura que no se mueva y se calca la imagen usando una hoja pre
parada con un pigmento de color que contraste con la piedra pa-
ra que pueda ser visto, presionando con una pluma para que se -
tr.slade muy Bien, revisar que las relaciones izquierda derecha
de la impresidn se 11evé a cabo como se pretende.r ‘

El siguiente albanene para la siguiente piedra, puede realizar-
se de la pr1mera impresidén si se desea calcéndola de la copia -
para después d1bu;ar1a y trasladarla a 1a segunda piedra, no ol
v1dando voltear la hoja de albanene al trasladarla a la segunda
pledra. También puede ser realizada la separacibn de cblor,del
proyecto original, tomando en cuenta que ha sido elaborado'exag
tamente igual que fas copias con sus respectivos régistros y di
mensiones. Esta misma operacibén se lleva a cabo cada ﬁez‘que --
sea'impreso un color.vA veces es hecesario durante el desarro-
110 de una 11tograf1a en color, 1mpr1m1r colores adicionales --
que no fueron planeados en el proyecto orlgxnal.,Estos pueden
.ser aﬁadldos para mejorar el trabaJo o para corrég1r errores.en
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los colores anteriores, para esto es muy atil el proyecto origi
nal, que nos puede servir como gu1a len tal caso puede ser uti
lizada 1la imagen del 61t1mo color 1mphbso, Aunque existen algu
nas otras formas para la litografia en color, estas no se pue-
den llevar a cabo si no se tiene en cuenta los procedlmlentos
basicos que han sido expuestos.

4.4 LAS TINTAS

sélo un depbsito delgado de tinta puede imprimirse en el papel

debido a los principios quimicos y mecénicos del proceso lito-

grafico. Las tintas litogréficas tienen una opacidad limitada,-
no tienen el poder de cobertura similar a las tintas utilizadas
en otros medios de impresién, tintas transparentes y semitrans:
parentes permiten gran cantidad de coloracidn que se ven a tra

vés de capas de tinta impresa. Adiciones de tinta transparente

>.n pigmentoc (blanco transparente) a una tinta permitiri grados
de transparencia mayores., Las mezclas de este tipo se usan pa-
ra imprimizx tintés mﬁy suaves comparables a las pélidas'transpé
rcncias de la acuarela Una amplia gama de efectos de color se

legran Con"sobreimpresiones transparentes. De esta manera, de-

gradaciones adicionales de matiz se pueden producir, cuyas tona
lidades son considerablemente més luminosas de las que se obtig
nen al imprimir un s6lo color. Las modificaciones de transparen
cia u opacidad de la tinta de impresibén afectari el valor y al

cclor de la imagen en las sobreimpresiones resultantes.

4.4.1 CARACTERISTICAS DE LAS TINTAS DE COLOR

La mayor parte de las tintas para litograffa son semitransparen
tes. Una mayor transparencia se puede lograr afiadiendo blanco -
transparente no pigmentado a la mezcla bésica. Son pocas las --
tintas de.color réalmente opacas, aﬁnque un grado limitado de -
opacidad puede lograrse imprimiendo varios colores sobre otros.
La mayor parte de los pigmentos usados en tintas de color exhi-
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ben proﬁiedades de tono masa y subtono, esto es que un mismo co
lor aparezca como diferente matiz en la masa'y en los tintes --
del mismo dibujo. Las tintas tienen una coﬁsisiencia'y un com-
portamiento varlable de acuerdo al Lolor, por las caracterlst1-
cas y propledades de su elaborac1on que varian de un fabricante
a otro, varios materiales pueden incorporarse para hacer la tin
ta menos grasosa, mis firme y més o menos viscosa, de secado T4
pido etc. La tinta de color a diferencia del negro transporte
se distribuye durante el entintado con un rodillo suave hecho de
goma o materiales sintéticos. Estos rodillos son menos manuales
que los de piel usados para tinta negrajtransporte,‘bcurriéndo
por lo general un emplaste en la imagen.

'4.4.2 LA MEZCLA DE TINTAS DE COLOR

La tinta de color se mezcla colocando pequefias cantidades de --
tinta a imprimir en la plancha de vidrio para entintar. Cada co
lor se‘toma de su lata con una espétula limpia. Los.colores se
reunen para lograr el color deseado, la mezcla se prueba perid-
dicamente tomando una poca de tinta en una de las esquinés de -
la esphtula y aplicandola en un cuadrito del papel que seréd usa-
do para la edicibn. v

Una vez lograda la mezcla (comparéndola con la mezcla aprobada)
hasta obtener la cantidad de tinta necesaria, de preferencia se
prepara una cantidad de tinta mayor que la necesaria, por lo di
ficil que resulta lograr la mezcla del mismo matiz y consisfen-
cia de la mezcla originall

Después de haber mezclado el .volumen de tinta deseado, se revi-
sa su comsistencia. Cuando sean necesarios modificadores como
barnices, aceites, reductores o carbonato de magnesio se afiaden
y mezclan para que la tinta tehga sus propiedades de trabajo sa
tisfactorias. Entonces se distribuye en 1la piancha de entintar
en tiras largas y en capas parejas. '

El sobrante de tinta que no fue utilizado se puede conservar en
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papel aluminio envolviéndolo, para un almacenado prolongade. --
Aunque generalmente se trabaja en algunos talleres con tintas -
que no son propiamente para litografia debido al inconveniente.

que existe para adquirirlas, puesto gue son elaboradas por empre

sas exXxtranjeras y representan un alto costo. Las tintas elabo-
radas en nuestro pais para tipografia ofrecen muy buenos resul-
tados para la litografia en color. Solo que es nscesario cono-

cer sus caracteristicas y propiedades con las que han sido ela-
boradas, las cuales pueden modificarse en casc gque asi se requie
ra, afiadiendo varios materiales para darle consistencia a la --
tinta v asi obtener mejores resultados en la impresién en color

4<.4.3 MATERIALES MODIFICADCRES DE TINTAS

Barniz
Fl barniz mi#s comGn usado para hacer mds diluida 1la tinta es el

aceite de linaza, para hacerla mids viscosa cuando &sta es dema-
siado dura.

-Hidrato de Aluminio
Sirve para modificar la tinta cuando contiene demasiado barmniz,
haciéndola mids firme y menos viscosa.

Carbonato de Magnesio
Sirve para reducir el exceso de barniz, didndole a la tinta cuexr
pc, y consistencia con propiedades adherentes.

tarbonato de Calcio
Puede ser usado en lugar del carbonato de magnesic, endurece la
tinta dandole cuerpo, elimina el exceso de barniz reduciendo su

brillantez, con cualidades semitransparentes en los colores.
"Acido Oleico

Proporciona una mayor adherencia y afinidad a la tinta sobre‘la

imagen, cuando se aplica en proporciones moderadas, mezcladas - -
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en la tinta.

Cobalto y Magnesio
Usados comfinmente como secantes en las tintas de color. Para -
una efectividad mayor pueden mezclarse estos dos matefiales, en
proporciones iguales, dando muy buenos resultados por las carac
teristicas particulares de secado que presentan cada uno por se
parado.

4.5 EL REGISTRO
Es uno de los factores bdsicos en la litografia en color. Debe
realizarse perfectamente tanto en las piedras como en las copias
para que la colocacidn exacta de una impresidn sobre otra haga
posible que los colores funcionen como se pretende. Existen va-
rios sistemas de registros. Cada uno de ellos ofrece sus venta
~jas y desventajas. Para registrar se describe un sistema que -
es muy efectivo tomando en cuenta algunas caracteristicas del -
taller al que hace referencia esta investigacidn.

4.5.1 SISTEMA DE REGISTRO POR HOYOS DE ALFILER

El sistema de registro tradicional comfinmente usado para color
los cuales

utiliza dos alfiles,
de impresidn y son colocados en
“a piedra que fueron elaborados
da o algln otro material-rigido
piedra- sin fracturarla, para 1lo

perforan dos marcas de registro
los hoyos correspondientes en -
previamente con una punta delga
que sea capaz de perforar la --
cual debe colocarse la punta so

bre el lugar que ocupard el orificio y hacer girar la punta ha-

cia la derecha e izquierda,
diera estrellar la piedra.

cuidando no hacer palanca, que pu-

Para registrar las hojas para impresidn, se aproxima el papel

con los alfilexres previamente colocados en los registros o mar-

cas que fueron sefialados de antemano y que coninciden con los -

de la piedra.
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de la piedra. Se retiran los alfileres para usarlos des nuevo
en la siguiente prueba. La ventaja del regiétro con alf
consiste en su precisidén. E1 papel sélo va donde ios

a
ocupan los hoyos de la piedra que fueron determinados 4

Tmano .

