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INTRODUCCION 

La litografía que ha contribuido en cierto modo para el des~ 

rrollo de la ciencia, como una forma de comunicaci6n visual, 
la cual tuvo gran .auge durante sus inicios por sus posibili

dades técnicas e Innovadoras en el arte, ha tenido una----

disminuci6n muy considerable en su producci6n artística debi:_ 
do a una serie de factores entre los que se encuentran la e.:!_ 
casez de materiales empleados en los procesos,. tales como: 

prensas, piedras litográficas, lápices, tintas, papel; etc. 
Todo ésto sumado a la indiferencia mostrada por los artistas 
que no se han preocupado po~ la investigaci6n sobre la técn! 

ca, prefiriendo reproducir su obra gráfica empleando otros -
sistemas de impresi6n más rápidos y econ6micos que no requi~ 
ren de mayor tiempo y esfúerzo, traduciéndose en un descono
cimiento de las infinitas posibilidades que ofrece este sis

tema. de impresi6n manual. Actualmente existen muy pocos ta
lleres litográficos en nuestro país debido a los inconvenien 
tes para su instalaci6n, y~ que para éllo es necesario con
tar con una prensa 1 i tográf ica por lo menos,· las cuales han 
desaparecido con la llegada·de modernos sistemas de impre--
si6n, característicos del "Desarrollo Tecnol6gico" que- impe
ra en nuestros tiempos, el ejemplo más claro es el offset -
que desplaz6 en cierta medida a la litografía. 

Las pocas prensas manuales de litografía que a6n existen en 
nuestro país, se encuentran en los talleres que _lograron ad
quirirlas de aquéllas casas que se dedicaban a la litografía 
comercial en México, utilizadas para la impres_i6n de etique

tas, invitaciones, propaganda, envolturas, estampas, etc. 
Con la aparición del offset, ~stas fueron adquiridas por -
particulares, para su enseñanza escolar, o simplemente des-

man te ladas. 

En los talleres de la ENAP existen solamente cinco prensbs, 
de las cuales todavía se encuentran en uso las que fueron -
adquiridas cuando se implant6 el primer taller litográfico -
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en la Academia de San Carlos, bajo la direcci~n de Pedro Pa
tifio Iztolinque en el año de 18~0. Entre las cinco se en-

cuentra una prensa moderna de fabricaci?n Estadounidense que 
fue adquirida hace nueve años aproximadamente, las otr~s cu~ 
tro son viejas prensas de :fabricaci6n Francesa y Alemana. 

Estas dán servicio a un promedio de cincuenta alumnos cada -
semestre, lo que representa un factor que limita su produc-
ci6n, la cual se ve reflejada en las salas de exposici~n y -

nuestras gráficas. Ahora bien, si consideramos al estudian
te que pretende investigar sobre la t~cnica y tiene que rec~ 
rrir a textos que en su mayoría est~n editados en Ingl~s o -
Franc~s, ya que existen pocos libros t~cnicos editados o tr~ 
ducidos al español, y ~stos no son muy completos, adem,s, -
del alto costo que representa su adquisici6n, DD.lchas veces -

lejos de nuestro alcance, algunos de éstos libros ya no se -
encuentran en las librerías, lo que implica su importaci6n. 
Cabe señalar que ~sto representa una limitante sobre la téc
nic.a y sus procesos, traduciéndose en una idea pobre de sus 

posibilidades técnicas como expresivas. 

Este es uno de los puntos de mayor inter~s que me llev6 a 

realizar una "compilaci~n de conceptos generales de la t~cn.!_ 
ca litográfica", que permita al estudiante que se inicia en_ 
la t~cnica o se encuentre en alg6n nivel b'sico de su conocí 
miento, aclarar todas aquÍdlas dudas surgidas dentro del ta

ller, ampliar sus conocimientos, y, generar el inter~s en la 
investigaci?n. La investigaci?n y la pr~ctica nos han de~ 

mostrado que es posible sustituir aqu~llos materiales que -
por alguna circunstancia no se encuentren en el mercado y r~ 
quieran de su importaci6n, elabor~ndolos con nuestros pro--
pios recursos, ofreciéndonos los mismos resultados de los fa 

bricados comercialmente. 

Es importante señalar que este trabajo est~ basado en la in

vestigaci6n y pr~ctica desarrollado en los talleres litogr~-
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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 var1an cualitativamente. 