Un inconveniente que puede evitar si se pone mucha atencidn cor
siste en que el mal registro puede ocurrir debido a un descuido
al marcar los registros, perforacidn inexacta de las copias im
presas, o una localizacién errénea de los hoyos en*la piedra.

El registro y base de alfileres requiere de un manejo adscuado
e

y mucha prictica, con ayuda de otra persona que manipuie uno de
+los alfileres. Cada piedra de color debe tener sus marcas de
registro, maxrcas que pueden ser dibujadas cuidadesamente sobre

el mismo dibujo que puedan ser-identificadas.
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CAP. V LAS PRENSAS LITOGRAFICAS

Una de las primeras prensas que usd Senefelder para.sus ensayos,
data de 1797 aproximadamente cuando utilizd para sus impresio-
nes una placa de cobre con dos cilindros. Senefelder logrd im-
primir con esta prensa 120 copias de 12 escritos sobre mﬁsica?8
En menos de dos semanas imprimié lo que fué la primera publica-
cidn litogrédfica conocida en la historia. DPara 1798 cambib su-
primera prensa la cual fué modificada aparecicndo entonces la -
prensa de palanca que intorpora el principio del rasero quc fa-
cilitd ¢ hizo posiblic el perfoccionamienéo de la técnica lito-
grafica. En los inicios de la litografia las primeras prensas
fueron construidas con raseros y cilindros, muy similares a 1las
nrensas de construccién modecrna, como la Charles Brand que con-
serva las mismas caracteristicas de las primeras prensas manua-
les. Las primeras prensas utilizadas en Alemania fueron de pa-
lanca vertical, en Viena fueron construidas con cilindros de me
tal, y en Inglaterra con cilindros de papel.

Ta primera prensa que tuvo éxito en la producciédn en serie, fué
la prensa de palanca o poste,de ficil operacibébn, el (nico incon
venicente consistia en que solo podia imprimirse en piedras pe-
quefias con muy poca presidén pero aventajd en cuanto a répidez ¥
efectividad. En este tipo de prensa la presién es aplicada por
una palanca, con un rasero fino de madera, con la longitud del
"ancho de 1la imagen que seri impresa, teniendo raseros de dife-
rentes medidas. El rasero pasa sobre el cuero (de ternera fuer-
te o cuero de buey) bien tensado, extendido sobre un marco que
también sostiene el papel que es colocado sobre la piedra. E1l -
movimiento del rasero produce bastante presibn, transfiriendo -
la tinta desde la piedra. al papel.

Los principios bésicos de las primeras pTrensas de impresidén 1li-
togrifica son conservados en las prensas manuales de construc-

cién moderna. La prensa de cilindros es una de las mis utiliza-
das por su facil manejo en comparacidén con 1la prensa de palanca

28 KNINGIl, MICHAEL, MURRAY ZIMILES. THE CONTEMPORARY LI1THOGRAPHIC WORKSHOP AROL:ID THE WORLD. Mew York Van Hos-
_ trand Reinhold Company, 1974, pdg. 36.37




que requiere mayor esftuerzo para 1mprimir

La prensa de esthella estd compuesta de un timbn de estrella 1nsertado en
una palanca, es una réplica exacta de las primeras prensas manuales utili-
zadas durante los inicios de [a litografia, construidas de madera. Estas
fuerdn construidas después con moldes de hierro y acero. Ain es posible
encontrar en uso estas viejas prensas en algunos talleres litograficos.

En la prensa de estrella el rasero permanece en un lugar fijo, no se mue-
ve sobre la piedra, ésta y la presibn pasan a través de la cama conser— —
vando el rasero fijo, la presidn puede ser conservada y operada por uné so-

la persona con un minimo de esfuerzo.29
El creciente 1nterés en las prensas manuales motivd la fabricacibn de pren

sas modernds, principalmente en Estados Unidos. La mé&s comln es la Charles
Brand construida también con los principios de las primeras prensas manua--
les. La Charles Brand se fabrica en dos tamafos, tiene una operacidn manual
sobresaliente, debido a su poderoso engranaje ademds de que puede motorizar
se. Estas prensas fueron modificadas con respecto a su cama, en la caja de
levas de presibébn y en la empupnadora del rodillo . Muy prdctica en los talle-
res escolares. La construccidn y principios de operacidn de las prensas ma- —
nuales son escencialmente los mismos para todas las prensas manufacturadas
en todos los tamahos.3o :

5.1 PARTES FUNDAMENTALES DE UNA PRENSA MANUAL

1 Tornillo regulador.  Alravieza el arco de la prensa y se coloca en su
su parte mds baja en la caja del rasero. Permite regular la presidn levan—
tando .o bajando la caja del rasero.

La caja del rasero._ Barra cruzada de metal pesado, acanalado en su
parte inferior, para dar cabida al rasero. La caja, libre en amboslados
se autoalinea a la piedra, cuando se aplica la—— —

29 IBIDEM. p&g. 37
30 ANTREASIAN, GARG. Op. Cit.,pag.343
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) Piedra- litogré&fica F) Cama G) Palanca de presién H) Manivela
i) Cilindro de cama. '
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-presidn.

3 E1 Rasero.- Hoja de madera achaflanada por la parte interior.
Una tira de cuero o piel muy estirada por todo el chaflan sirve
como colchdn cuando se ejerce presibn entre el resero y el tim-
paho, . .

4 La Cama De La Prensa.f Consiste en un tablén plano, regular-
mente de madera de maple, unido a un marco de acero fundido. Es
importante que la cama de la prensa sea ierdadef;mente plana, -
sin relieves o torceduras. ' Una hoja de linoleum se coloca so-
bre la cama ‘como colchdn. ' Sobre esta hoja se coloca otra de -
zinc o aluminio para dar una superficie de trabajo durable y f&
cil~de limpiar. Los lados largos de la cama se protegen con ti
ras de metal, las cuales reducen la friccidn, al moverse &sta -
sobre los rieles del marco de 1% prensa.

5 La Palanca de Presifn.- Es una varilla de acero pesado conec
tando las levas, el cuidl levanta el cilindro de la cama ponién-
dolo en contacto con la cama de.la prensa.:

6 El Cilindro De La Cama.- Es un cilindro de acero el cuidl® mue
ve la .cama de la pfénsa hacia adelante y hacia atrds. Una mani °
.ja .0 manivela se coloca en un- extremo del cilindro. Cuando se -
levanta la palanca de presidn la prensa se libera. En esta po-
sicidn las levas no permiten que el cilindro haga contacto con
la cama, esto permite que la cama pueda jalarse O eémpujerse ma-
‘nualmente a lo largo de los corredores. Cuando se béja'la pa-
lanca de presidn, la accién de las levas y las varillas conecto
ras levantan ei rodillo pdniéndolo en contacte con la cama. De
“esta manera la cama puede hacerse hacia adelante y hacia atrés
‘por medio de la manivela y los engranes. ’

7 . La Manivela.- Palanca corta conectada al cilindro de la ca-
ma que prodece su deslizamiento para hacerla pasar a través de

- la presidn.




a6

3 El1 Timpano.- Hoja délgada de algﬁn material flexible como el
plastico, el cual se lubrica en su parte superior para deslizar
se bajo el rasero.

9 La Hoja De Reverso.- Puede ser de diferentes tipos de papel,
principalmente de cartulinas rigidas, sirve para mantener el Tre
verso de las impresiones limpias. Estas hojas se colocan entre
el timpano y el papel de la impresibén. Los papeles pueden ser-
vir también como colchén.

5.2 OPERACION DE LA PRENSA MANUAL
La prensa manual se opera de acuerdo a los siguientes pasos:

1 Se selecciona un rasero ligeramente més corto que el ancho -
de la piedra que seri impresa, pero mis grande o igual que la -
imagen, Se centra y asegura en la caja por medio de un torni-
11lo.

2 La piedra litogrifica se centra en la cama y se alinea para

pasar uniformemente bajo el rasero.

3 La cama se empuja hésta que el margén delantero de la piedra

- (pero no la imagen) estid bajo el rasero. La posicibn se deter-
mina mirando que el margén de la piedra coincida con el rasero._’
Un pedazo de masking-tape o una linea pintada con un gis sobre
el borde de la cama, en la linea con el margén indica el inicio

del viaje de la prensa.

4 La cama se empuja hasta que el margen trasero de la piedra -
este bajo el rasero. Otra tira de masking-tape,- o marca de gis
sobre la cama indica en linea con el margén, el final del Viaje

y del punto de determinacidn.

-5 La cama se regresa a su posicibén inicial, se lava y entinta’
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la piedra. E1 papel se coloca, después las hojas de reverso y
por Gltimo el timpano.