Esta recopilaci6n es una guía técnica que facilitará al est~ 

diante el aprendizaje de la litografía, sirviendo como un li 

bro técnico de consulta que complemente a su vez los cono
cimientos adquiridos dentro del taller escolar. La compila

ci6n abarca desde la invenci6n por Senefelder, introducci6n_ 

en México por Linati, desarrollo a principios del siglo XIX, 

con una descripci6n elemental de los procesos empleados tra
dicionalmente, proponiendo alternativas para la realizaci6n_ 

de algunos materiales utilizados en la técnica que se refie

re a procedimientos y elaboraci6n. 

Entre otros temas, se propone la organización del taller es

colar, para lograr un mejor aprovechamiento de los recursos. 
Contiene una recopilaci6n de ilustraciones de las diferentes 

prensas, utilizadas desde la invención de la litografía, que 

·nos permite conocer la evolución que éstas han tenido y que_ 
contribuyeron al desarrollo de la técnica. 

La mejor forma de avalar esta investigaci6n se justifica por 

el trabajo desarrollado dentro de los talleres de la ENAP -
durante ocho años, mostrada en una selecci6n de 1 i tografías _ 

real izadas por el autor, que ilustran esta comp ilaci6n .• 
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Por Último, debo señalar la importancia que merece la lito-

grafía y que le fué otorgada por aqu~llos grandes artistas -

que sup iéiron aprovechar su gran riqueza, tales como: Toulou

se Lautrec, Goya, Daumier, Picasso, Miró.y Munch entre otros, 

porque si bien es cierto que los tiempos modernos imponen -

nuevos sistemas y m~todos en el arte, debemos entender que -

la litograf~a contribuy? para el c.onocimiento y lo sigue 
haciendo aunque en menor medida, como vehfculo de mensajes -



más variados; espirituales, pol~ticos, religiosos, sociales, 

o puramente estéticos, ha siclo. para el hombre un camino de 

conocimientos, de hechos, situaciones, p,ersonajes, etc., ha 

estado presente en aquéllos acontecimiento~ enriqueciendo y_ 

modificando el curso de la historia. 

:-.f i 

. ' .' ; ~ t ··,··, 

.; ., 

...... 
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CAP. I ANTECEDENTES HISTORICOS 

1.1 HISTORIA DE LA LITOGRAFIA 

La li tografia es una entre las cuatro técnicas ·de impresi6n ma

nual tradicional, que ha ·perdu~ado a través d~ los afios~ gra- -

cias a la inigualable calidad de impresi6n q1:1e ofrece. Difiere 
de las otras básicamente en que ésta no depenéle de .la elevaci6n 
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. lla:inaE_ 

le ,algunas veces grabado a la· litografía, ya que su principio -
depende de la combinaci6n del agua y la grasa que no lle~an a -
mezclarse, mediante un procedimiento qu~mico. 

La palabra litograf1a se deriva del griego (Lithos, piedra,_Gra 
phos, escritura) y significa dibujo o escritura en pied-ra. Est_e 

proc::.edimiento se le atribuye a Alejo Senefelder, quien naciCi s~: 

g~n _historiadores en Praga, Checoslovaquia, en el afio· de 1771; 

al nacer Senefelder su familia se translada a Munich; comp,letl5 
sus .. estudios primarios en Ingolstadt. 

Escribi6 algunas obras que no pl,ldo imprimir por no disponer de 

capital necesario. Prob6 la técnica calcográfica p·ara obtener. -

plancha.s ·grabadas de sus escritos' en la práctica comprób~. que 
este era un procecUmiento complicado y lento, que requiere mu

cha habilidad. Además, el cobre resultaba caro y esto aumentaba 
el presupuesta fijado. 

En los siguientes dos siglos desde que Sene_felder inventa el -

proceso litográfico, la técni~a se ha establecido. Ya no es ne
cesario depender de la informaci6n verbal o de· una prueba para 
reconocerla con sus características particulares. Sin embargo, 

. . 
la realizaci6n de una litografia depen~e de la destreza y cono-
cimiento del impresor, quien debe manejar muchas variables como: 
la reacci6n de.las diferentes piedras, la acidulaci6~, la forma 
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en que el dibujo_ fue real.izado, la. humedad, el entintado, el p~ 
pel, las tintas, la temperatura etc. En sus inicios la litogra

fia no habia cobrado interés, debido a que los materiales toda 

via rudimentarios no permitían mantener un control regular en -
la impres i6n. 

Se dice que el descubrimiento de Senefelder se debía a un hecho 

casual, pero el proceso seguido por él durante varios años indi 
ca, que no fue s6lo el hecho casual de haber escrito sobre una 
páred que en aquel entonces estaban enlozadas con piedras cali

zas finas de flcil pulimento. Senefelder desarrolló esta técni
ca tomando como referencia la técnica calcográfica. ·De los di
versos procedimientos realizados por Senefelder pari llegar al 

descubrimiento del proceso litogrlfico, llev6 a cabo uno ~ue -
fue determinaµte y diferente al del grabado. Este consistió en 

mojar una nota escrita con leido. y vi6 c~n sorpresa que el áci
do no afectaba la escritura aparentemente, sino s6lo las partes 
que no habian recibido tinta; al apiicar el papel para sacar al 
gunas pruebas, observ6 entonces que el relieve era poco para ob 
tener un fondo limpio, como debia ser el cáso del grabado en me 
tal o en madera. Debido a esto, Senefelder tuvo que realizar mo 
dificaciones, en d?~de no tuviera que existir relieve. Así desa 
rro116 el sistema de calco ·O reporte, el cual ~onsistía en un -
papel prepirado con una solución de Almidón y goma en agua. 

Senefelder·comprob6 que el sumergir una paja preparada y escri
ta, brotaban algunas gotas de aceite que al mezclarse con el a
gua utilizada para sumergir las hojas para reporte preparadas, 
el aceite se.adhería a la escritura grasienta y no~ la superf.:!_ 

cie blanca del papel protegida por la solución de goma. Esto le 
dio la idea y al combinar el agua y la grasa pudo lograr en sus 

ensayos un nuevo procedimiento y es así como en 1798 nace la li 

to grafía. 

De su tratado cuya primera edición se publicó en Munich y que -
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data de 1800 apr6ximadamente r el cual depositó también en el 
registro de patente~ de Londre~, se realizó una traducción fra~ 
cesa que data de 1819 por Schmedt, el mismo Senefelder la exami 

. -
nó encontrando en este trabajo ciertas contradicciones y dife
rencias, con r~specto a su .procedimiento, porque si bien Schrne
dt había impreso sobre piedras, sus métodos eran completamente 
d~stintos a los de Senefelder que aun en nuestros dí~s son uti
lizados; es por esto que la invención propiamente dicha recae -
en el mismo Senefelder que la llamó "Litografía Química" defi
niendola de la siguiente manera "importa muy poco que el dibujo 
esté en relieve o en hueco, lo escencial es que las líneas y -
puntos de la planchase encuentre una materia a la que el color 

se adhiera r:i.pidamente por afinidad química y según las Leyes -

de la atracción". 1 

1.2 LA LITOGRAFIA EN EUROPA DURANTE EL SIGLO XIX 

El desarrollo de la litografía es el resultado de los esfuerzos 
conjuntos de alemanes y franceses, basados en el descubrimiento 
e investigaciones que Senefelder realiz6. siendo él mismo embaj~ 

dor de su descubrimiento. 

En 1799 Senefelder se asoció con Johann Anton André un editor -
de música originario de Offenback. En sus inicios, la litogra
fía no era destinada en absoluto a las artes, sino únicamente a 
r~producir las escrituras o las notas musicales. Dos afies des-
pti~s de la patente depositada en Londres por Senefelder en 1800, 

"'.Jcihann André consigue una patente de diez afies por el gobierno 

Francés. 

En 1806 Senefelder fundó con el Barón Von Aretin la imprenta S~ 

nefelder, Gleissner y Cia. Entre 1801 y 1807 se publicó una se
rie de litografías conocidas con el nombre de Especímenes de Po 
ligrafía 2 editadas por Philipp André en asociación con Senefel7 

de~ en Inglaterra. El primer artista que según practicó la nue-

Loche Renne La Litografía, t1iadrid 1 H. Blume,. 1975. pag. 88 
Eichemberg, Fritz,-Litography and Silkscreen Art·and Technigue. Harry N. Abrar.is. lnc Pub1i'5hers •. NewYork~ 
1978, pag. 12 



'ª 
va técnica en Londres fue el presidente de la ·London 's Royal· - -

Acaderny, Benj amin West, quien realiz6 El Angel de la Resurreccitm 
revelando la claridad y potencial de esta nueva t'écnica. 3 

De regreso a Aleman·ia, Senefelder. puso· en práctica su invento 

dando nuevos aportes a la t~cnica. En 1808 reali~a la transferen 
cia·de un origina1'de riurero notlhdose en este t~abajo ya la pe~ 
fecci6n de la técnica Litogrlfica. 