6 El1 tornillo que regula la presién se ajusta hasta que el ra-
sero toca el timpano. Se libera el tornillo a la mitad de vuel
‘tas hasta que la palanca de presién pueda bajarse. La presidn
esté en el engrane cuando la palanca de presién esta bajada'to-
talmente.

"7 La prensa se mueve firmemente permitiendo que la piedra pase
bajo el rasero, el cuél funciona como una hoja limpiadora. E1
movimiento se detiene cuando la marca trasera de la piedra se -
alinea con la marca de la cama de la prensa. La velocidad del
viaje es menos importante que su suavidad. La operacibn de 1la
prensa debe ser constante y firme, mids que jaloneada.

8 Se libera la palanca de presidén y se regresa la cama a su po

sicibén normal o inicial.

9 Se retira cuidadosamente el timpano para no manchar la impre
sidén, se coloca hasta arriba el lado lubricado sobre la caja de

la prensa. Las hojas de reverso se levantan y colocan al lado
del timpano con el lado limpio hacia arriba.

10 La copia se retira, y se moja inmediatamente la piedra, se

examina la impresidén antes de colocarla en los secadores.

11 La secuencia completa del paso cinco en adelante, se repite:

para cada copia impresa. E1 paso seis se elimina después de lo

grar la presidén correcta.




2 ' Prensa litogrfica hecha por Senefelder.
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litogrificade Senefelder
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6 Prensa de cilindro.




7 Prensa de C111ndro ;
con palmca. ;



S B R
- gl liiBistal

9 Prensa de estrella hecha de hierro.
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CAP. VI ALTERNATIVAS.Y POSIBILIDADES
6.1 RECUPERACION.DE CARBURUNDUM. Debido a la escasez de -~
materiales litogrédficos que cada.dia se hace més evidente, es.-
necesario administrarlos y sustituirlos si es posible, por - --
otros que ofrezcan.iguales resultados. Tal es-el caso del car-
borundum el cual una vez utilizado se puede recuperar para ser
reciclado. : .
Cuando el carborundum ha sido usado para el graneado de las pie
dras, el residuo lo podemos recuperar de 1la siguiente forma; se
coloca una tela resistehte'debajo de 1a mésa de graneado de tal
forma que sélo se filtre el agua utilizada para granear quedan-
do solo en la tela el residuo -del carborundum, Cuandq se cdnsi
dere que existe una suficiente cantidad de residuo extendémos -
la tela que contiene el residuo y lo ponemos a secar totalmente .
hasta obtener una cosistencia sbélida, facil de desmoronar.

Después procedemos a cernirlo con alguna tela comn la trama que
se desee, para esto es importante que el cernido se répita,una
y otra vez, para que no se filtre_algﬁn residuoc de carborundum
de un grano mayor que pudiera rayar la piedra durante el gfaneg
do. El uso que se recomienda con el'residué de carborundum‘es'
bhsicamente para borrar la imagen de las piedras una vez que se
ha concluido la edicién, incluso podemos darle cierto grano a -
la piedra de acuerdo al carborundum que recuperamos. Con esta
alternativa podemos ahorrar una buena cantidad de carborundum -
durante esta fase del proceso litogréfico.

fixiste otro elemente que puede ser utilizado como abrasivo para
substituir al carborundum, que puede ser conseguido en grandes
cantidades, la arena de playa que también puede ser cernida pa-
va obtener granos de diferente grosor, para darle cierto gramno
a la piedra. Para su obtencidn se puede usar también telas de di
ferentes tramas para cernir la arena y obtener diferéntés groso

res de ‘grano que substituyan.los del carborundum.
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6.2 APROVECHAMIENTO DE LAS PIEDRAS. Debido al constante --
uso en las piedras sometidas a.la accibén del 4cido y a 1los cons
tantes graneados, se desgastan. La_préctica ha demostrado que
piedras con menos de cinco céntimetros de espesor se pueden que
brar cuando son sometidas a la presifén de 1la prensa. Ahora ---
bien si consideramos 1la escaséz de ﬁiedras litogrificas Yy su

alto costo debemos pensar en la forma de aprovecharlas y cuidax
las al méximo.

Las causas més comunes. que originan el rompimiento de piedras,
se debe a un mal almacenaje o mal manejo de ias mismas, todas --
las piedras deben coldécarse muy suavemente para que sus esqui--
nas y bordes no choquen con otras piedras o algﬁn otro lugar --
. que pudiera ocasionar. su ruptura.

Las piedras mojadas no se deben levantar ni ser transportadas -
con las manos mojadas. Lo jideal seré esperar a que haya secado
¥y transportarla por dos personas si es muy grande y pesada. La
ruptura también puede ocurrir, al ser sometidas a la presibn de
la prensa cuando Son muy delgadas, o se: encuentran desniveladas.

6.2.1 CAUSAS QUE ORIGINAN .RUPTURA EN LAS PIEDRAS LITOGRAFIEAS

1.- La piedra es muy delgada y es sometida a la presibdn de la_
prensa. :
2.- La piedra no ha sido colocada al nivel de la superficie de

la cama. La piedra se romperé si es sujeta a fuertes pre-
siones de prensa, particularmente si esté alta en el punto
medio de la superficie superior de la piedra o baja en 1la
superficie inferior en el punto medioc de la misma.

3.- La cama de la prensa esti desgastada o la caja ejerce una
pré%ién desigual cuando.se pasa la piedra bajo la presibn_
del résero. Los rodillos de la cama pueden causar el mis-
mo problema si estén gastados.
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4.- La cama de la prensa no esti limpia; resfduos de goma, tin-

ta y basuras bajo la piedra pueden provocar su ruptura.

Las piedras delgadas se pueden pegar para una conservacidn y
aprovechamiento efectivos. '

Para ello debemos elegir una piedra de las mismas dimensiones -
que la piedra delgada que se pretende aprovechar. Las superfi-
cies que serdn unidas se frotan una contra la otra con carborun
~dum del nGmero 100 para asegurar una buena unién. Se puede ---
usar cemento de latex, o resinas epéxicés a prueba de agua, pa
ra unirlas. se extiende el cemento sobre una de las caras pulida
recientemente (de las piedras a unir) y se coloca la otra enci-
ma. La piedra de encima se mueve para extender uniformemente
el cemento hasta que sea s6lo una capa delgada sobre la super--
ficie, (las piedras se alinean y se limpia el exceso de cemento
de 1los bordesj, posteriormente_se colocan algunos sobrepesos --
que bien puede ser otra piedra litogrdfica sobre la superficie
de la piedra superior dejando el cemento a secar.

Otra opcibn consiste en aprovechar una piedra cuando ha sufrido
una ruptura, si la piedra se divididé en dos partes a causa de -
la ruptura tenemos dos opciones, una cons iste en utilizar --
las dos partes como piedras individuales con un formato menor,
la otra alternativa consiste en volver a unir las partes que
fueron separadas a causa de la ruptura, el procedimiento para

pegarla es el siguiente:

La piedra es limpiada perfectamente con agua y alcohol princi--
palmente las superficies que fueron separadas. Una vez secas
las superficies fracturadas, son picadas con una punta de acero
o un cincel fino haciendo pequefios orificios que servirdn para
lograr mayor adherencia al unirlas. Se prepara el pegamento --
con resinas epdbxicas sobre una cubierta pequefia de vidrio, se
limpia el exceso de polvo con una pequeﬁa brocha limpia y seca,
posteriormente se aplica el pegamento sobre las superficies se-




paradas y se procederi a unir las dos partes de la piedra, de -
tal forma que coincidan todas ellas exactamente, tanto la super
ficie de arriba, como los cantos de las dos partes que serdn --
unidas. Es necesario colocar sobre una supérficie completamen-
te horizontal sin bordes para que todas las partes de la piedra
coincidan. Cuando han sido unidas, se quita el exceso de pega-
mento que escurra de las grietas, ya que una vez seco éste, es
casi imposible quitar, después se colocan unos sargentos para -
ejercer presién sobre las partes que fueron unidas hasta que --
seque, al cabo de unos tres dfas como mfinimo la piedra estd 1lis
ta para volverse a utilizar normalmente, procurando evitar la
cuarteadﬁra que reésultd de la ruptura la cual apareceri en la -
impresién como blanca, de otra forma podemos integrarlaa la --

composicidn.

6.3. PAPEL CALCA PARA EL DIBUJO. Para completar efectos'¢i
ferentes en 1a—realizaci6n del dibujo, las hojas comunes de pa-
pel carbén nos pueden servir. Estas pueden ser utilizadas di--

rectamente sobre la piedra cuando se realiza el dibujo.