El·primer taller importante en Inglaterra fue establecido por 
Charles Hullmandel, quien produce imágenes de muy buena calidad 
abriendo nuevos c_aminos en el dibujo para esta técnica. Realiza 
una degradaci6n tonal en tinta y agua que llam6 litotinta su --
gran influencia persuadi6 a prominentes artistas a experimentar 

la litografia. 4 

1. 2 .1 PRIMER.OS ARTISTAS QU.E LOGRARON OBRAS MAESTRAS' CON LA 

LITOGRAFIA 

A partir de 1810, la técnica litográfica alcanza su autonomía; -
se comienza a utilizar como medio de reproducci6n de dibujos y -
cuadros de grandes maestros. 

En 1812 Chirles Philibert de Lasteyrie d~ Saillant (1759-1849) -

estudia este nuevo procedimiento en Munich inst~lando ·en 1816 la 

primera imprenta litográfica en París. Godefroy Engelmann (1788-
1839). inaugura ~n 1814 un.taller en Molhouse y en 1818 el editor 

Delpech imprime las obras de Charles Géricault; la técnica se pe~ 
feccion6, mejorando la calidad de los tirajes. 

La evoluci6n de las prensas es fundamental para el perfecciona

miento de la L~togrifia. La más antigfia data de 1796 y consiste 
en una prensa de poste vertical que incorpora el principio del ~ 
iesero, aunque ant~riomente Senefelder ha~ia utilizado, la pren
sa _de Tipografi~ y la pref!-sa de grabado para sus primeros impre-

J S•ff Donaild. S•ci lot:to, Deli • Prinl'Nlr,inp Hjagqry and Pt'occ11. Ed .. Holt R:i_vel•rt •nd Wlnst.~n_. New York, 1'78.. 
..-.. tlS . 

.. . lllDEll ...... 116 
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sos. 

El desarrollo de la litografía la podemos comprender en dos in~ 

tancias, primero; iu orige~ y desarrollo en el uso de escritu

ras, y segundo su explotaci~n comercial, aparecen las primeras 
planchas con carácter artístico (a partir de 1800 en Inglate- -

rra). En 1810, cuando la técnica cobra ·auge se empieza a utili
zar como medio de reproducci6n de dibpjos y cuadros de maestro~ 

Algunos pintores como Goya en particular, se sirven de la lito
grafía como medio de expresi6n ar~ís~ica, afies más tarde se con 

vierte en un isntrumento de prensr• en portavoz de la opini6n -
p6blica y conoce por Último!una e~traordinaria renovaci6n con -
la util izaci6n del color, a lo que Toulouse Lautrec le diera - -
aplicaci6n en sus cartele~. 

La nueva técnica gráfica empleada en los talleres de Senefelde~ 

se dio a conocer en numerosos centros artísticos, incluso en Es 
paña. En Madrid Goya (1746-1828) prob6 éste nuevo procedimiento 
en 1819 Gaya empieza a realizar litografías por primera vez; 
pronto alcanza maestría en la técnica, prueba de ello son la cé 
lebre serie de cuatro litografías titulada Toros de Burdeos, ti 
rándolas Gaulon impresor de Goya. 5 

La litografía fue para los primeros artistas románticos objeto 
de predilecci6n. 

Los voyages pittoresques et romantiques dans. l'ancianne france 
de Charles nodier y alphonce de Cailleaux se conviertieron en -

modelos para la litografía francesa, para ilustrar esta obra se 
requirieron veinticinco volúmenes r'euniendo a un grupo de artis 

tas que trabajaron de 182~ a 1878. En la compilaci6n del afio -
1824, se observa por primera vez la participaci6n de un joven -
artista inglés residente en París, Richar Parfles Banington --

(1810-1828) uno de los litografos más importantes de esta época. 

5 • IBIDEM, pag. ,187 
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Al igual que el paisaje, el retrato utliza también los recur- -

sos del lápiz litogr~fico: .~hundan las colecciones iconográfi
cas tales como Galeries de C~lebrité~ y Panthéon~ d' hommes - -
illustres. 

La litografía de la época romántica tuvo un Théodore G6ricault 
(1791-1824) uno de sus adeptos más fervientes, "Yo litografío 
con vigor116 escribe él mismo en i8Zl a su amigo·Dorey, emplea 

el procedimiento desde 1817 y traza sobre la piedra, con enérgi 
¡ -

co lápiz, escenas de la calle y sus Estudes de Chevaex, en las 
cuales utiliza la aguada y el rascador. 

Otro artista rom~ntico, Eugene Delacroix (1798-1863) es atraido 
desde muy joven, por la litografía. Al parecer Charlet fue el -

iniciador de Delacroix en la litografía. Este la consagra en --
1861, en la Revue 'des Deux-mondes, un artículo lleno de elogios; 
también conoce las admirables litografías de Géricault publica
das en Londres, en 18Zl. En 1825 situará en esta ciudad las es
cenas de Byron que lo obsesionaban en sus sueños y que más tar
de reviviera en Macbeth Chez les Sorcieres, ilustra Fausto de -
Goethe, diseñando su cubierta. 

La obra comprende diecisiete planchas que Delacroix ejecut6 ma
gistralmente, Goethe escribiría: "y ya que yo mismo he de acep
tar que Monsiur Delacroix haya superado los cuadros que ya me -
había i~aginado sobre las escenas que yo mismo había escrito, -
con mayor los lectores encontrarán estas composiciones llenas -
de vida y muy superiores a las imagenes que ellos hayan creado•.• 9 

6 Loe.he _ Re°i-.ne t _ Op. C_i t .. , p. _ 92 ' _ 1 
• _ _ • 

7 "Instrumento de Hoj• -Afi l•da que se usa Generalmente para eliminar las Rebabas en el Gra~ado e~ _Bu~~ 1, o el Graneado 
de _un•_._pl•nch•:·pr~pair•cta por la ..ner• negra~ . . - . 

8 =IRl.;rd"t~Jy,"Y§SC! i~•¡¿es. 'The!Colttapor•ry Llthog~aphic llorkohop Ar_,d the'l!orld, New York• 0 •Van .Nostrand 
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1.2.Z UN ARMA POLITICA 

Durante algunos años, la litografía va estrechamente ligada al 
desarrollo de la prensa, ~n la cual la imagen empieza a tener -

un papel capital; además cuando son artistas como Daumier, mez

cla de crítico de su.Gpoca y visionario, lris que la manejan, -
llegan a convertirla en una temible arma política. 

La revoluci6n de 183~ en Francia había dando esperanzas de vic

toria definitiva a los republicanos. Pero el odio popular con
tra Louis Philippe era muy grande. Charles Philipon, creador del 

semanario La Caricature y el diario Le Charivari, reconoci6 te~ 
pranamente el genio de Daumier e hizo de él uno de sus más pre
ciados colaboradores contra la política de régimen. Daumier se 
convirti6 en un ardiente defe'rsor en lo que llam6 "la guerra en 
tre Phili.pon y Philippe1110 tras la supresi6n de la libertad de 

prensa al diario La Caricature dej6 de aparecer en agosto de 
1835 en donde Daumier había tenido una participaci6n abundante. 
Entonces Philipon pid{6 a los artistas que crearan para Gl so
bre piedra algunas obras de formato superior que public6 con él 
título de L' Ass6ciation Mensualle y vendi6 a franco la prueba. 

Así realiz6 Daumi.er las cuatro planchas que se consideran entre 
las más importantes consecuciones del arte de la estampa: Le -
ventre Législatif, nuevous y frottez pas, Enfoncé La Fayyette y 

sobre todo, La Ruetransnonain. 

Daumier hizo de la litografía un arma aestinada a luchar contra 
·el poder y la hipocresía. Toda su inmensa obra, que comprende 
cerca de cuatro mil litografías .es la obra de un visionario que 
pinta un frese~ de la humanidad en el que se encuentra y a la -
vez se enfrentan burgueses, vagos,· obreros, jueces y policías. 

A partir de la mitad del siglo XIX la litografía, cuyos comien

zo~ fueron triunfales, ,pierde brillo y atraviesa por una cr~si~ 
se convierte en poco más que un procedimiento comercial. 