Otra forma de preparar una hoja que nos sirva como calca es la
siguiente: a una hoja delgada que bien puede ser una cartulina,
le aplicamos en una de sus‘'superficies tinta transporte diluida

con un poco de aguarrds distribuida uniformemente con una bro-

cha o con estopa. Una vez preparada, la hoja puede ser utiliza
° pd
da directamente sobre la piedra. Sus efectos pueden ser vistos
mids claramente cuando ésta se usa sobre papel transporte.

6.4. DIBUJOS CON:.PRISMACOLOR. Detalles extremadamente fi--
nos pueden ser realizados con un 1épiz de color en lugar de uti
lizar el lé4piz litogréfico duro para el dibujo, para ésto se re
comienda el 1l4piz negro. La piedra para este tipo de trabajos_
debe sef‘grancada de preferencia con un carborundum del nﬁmero_
300 6 400, esto es para darle a la superficie una textura fina.

El,lépiz de color posec una pequefia cantidad de grasaiactiwva, -

pero debido a que este es un material muy duro -se resiste a la
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accién de la goma aciduladora que debe ser en proporcidén de -
dcido muy débil. Para este procedimiento se recomienda duran-
te el lavado de la imagé€n usar una solucién de aguarris con as
falto, para lavar justamente antesde imprimiT, esto permite im--
partir grasa a toda la imagen y ayuda a recuperar los detalles
inmediatamente.

6.5. SI OCURRE ENGRASAMIENTO. A causa de las bases de im-
presibén que aumentan gradualmente la receptividad de la tinta_
de la imagen, el trabajo tenderd a.entintarse rldpidamente. --
Siempre existird la posibilidad de un engrasamiento o sobre en
tintado. Esto particularmente cuando el trabajo ha sido acidu
lado muy suavemente. Si esto ocurre se recomienda lo siguien-
te: se enpolva la piedra con talco, se aplica goma ardbiga pu-
ra y se deja secar, se lava con aguarris, posteriormente se --
.agrega asfalto sobre toda la superficie de la piedra, se lava_
con agua para levantar la capa de goma junto con el lodo del -
asfalto, se entinta lentamente y con menos tinta o:

a) Se lava la cubijerta de la piedra con agua usando la espon
ja de lavado. ‘

b) De este punto en adelante, la piedra debe conservarse --.

himeda con una pelicula de agua.

c) Se agrega aguarrds y agua sobre la superficie de la pie--
dra para disolver y limpiar el dibujo, posteriofmente se
limpia con una estopa seca. Si dejamos secar la cubierta
protectora que retiene agua, el lodo de grasa se pegarid -

_permanentemente a la superficie de &reas blancas, lo cual

debemos evitar.

d) El lodo se levanta con cuidado mediante el lavado de la -

piedra con la esponja y agua.

e) ~ Entonces se humedece con la esponja e inmediatamente se -

entinta.
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La segunda opcién quita mejor el dibujo que la primera, aunque
€S un poco més complicado, ademés, ensucia las esponjas, pube-
tas de agua y bandejas con los residuos grasos que remueve, lo
cual debemos evitar al méiximo.

6.6 SOBRE EL DIBUJO: TECNICAS DE RASPADO. La litografia
se adapta bien a una serie de técnicas en donde las imégenes -
de tusche o craydn pueden rasparse. Esto es frecuente cuando

se quieren corregir errores y se hacen omisiones en trabajos -
ya terminados, pero esto constituye también un importante re--

curso para efectos visuales que no pudieran conseguirse de - -
otro modo.

En el raspado de la piedra es importante recomponer la estruc-
tura de la imagen. Sabemos que el material graso que ha sido
utilizado descansa sobre los picos del grano, asi como en 1los
poros. Si la imagen es raspada suavemente con una navaja de ra
surar, los picos del grano se remueven, dejando asi diminutos
puntos blancos que sirven para aclarar el tono del Area. Un
raspado mis fuerte expone méas la piedra aclarando el Area aln
mis. Una raspadura muy considerable seria necesaria para qui-
tar to@os los vestigios de material graso y recuperar una su-
perficie de piedra limpia. Sin embargo, se debe tener cuidado
para no raspar demasiado fuerte, que puediera producir un sur-
co en la piedra que pudieran gastarla més rédpidamente durante
el graneado, debido a que debe nivelarse'hasta donde se hizo -
la rayadura sufriendo mayor desgaste la piedra.

Cualquier clase de rayadura o raspadura tiene el efecto de al-
terar la superficie original de la piedra. Una vez que se ha
hecho ésto es posible dibujar de nuevo, produciendo texturas -
de gran variedad. ’

6.7 . CORRECCIONES DE LA IMAGEN DURANTE LA IMPRESION. Con
frecuencia son necesarias algunas’ correcciones de la imagenUdE
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rante el proceso de la impresidén. Estas pueden variar de tipo,
desde un retoque menor de la imagen a transformaciones grandes
del trabajo. Se pueden emplear varias técnicas o procedimien-
tos para la correccién parcial o total del trabajo. Muchos ar
tistas se rehusan a someter su trabajo a procesos de correc---
cibn, creyendo que la imagen inicial se destruiri, piensan -
que a los trabajos corregidos les falta frescura restidndole ca
lidad en su estado original, haciéndolos menos confiables en_
su funcidén de impresidn, pero la prdctica ha demostrado que es
te tipo de trabajos pueden imprimirse'confiablementé cuando -

las correcc iones se realizan con cuidado.

Las supresiones durante el probado de impresién requieren algu
nas veces de la destruccibn parcial o total de la imagen en --
las 4reas que sean consideradas para correccidn. Las imégenes
pueden quitarse fisicamente utilizando.navajas, pﬁntas, agujas

y otras herramientas o quimicamente, usando Acidos.

Después de que los depbsitos grasos de la imagen son debilita-
dos o destruidos, la piedra virgen, sin grasa, debe ser desen-
sibilizada de nuevo mediante otra acidulacidn, una vez que se
han hecho las correcciones pertinentes, previniendo asi que se
engrasen las Areas blancas de no imagen. Las acidulaciones pa
ra desensibilizar estédn compuestas por dcido nitrico y goma --
arédbiga; estas pueden aplicarse localmente (acidulacidén por --
manchas, Areas)a la imagen completa dependiendo de 1la naturale-

za y extensidédn de las correcciones.

No se pude afiadir nuevo trabajo si no se quita antes la pelicu
la de acidulacibn absorbida sobre las dreas de no imagen de -
la piedra. Las soluciones sensibilizadoras (contragrabados) -
consisten en dcido acético 31, o alumbre y agua se emplean pa-

31 Acido acético (CH, COOH) el Scido m§s comin usado para sensibilizar la pledra o Zir_l:. Vinagre en estado impuro
su contenido Scid8 baséndose en un 5 6 6% es una solucién sustituidle para sensibilizar mds. En estaco puro. -
<u concentracién es 1lamada Scido acético glacial y es extremadamente corrosivo y picante. .
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ra quitar depbdsitos de acidulacién y ademés restaurah la recep
tividad bésica de grasa derla piedra. ‘

Las correciones que no son complejas, ni tardadas se pueden 1lle
var ‘a cabo durante la sgﬁién inicial de la impresibn posterior
"a las primeras pruebas de impresidn. Entonces, la piedra pue-
de permanecer en la cama de la prensa, para reanudar las prue-
bas inmediatamente después de que se han hecho las correccio-
nes pertinentes. Las correcciones extensas se logran més sa--
tisfactoriamente en la mesa de trabajo o en la seccidn de dibu
jo. '

6.7.1. PROCEDIMIENTO PARA CORRECIONES UNA VEZ IMPRESAS LAS -

PRUEBAS .
1.- Se entinta la piedra (como si fuera a imprimir una prue--

ba) luego se seca y se empolva con brea y talco.

2.- Se humedece la piedra con esponja y agua, esto se necesi-
ta para liberar su superficie de un exceso de‘P01VO Yy ex-
poner la imagen con claridad.

3.- Se hacen las correcciones necesarias.

4.- Las areas corregldas se acidulan por partes, o si es mnece
sario una remodelacién radlcal, se acidula todo el traba-

jo durante aproximadamente dos minutos.

5.- 8i'la acidulaci6n es parcial Y aislada, se quita 1la so---
luc16n con una esponja procurando no invadir las zonas -
que son sometidas a correcc16n y se cubre la piedra con -
'goma‘aréblga, la cual se seca hasta producir una pellcula»
regﬁlar y delgada. Las acidulaciones que cubren a la to-.
talldad de 1la pledra 'se secan sin engomarse.

6.-  La pledra esté 1lsta para su lavado y entlntado para con-
tlnuar el probado de 1mpre516n.
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6.8. CORRECIONES DEL TRABAJO MEDIANTE LA ACCION DEL ACIDO.
La quemadura del 4cido se utiliza princivalmente para altera--
ciones més que para quitar completamente las 1mégenes, mezclas
fuertes del 4cido nftrico y agua o goma arébiga, apllcadas di-
rectamente sobre la pelfcula de tinta sin protecc16n disolve-- =
rédn la grasa de la piedra por medio de su accién corrosiva.'Dg
pendiendo de la intensidad de la solucién, se debilitan y dis-
minuyen 1los depésitos grasos, aclarando las tonalidades y cam-
biando el caricter de la imagen. Una solucibn compuesta de --
fcido y goma arédbiga (a causa de su viscocidad) se acomoda de_
alguna manera mé% uniformemente sobre la imagen entlntada. Es
to produce una quemaduxa més finamente texturizada, muy distin
ta a la que produce el dcido nitrico diluido con agua. Las -~
correcciones con 4cido pueden aplicarse con pincel una y otra
vez sobre el 4rea de correccidn, quitando la solucibn del -~-
4drea en donde se considere pertinente para no quemaf completa-~
mente el dibujo.

Las correciones producidas por el atacado directo del 4cido, -
en contraste con las supresiones producidas por navaja o raspa
duras, tienen calidades de bordes suaves., Ademds, el reducir_
los tonos mediante este método producen un célido contraste --
cromitico contra los valores del trabajo que lo rodean. Este

efecto ocurre porque 1la acidulacién destruye las formaciones -
de grasa que descansan sobre lo alto de los granos de la pie--
dra. Los depb6sitos grasos de la base y entre cada pico del ~--
grano permanecen como un bajo tono. Como resultado, el 4rea -
atrae menos tinta y_éparece mds clara en valor al ser impresa.

Las acidulaciones se aplican con pinceles de diferentes,tama—-
fios, se emplean una esponja y un tazbn con agua para detener -
la accién del 4cido en el momento preciso. La esponia hémeda
permite la absorcién .y la remocibén de la solucidn sin tocar --

freas que no seran corregidas.

La alteracibn o correccién de la imagen se controla mediante; -
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(1) repetidas aplicaciones de,laAsolucién, (2) quitando cada -

aplicacidén con la esponja antes que la accién”del 4cido se ago

te, ¥ (3) usando ‘'soluciones mAs débiles que la acidulacibdn --
o . . . B '

principal.

6.9. ELABORACION DE TUSCHE Y BARRA LITOGRAFICA. -Los in---
gredientes que forman el tusche y-los crayones litogrédficos va
rian de acuerdo al grado de dureza o‘suavidad, cada uno cumple
diferentes funciones; el sebo y la cera son iguales, altamente
resistentes al 4cido, y dan al craybén y al tusche su contenido
graso necesario. La goma laca también resiste.el 4cido déndo-
le dureza al craybn, el negro de himo dé color a la mezcla pa-
ra ver la imagen real, y cl jabdén emulsifica la mezcla asi co-

mo también contienc un ingrediente activo graso. 32

Los ingredientes para su preparacibn, son lo siguientes:

CCERA - = = = = = - = = = = - - - - 8 partes
SEBO - - - - - - .- - - - - - -4 partes
JABON - - 4 - - - - LT .l7_ - - 4 partes
GOMA LACA - == - = -"2'= =i« - -2 -4 partes
NEGRO DE HUMO - - - - - == < = - - - 2 partes
La preparddién'cs’como sigue:
a) La cera se disuelve en un recipiente, agitando 1a_mdsa'a

medida que el calor provoca 1afdi$oluci6hi"
b) Se agrega el jabdn y en seguida el sebo.

c) En otro recipiente se disuelve la goma laca para después

mezclarlo con los dem#s ingredientes.

Por G1timo, cuando han sido bien mezclados.los ingredientes se
afiade el negro humo, fase final de la preparacién. Se recomien

32 SASFF DOMALD, Op. Cit_, p3g. 212
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da mezclar muy bicn la cera, y el sebo, de preferencia a fuego

lento o bafio maria, para evitar que la mezcla se inflame.

6.10,. ELABORACION DE PAPEL TRANSPORTE. Para la elabora---
cién del papel transporte pueden ser utilizadas varias f£érmu--
las, que a continuacién se describen y que se refierem a los -
principios con que son elaborados los principales tipos de pa-
pel transporte comercial.

Una excelente y simple £6rmula para elaborar el papel transpor

te, ¢s la siguiente: meczclar cinco o seis partes de goma aré-
biga, y una parte de gliserina (la gliserina previene al papel
de arrugarse, y puede ser aumentada moderadamente). Para faci

1itar el reconocimiento de la capa preparada se recomienda rea
lizar una marca suave con 1ldpiz en el reverso de cada hoja. -
Poner cada hoja hacia arriba, una sobre otra. Entonces, con -
una esponja humedecida con la preparaciédn que fué mezclada pre
viamente a fuego lento. Se aplica sobre la superficie de las_.
hojas que’nolfueron marcadas una primera capa. La primera ca-
pa -debe dejarse secar, se utiliza la esponja aplicando la solu
¢cibén cn- diferentes direcciones, teniendo cuidado que la capa -
sea delgada cada vez que se aplique y ademids, muy uniforme.

1. secas las hojas se colocan con la superficie preparada ha--
«ia arriba, en un lugar plano, de preferencia en un estante o.
planero. La superficie-preparada una vez seca, no debe estar_
pegajosa, aunque si ligeramente brillante (si estid pegajo-
sa la superficie del papel se corre cl riesgo de resbalar so--
bre la superficie de la piedra, durante la presién_de la pren-
sa, por el exceso de solucidn aplicada). 33 Los papeles utili
zados para la preparacidén del papel transporte con esta férmu
la, pueden ser papeles propios para dibujo, como el papel bond,
bristol, couche y papeles suavemente texturizados y algunos pa
peles que son usados para la impresibén en offset.

33 1BIDEM, pag. 237
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FORMULA DE ALMIDON

ALMIDON - - - = - - - - - - = - 50 gramos

GOMA ARABIGA - - - - - - - - - - -~ 25 gramos

AGUA - - - = - = - = = = = - =« - =1 1litro
Procedimiento;. se mezclan los ingrediehtes, con calor suave,

hirviéndolos hasta que el almiddn se disuelva y se vuelva ---
transparente, se marcan las hojas en una de sus superficies,. -
ya que con esta soluciénd igual que la anterior casi no se per
cibe la preparacién cuando es aplicada en el papel. Una vez -
‘mezclado los ingredientes se deja enfriar un poco para después
aplicarlo sobre la superficie que mo fué marcada de cada hoja
de la misma forma que con la férmula anterior, mientras esté -
caliente.

Los papeles, la preparacidn y el almacenaje sé llevan a cabo -
de la misma forma en todas las formulas que aqui se recomiendan.

Para la preparacién de las formulas, es importanfe mezclar los
1ngred1entes necesarios, ya que el excedente o faltante de al—
guno podria afectar la solucidn.

FORMULA DE GRENETINA

AGUA - -

T T T ! 5 1 0% of o
GRENETINA . = = = = = = = = = = = - 20 gramos
ALMIDON - - = - - = = = - = = - - - 1 cucharada -

"GLICERINA - = = = = = = = - = = - - 5 gotas
ALUMBRE ~ = = = = = = = = = = = - 1 cucharadita

Procedimiento: se mezclan los ingredientes a fuego lento, pos
' terlormente se deja enfriar un poco, para aplicarlo de la mis-
"ma forma descrita en las formulas anteriores. Con éstas se --
utilizan los mismos papeles-y procedimiento.
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6.11. LITOGRAFIA [N COLOR CON UNA SOLA PIEDRA. Para la rea
lizacién de una litografia en color utilizando solo- una piedr;
es necesario comprender el procedimiento que se lleva a cabo -
en el método tradicional de litografia en color, que consiste
en utilizar una piedra por cada color que se imprima. El sis-
tema que se recomienda como alternativa, es conocido con el --
nombre de SISTEMA SUSTRACTIVO. Este procedimiento puede reali
zarse con una sola piedra, eliminando parte de la imagen ante
rior después de cada impresibén. 34 Para ésto es necesario y
muy dtil par;ir de un proyecto, o boceto, en donde sean consi-
derados los colores que se quieran imprimir. Este proyecto -~
elaborado con Iépiccs de color, crayones, acuarela, pastel, -
etc., sugeriri el ndmero de colores asi. como la técnica lito--
grifica a seguir.

El procedimiento que se sigue,utilizando este sistema consis
te bAsicamente en que todas las impresiones de la edicidn de--
ben imprimirse con el primer color. Las decisiones para las
mezclas de color, deben hacerse al tiempo que se realiza y pro
gresa el trabajo, con la ventajq de pbder realizar pruebas con
diferentes colores para lograr el que se pretende. La desven-
taja principal es que no hayvposibilidad de una revisibdn, de -
un  onjunto progresivo de pruebas (como en el sistema . aditivo)
ances de que haya sido impresa la edicibn.

"Utilizando el procedimiento para 1itografia en color con una -
sola piedra, el artista debe temer muy claro que es lo que es-
té haciendo, principalmente al inicio del proceso. Todos los_
juicios que se toman son finales. Tales jgicios pueden ser ig
ciertos sino se concibe previamente el trabajo en forma £final-
conjunta, basado en un prdyécto a color, de lo que se pretende
realizar, y que contempla'la forma y procedimiento que se lle-
vard a cabo utilizando el sistema SUSTRACTIVO. Este método --
que se recomienda como una alternativa para la litografia en -

3L ANTREASIAN, GARO. Op. Cit., pfgs. 398, 4ok
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éolor ofrece gran libertad y f}exibilidad durante el desarro--
l1lo del trabajo. Este permanece fluido hasta que el 41 timo co
lor es impreso, el artista puede y debe responder a todos los
imprevistos.

La 1mpr6516n secuencial de una o més variantes de un color de
base a menudo resulta de una rigueza tonal sustancial, mucho me .
jor de 1o que puede obtenerse con un solo color. Las litogra--
fias realizadas a través de'@ste sistema necesitan a diferencia
de otros gran cantidad de pruebas con variantes de color, sin_
embargo, y debido a que se dedica menos tiempo en granear y di-
bujar las imagenes, el tiempo total del artista es menor que si
se utilizard otro sistema.

Con el sistema llamado SUSTRACTIVO no es necesario cierta rigi-
dez en el procedimiento, ya que después de que la piedra origi-
nal ha sufrido algunos borrados, se puede afiadir nuevo trabajo.
Inclusive, piedras alternativas se pueden dibujar para afiadir -
otros colores a la imagen. Para el borrado de la imagen puede
realizarse graneando suavemente la imagen con un carborundum de
un grano fino. Esto con 1la finalidad de quitar los residuos de
goma y grasa de la impresiéh anterior y asi conservar el fantas
ma de la imagen que nos serviré de guia, conservando 1la misma - _
dimensiﬁn, imagen y registros que previamente fueron realizados
sobre la piedra con el sistema de alfileres que ha sido descri-
to anteriormente. Este sistema seIV1ré para registrar todas --
las impresiones gque se realizen utlllzando la misma piedra.

Otra forma para borrarla imagen y sensibilizar l1a piedra, una --
vez que ha sido impreso al primer color, consiste en limpiar la
piedra con 4cido acético diluido en agua, después de haberle da
do una leve graneada con un carborundum fino, sin llegar a desa
parecer &1 fantasma de la imagen que nos serviri de. guia para -
el dibujo posterior. Esta solucibn de 4cido acétlco diluido =-
con agua en una proporc16n de 90% de agua por 10% de dcido ace—
tico.
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La soluc16n es aplicada sobre toda la superf1C1e de la piedra_
con una esponJa limpia, deJando un tiempo de raccién, frotando
la’ esponja sobre todo en 1las éreas de dibujo que son 1as que --
se encuentran con mayor cant1dad de grasa.

Posteriormente, la piedra es lavada con agua, procurando qui-

tar todos los residuos de la solucibn y se deja secar.

Entonces la piedra esté listd para recibir el nuevo dibujo que
11evaré el siguiente color.

Los materiales para el dibujo 1&togréfico pueden ser los mismos
que‘se‘utiliian‘para la 1itografia en blanco y negro, tales co-
mo: tusche, -barra, lépiz 1itogr§£ico, tinta transporte, etc.

El procedimiento para sensibilizar se lleva a cabo cada vez que
se quiera afiadir uﬂa.imagen nueva sobre la misma piedra, y que

correspondéeri a un nuevo color. Otrd inconveniente que existe
al utilizar el sistema sustractivo, consiste en que la piedra_

sufre un mayor desgaste, debido 2 los constantes graneados, Yy
a la accibn del 4cido acético, pero,”ﬁebido a la escasez de --
piedras 1itogr$ficas en los talleres escolares y para realizar

litografia en color con el método tradicional, que emplea una

piedra por cada color, esta alternatlva puede ser de gran ayu-

da.

6.12, FOTOLITOGRAFIA. La imagen fotégréfida sé ha converti
do ‘recientemente en una forma popular de expresidn artistica.
Aunque es empleada mis comunmente en serigréfia, también puede
utilizarse en la litografia. o

Una piedra litogréfica puede prepararse a mano para llevar una

_capa éenéible'a la luz.

El materlal fotogréflco se expcne revela Y procesa para ser -

'1mpreso Las tecnlcas de exposlc1on requ1eren a1go de fam111a-
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ridad con los;pfincipiOS.fotog;éficos. Para este procedimien-
to al contrario que en serigrafia es utilizado un negativo de
la .imagen que se desea trasladar a la piedra, para~ésto, se -~
aplica un revestimiento sobre la superficie de la piedra, sen-
sible a la luz. Las soluciones tradicionales para el revesti- .
miento se componen de un coloide soluble al agua, como goma de
pescado, la caseina o la albumina y bicromato. Durante la ex-
posicién las partes que reciben la luz a travéz del negativo -
fotogréfico se endurecen, y se vuelven insolubles. Las partes
que no fueron expuestas por donde no pasé la luz durante la -
exposicién permanecen solubles y se lavan durante el revelado.
Las partes insolubles del revestimiento forman éreas recepto-
ras de grasa o tinta, cuya gradacién fué determinada per los -
medios tonos del negativo, que producen en la impresién, una -
apariehcia bptica de gradacién continua..

6.12.1. LA EXPOSICION DEL NEGATIVO. La exposicidn del nega-
tivo se realiza contra la piedra bajo una l4dmpara de arco de -
carbén, o con lémparas de restirador, colocando el negativo --
con la superficie en contacto con la piedra, se coloca una cu-
bierta de vidrio sobre la superficie de la piedra y el negati-
vo. Otra forma consiste en proyectar el negativo con una am--
pliadora. E1 primer método es el mis conveniente, el tiempo _
de exposicidén depende de varios factores, siendo los mis impor
tantes; la densidad del ne%§tivo, la distancia entre el negati
vo y el elemento impresor, la distancia de las limparas y el -
grosor del revestimiento. Una serie de pruebas Seré necesario

para su mejor logro.

6.12.2. REVELADO DE LA IMAGEN. El elemento impresor expues-
to se revela cubriendo la superficie con una tinta reveladora_
preparada especialmente. Al secar la tinta, el trabajo se la-
va con aﬁua para disolver las 4reas de no imagen'(qﬁe no fue--.
Ton expuestas) del revestimienfo. Todas las éreas de imagen - '
que se endurecieron por la luz permanecerin y serin receptoras
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!t&eftinta cublertas pPor un poco de tinta reveladora. Esta es
una fase cr1t1ca del proceso y requiere de extremo cuidado, ya
que todo rastro ‘de tinta reveladorafque fue disuelto deberi -

retlrarse para asegurar ‘una desen51b1llzac16n efectiva de 1a
1magen. , ‘

.
t

6. 12‘3 » ACIDULACION DEL ELEMENTO IMPRESOR Despues de reve-

lar 1la imagen se debe procesar qu1m1camente para establecer --
- firmemente 1las éreas receptoras y repelentes de tinta. Los --

""proced1m1entos para acidular imagenes fotogréf1cas en piedras,
'son 1dént1cos a aquéllos usados para acidular imagenes produci

‘“:das en piedra por alguna de ‘las dlferentes técnlcas del dibujo
11togréf1co. ' g : '

6.12.4 LA REPRODUCCION LITOGRAFICA EN PIEDRA. Procedimiento:

'La.superfiéie‘de la piedra para fotolitbgréfia debé estar per-
“fectamente nivelada. Debe estar pulida o tener un grano mucho
" ‘mis fino que el utilizado para dibujo., La soluc1on para el re
'Vestimiento se- menciona a cont1nuac16n.

SOLUCION REVESTiDORA
- ALBUMINA EN POLVO“ -
"BICROMATO DE AMONIA

'
i
1
A
|
|
'

600 gramos

150 gramos"

AGUA - = = - = = = - - - - - - - medio litro
. AMONIACO - == - = = - - -« - - - - 15 mililitros
'a) T:Una pequefnia cantldad de la“solu;i6n‘se vierte en el centro
de la'piedra y se unta con un pafio suave, hasta casi se--
carla. '
‘b). . Se iﬁ¢liha la piedra, un poco mis de solucién se vacia so

‘- .: bre ®su superficie, se retira. el exceso y se seca con el -
abanico ‘o véntilador. '

c) Para la reproduccibn por contacto, el negativo se coloca_

sobre la piedra y: después wuna cubierta de vidrio que --
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e)

£)

g)

h)
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abarque la piedra, el negativo y la piedra deben estar -
en -buen contacto.

La imagen se expone con 'la 1luz de la lémpéra. La’reprodug<
cibén por contacto requiere exposiciones mis cortas que -
las de proyecdién de la imagen por medio de ampliadora fo
togréfica.

El tiempo de exposidién promedio es de 8 a 10 minutos, con
una intensidad de luz de 2000 watts. -Para mejor control_
podemos realizar una serie de pruebas de exposicibdn ini--
ciando desde los 2 minutos hasta 14, con intervalos de 2
en cada cxposicibn.

La- distancia entre las 1$mparas Y el ncgativo variaré de
acuerdo al tamafio del negativo, la mejor forma para deter-
minarla cor~iste en medir diagonalmecte. la imagen .de nues-
tro negativo, y ésta seri la distancia entre la. l4impara_
y el elemento impresor.

Después de la exposicibn la piedra se cubre con una mez--
cla de tinta transporte y un pocc de aguarris sobre toda_
la superficie. La mezcla debe tener una consistencia cre

mosa.

La piedra es secada con el ventilador o abanico y se lava
cuidadosamente con agua hasta que todo rastro de revesti-
miento no expuesto y tinta reveladora se quite.

La piedra una vez seca se talquea y recibe 1la acidulacién
que debe ser suave. La acidulacién es aplicada suavemen-
te sobre la superficie de la piedra cuidadosamente, para_-.

no afectar la imagen, de jando una capa ligera uniforme.

La imagen se lava con aguarrés, se aplica’asfalto y se --
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seca con el abanico. La piedra se lava con agua y se en-
tinta de negro, una vez seca la piedra, el trabajo se em-
polva con resina y talco y recibe una acidulacién suave -
de acuerdo a procedimientos normales para lograr una de--

sensibilizacibén £inal. 35

5. IBIDEM, pags. 409,410,411




109

CAP. VII LA'ORGANIZACION DEL TALLER LITOGRAFICO

La organizacién del taller litogréfico requiere de una planea
cibén para asegurar un desarrollo eficiente y préctiéo. El ta-
ller escolar, debe contemplar las necesidades del equipo y ma-
teriales, incluyendo los de époyo. Los talleres para la ense-
flanza de 1la litografia varidﬁ cualitativamente de acuerdo a --
los recursos conque cuentan, con respecto a su equipo y mate--
rial. Es necesario implementar programas que contemplen un mi
nimo de tiempo por cada curso, especificamente de los procesos,
debido muchas veces a que un solo semestre no basta para el -
aprendizaje bésico de la técnica.

Asi, al concluir el curso el estudiante podré cursar otro ta--
ller o continuar en el mismo y seguir otros objetivos en un ni
vel mayor de condcimiento. Cada curso debe ser impartido por
un profesor y un ayudante especializado en 1la organizacién del
taller. ' '

Este debe ser equipado con los elementos indispensables para -
su buen funcionamiento Yy asi asegurar un méximo potencial en_
cada proceso. El taller escolar de litografia debe contar con
espacio suficiente para permifir el trénsito de estudiantes, -
las éreas'de trabajo deben dividirse con respecto a cada etapa
del proceso litOgréfico, las éreas de dibujo necesitan de umn -
mayor espacio, una manera de obtenerlo es el considerar un --

irea central de dibujo independiente a las demis.

7.1. EL ESTUDIANTE. E1l nlmero de estudiantes de 'un taller
escolar dependeré‘de los recursos con que cuente el taller y -
no del nfimero de alumnos inscritos, ya que en ocasiones el nG-
mero de ellos rebasa la capacidad del taller, tomandc en cuen-
ta. los recursos de los talleres de la ENAP, una clase de lito-
grafié debe considerar de 8 a 12 estudiantes trabajando de --
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6 a 9 horas por semané, el taller deber4 acomodar diferentes -
clases durante la semana y afin permanecer abierto para estu---
diantes que quieran laborar horas adicionales fuera del tiempo
regular de clases. Estas deberén ser impartidas eficientemen-
te por profesores y asistentes debidamente capacitados tanto -
en la técnica como en la docencia.

7.2. EQUIPO Y EXISTENCIA; Debido a que los estudiantes --
realizan diferentes actividédes durante el proceso litogréfico,
las 4reas de graneado, dibuﬁo e impresibn deben considerarse -
para que trabajen mis de un estudiante a la vez. Un minimo de
tres prensas (quizds de diferentes tamafios) deben proveerse --
junto con el equipo. Debera haber por lo menos 50 piedras de
diferentes dimensiones, algunas de buen tamafio para la utiliza
cién de placas metélicas para sustituir piedras 1itogréficas.

7.3. REQUERIMIENTOS DE ESPACIO. Aproximadamente un érea -
de 20 x 10 metros como minimo se requiere para acomodar lo ne-
cesario para una clase de 8 a 12 estudiantes aproximadamente, _
a la vez una 4rea de 200 m? para acomodar 3 prensas y un 4rea_
de acidulacién. Las éreas adicionales son necesarias para fa-
cilitar el graneado, almacenado del papel, abasto de piedras y
5reas de trabajo.

7.4. ALMACENAJE DE PIEDRAS. E1 almacenaje de piedras debe
ré permltlr un féc11 manejo y proveer un m311mo de seguridad -
contra su ruptura. Las piedras pueden almacenarse de dos for-
mas distintas.

7.4.1. a) ALMACENAJE VERTICAL. Piedras menores o pequefias -
se almacenan mejor verticalmente. Un mueble sb6lido de madera_
que contenga varios entrepafios capaz de soportar varias pie---
dras proveer4 un excelente almacenaje. Las piedras mis gran-
des son colocadas de canto al nivel del piso, las medianas en
‘el.entrepaﬁo siguiente y las mis pequefias en el entrepafio supe

rior. Los entrepafios deberin tener espaciadores verticales --



para evitar que se ladeen.

7.4f2. _bj‘ALMACENAJE HORIZONTAL. Las piedras almacenadas de
esta forma, son colocadas en un 4rea protegida y relativamente
aistada del érea de impresién. Las piedras son apiladas sobre
polines con cartén corrugado entre ellas. Varios sistemas de
codificacién se emplean en los talleres para asegurar una fa--
cil identificacibn de las pledras, uno de ellos utiliza color_

para dlstlngulr la calidad b551ca de la piedra, por ejemplo, -
el azul denota una calidad de primera (piedras grises) el na--
ranja de segunda (piédras azul gris); el amarillo para piedras
de tercera (piedras suaves y venosas) y el blanco para las pie
dras de menor calidad (piedras fosilizadas y moteadas) la ban-
da de color se pinta con esmalte o laca sobre el canto de la -
piedra. Algunas veces también se les pinta un nﬁmero o ini---
cial, que corresponden al espacio que ocupa la piedra en el al
macén. El cfdigo permite seleccionar y acomodar las piedras.

7.5. ALMACENAJE DE PAPEL. Cantidades de papel deben mante
nerse a la mano para el taller escolar. Cuando sea posible, -
el papel débe almacenarse fuera del 4rea de impresibn para -
ahorrar espacio. '

7.6. ALMACENADO DE LA EDICION. Es el espacio para examinar
y.almacenar las ediciones terminadas. Se puede proveer de un
4rea limitada de almacenado cerca del 4rea de dibujo. Gabine-
tes o planeros son excelentes para este propdsito. Se asume -
que cada estudiante es responsable del cuidado y almacenado de
su propio trabajo, después de terminado. El asesor deberi re-
gistrar el progreso de cada estudiante, como el documéntar el
progreso semestral del taller para facilitar los criterios de_

evaluacidn, los cuales se recomienda sean comunicados a los --

alumncs antes de iniciar el curso. Los planeros de almacenado

para este propdsito deben localizarse cerca.del drca de exis--,

tencia del papel o en otra Area en donde el trabajo de otras -
clases se conserva.
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7.7. EL MANTENIMIENTO. El mantenimiento es usualmente un
problema grave en un taller escolar, en vista de la inexperien
cia de estudiantes principiantes. E1 instructor y su asisten-
te deben mantener una vigiléncia constante en el cuidado del_
equipo y material ya que ia pérdida y reparaciﬁn del equipo rTe
presenta un alto costo;-muchas veces irrecuperable. ’

El mantenimiento debe estar é cargo del asesor y el asistente_
o del personal de mantenimiéﬁto capacitado, si es que lo hay.
Si el asesor 1o considera podri fijar algunas fechas a los es-
tudiantes para participar en ei mantenimiento y acondiciona---
miento del taller.

7.8. EL TRABAJO. Lo ideal para el procedimiento del traba
jo del estudiante, consiste en asignar tareas especificas del
proceso litogréfico'a diferentes sectores del grupo que consis
ten desde la etapa del graneado hasta la etapa de impresién, -
ya que esta ﬁltima etapa requiere de la ayuda de otra persona_
que bien puede ser otro estudiante el cual seria ayudado a 1la
vez por el mismo compafiero, cuando se encuentre en esta etapa_
del proceso litogréfico. Esto con la finalidad de agilizar el
proceso.

7.9. LA ENSENANZA. Para este punto‘es muy importante que_
el asesor contemple lo que pretende ensefiar en cada curso. Es
te plan contemplari técnicas y métodos de ensefianza aprendiza-
je y formas de evaiuacién con sus respehtivos objetivos respec.
to a cada curso que seré impartido. Todo esto con la ajuda de
material didéctico como: adudiovisuales, material impreso, 1li-
bros especializados, visitas a otros talleres litogfaficos, mo
tivando a los alumnos a la investigacién del proceso-litogrifi
co, ya que la litografia también requiere de una metodologia -

para su enseflanza.

7.10. ETAPAS DE TRABAJO. Para el aprendizaje de la litogra

grafia, seri necesario seguir una secuencia continua de traba-
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jo. Cuando un sector del grupo ha concluido primero que otras
la etapa del graneado, es conveniente mantener las diferentes_
etapas del proceso litogrdfico dividido entre los alumnos. Es
to es, que mientras algunos se encuentren en la etapa de gra--
neado, otro sector se avoca a la etapa del dibujo, otro a la -
acidulacibén y otro a la impresibn, prcgramindose bajo un calen
dario para no saturar las actividades; asi al concluir el sec-
tor que se encontraba en 1a“étapa anterior y asi sucesivamente
formando un ciclo de trabajé que abarca todo el proceso lito--
grifico. Esto beneficia al grupo al eccnomizar tiempo y agili

zar el proceso.

7.11. CICLO DE TRABAJO INDIVIDUAL. E1l ciclo de trabajo con
tinuo para realizar una 1itografia es como sigue:

1.- La piedra litogrifica se selecciona del almacén.

2.- La piedra se granea.

5.- Se realiza el dibujo sobre la piedra.

4.~ La piedra se acidula.

S.- Se prepara el papel para le impresidn.

6.- La piedra se prueba y se imprime.

7.- la imagen se cancela después de que la edicibn se ha termi

‘ nado, la piedra se regranea o es represada al almacén.

8}- Las impresiones terminadas son examinadas, firmadas y .docu
mentadas,

9.- La edicibn se almacena. Esto completa el ciclo de trabajo

individual.
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i4 tyiva México"
Litografia a 3 Tintas.
50 x 33 cms.

15 ""Rutina"
Litografia a 3 Tintas.
57 x 40 cms.
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17

wsin Titulo”
Litogrefia a 2 Tintas.
80 x 55 cms.

“Estacifn Taxquefia®
Litografia a 2 Tintas.
65 x 50 cms.




18 "Trave sfa'

Litografia a 2 Tintas.
65 x 50 cms,

19 "Movimiento para

Litografia a 3 Tintas.
60 x 47 cms,




20 "Travesia ILI%
Litografia a 4 Tintas.
81 x 30 cms.

z1i “Travesia II
Litografia a 3 Tintas.
60 x 40 cms.




22. "Extralimitacibn®
Litografia b/n.
45 x 30 cms.




23 “"per sonajes"
Litografia a 4 Tintas.
51 x 30 cms.

248 ngedicibn
Litografie a 4 Tintas.
65 x 45 cms.




25 "Estoicismo"
' Litografia a 4 Tintas.
65 x 45 cms.

Litografiaz & 3 Tintas.
31 x 24 cms,




27 “igufiecas Rotas™
Litografia a 4 Tintas.

35 x 25 cms,



28 "Perdon por este Dia"
Litografia a 3 Tintas.
48 x 35 cms.

29 "Cementerio”
Litografia b/n.
) x 28 cms.




CONCLUSIONES

La litograffa ha sido a través de los afios desde su inven-
cién, un medio eficdz para el arte que revoluciond los sis
temas deimpresibén que existilan antes de su apariciém, tal-
es el caso del arte tipogrédfico, para el cual la litogra--

"ffa significé una renovacién total.

Re€sultado del esfuerzo y tenacidad de los hombres que hi--
cieron posible su evolucién, la litografia adn sigue mante
niéndose dentro de la grifica a pesar de los inconvenien--
tes que han surgido para su prdctica, ocasionando en cier-
to modo disminucién en su produccién. Este fue la princi-
pal preocupacién que me llevé a realizar este trabajo, te-
niendo entre sus objetivos el de contribuir a mantener es-
te sistema de impresién manual y darle mayor auge, mostran
do las posiblidades que ofrece, y asfi generar mayor inte--

rés entre los futuros artistas.

La necesidad de elaborar este tipo de trabajos, se debe a-

la escaza investigacién que se ha hecho en la ENAP con res.

pecto a la litografia, y principélmente que no se cuenta -
con este tipo de material didictico que refuerce la ense--
nanza dentro de los talleres, debiendo fomentar el interés
en la investigacién entre sus egresados, para elaborar ma-
teriales de apoyo que respondan a sus propias necesidades-
y recursos, que contribuyan a la superacién academica. El
trabajo parte de la hipétesis de que es necesario créar he
rrcmientas con nuestros recursos, que vayan desde la elabo
racién de material didactico, hasta 1la elaboracién de mate
riales empleados en 1os_}aiféieS7fdadas—las~circunstancias
que actualmente se pTé??ﬁ%%ﬁ%ﬁara'éﬁééﬁﬁwfsicién; y que --
han representado un factor determinante en la baja produc-
cibén litogrdfica. Una prueba de ello es este trabajo que-
muestra la posibilidad de realizar materiales empleados co-
munmente en litografia como es el caso de algunos que han-

sido propuestos aquf como alternativas con buenos resulta-

1S
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dos.

Las dimensiones del tema rebasaron en gran medida las in--
quietudes de este trabajo, y més atn cuando en nuestra for
macién tebrico metodol6gica han existido lagunas que no --
permiten justificar y argumentar textualmente la obra, y -
mucho menos realizar investigaciones empleando adecuadamen
te las metodologfias. La asesorfa es uno de los principa--
les factores que muchas veces se requiere para poder ini--
ciar una investigacién que bien puede ser una tesis, sin -
embargo €ésta no se puede dar adecuadamente debido a las --
condiciones que comunmente se presentan cuando se piensa -
en los asesores., Algunas de estas condiciones son las si-
guientes: docentes que no llenan 1los requisitos academicos,
falta de tiempo para una buena asesorfia, debido a las mdl-
tiples actividades que desempefian los asesores, indiferen-
cia hacia el trabajo asesorado, pocos docentes de la espe-
cialidad con respecto a los temas que se eligen, poco domi

nic de las metodologias para aplicarlas en la asesoria.

Quiero sefialar que estas conclusiones sélo deben tener un-
carfcter provisional y concluir no determina, ni mucho me-
nos debe dar fin a la discusién en investigacién, por el -
contrario éstas deben dar pauta a nuevas reflexiones sobre
este tema en donde la investigacién ventile todas aquellas
lagunas que presenta este trabajo y rompan con los vicios-
de lo absoluto.

fistas conclusiones s6lo justifican el estado general de 1la
investigacibén y del momento en que temporalmente se inte--
rrumpe, quiza otros hubieran hecho mejor la labor que ini-
ci¢ en este trabajo, no lo dudo, pero como ha pasado el --
tiempo y los estudios esperados, impresindibles no han apa

rccido, emprendi la tarea con estos resultados, ojald y es

te sca el inicio de una cadena de investigaciones que lle-
nen ¢sos huecos cn los talleres y bibliotecas, porgue éste

ha sido uno de¢ los obstdculos de mi investigacién, debidq-
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al pocc material editado al espaficl, teniendo como tarea -

la. traduccién e interpretacién de textos que resulté labo-
Tiosa y lenta.
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