10 Knlgin HlcllM!l. Op •• p. 18 
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En 1862 Eduard Manet utilii6 la t~cnica litográfica desarrolla~ 

do una variedad de proyectos. En 1864 realiza The Vaces una li

togrsfía eminentemente a~stracta con formas caligráficas y ac

ci6n de movimientos rápidos. Dos años después Manet cambia su -

estilo en la obra Ejecuci6n del Emperador Maximiliano, tratado 

como un sobrio tema político, Manet recrea la técnica litográfi 

ca en la realizaci6n de carteles tales como Champfleury les Cha 
11 ts. 

Degas es otro de los grandes artistas que experimenta con la 11 

tografía utilizando materiales para grabado tales como cobre, -

tusche, realizando transferencias sobre papel transporte, traba' 

jando directamente sobre la piedra con rayador, brochas y cray~ 

nes, .esto se aprecia en su obra Desptiés del Baño. 

Odilon Redan (1840-1916) escoge esta técnica para utilizar to

dos sus recursos en extrema independencia innovándola a veces. 

La obra litográfica de este peota de lo fantástico 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 Antaine, inspirada en el texto de Gustave Flaubert, e~ 

cuentra Redan un.terreno propicio y la traduce de una manera to 

talmente original y puramente plástica, provocando la admiraci6n 

de otro simbolísta, Mallarmé. 

En los 61timos años del siglo XIX la litografía artística toma 
un nuevo auge en Francia gracias a un procedimiento que ya se -

conocía desde sus orígenes pero raramente se había utilizado: 

la impresi6n en color, ésta dará luz a un arte original en el -

cartel, que afirmará con·Jules Chéret (1803~1933) y llegará a -

la plenitud de su desarrollo con Toulouse Lautrec. 

~1e en Londres donde se crearon los primeros carteles y en esta 

ciudad se inici6 Chéret en el procedimiento de impresi6n a co

lor. 

11 B•rnico•t ... J. Los t•rteles su Histor1il y Lenguaje, 2a. Edición. Ed. Gustavo Gili, Barce.1on•, 1976. p. B 
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Suscitando el interGs del p6blico parisino por los carteles de 
·nueva concepci6n. 

- Lautrec tuvo una verdader'a pas i6n por l_a litografía; a base de 

vigilar. personalmente sus p~anchas y su impresi6n a color, des

truyendo las copias que juzgaba malas, llevó la técnica asuma· 

yor perfecci6n. La ilustración de una canción del artista Brua

net, a Saint-Laz~re, 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. El del Mou 

lin Rouge es su primera 1itografía en color. Gracias a B6nnard, 

Toulouse Lautrec eritra en contacto con el célebr~ impresor el -

"Tio" Cotelle • operario de la'. imprenta Ancourt e-n la que se im
primieron casi todas las litografías de Toulouse Lautrec. 

El público no se equivocaba; se trataba de una revolución en el 
arte publi.cit-ar-io. A partir de 1896 Lautrec ejecuta unas trein

ta litografías en color que en· su_ mayor parte toman los temas -

de su propia pintura. -En 1893, inaugura la serie de sus litogr~ 
fías en blanco -y negro, ;ro~edimiento que no abandoAar6 hasta -

su muerte. 12 

Aunque· la obra litográfica de_ Toulouse Lautrec ha influido- sin 

dtida, alguna er: el arte moderno, ta;;ibién cabe mencionar a otros 
~rtistas de la generación de 1890 en su mayor parte reunidos eri 

ttirno al editor Ambroise Vollard, que se interesaron por el ar

te y ~u renovación de la estampa. En primer plano d~stac~n: 
• • • 1 

Bonn_art, Vuillard y Maurice Den is. Pierre Bonnard cuyo primer_ 

-cartel France Campagne fue realizando en 1890, public6 en L'es 

tarnpe original e• reali_z6- carteles para la Revue Blanche, cre6 :-

pa~a Vo11;ird un álbum d~ do~e litografías con el título de Que~ 
ques Aspects ·de· la Vie de París• i.lust_r6 Parallelernent en Var

laine y. Daphriis et .·chlo~ de ·Longus·. Eri <;:~da una de las composi

ciones" enC:ueiitra la arrn.onía de lo·s colores, que darán forma .y vo . . . . . . -
·1umen a .sus dibujos. ,Por lo que respecta a Vuillard, comenzó -
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con litografías en blanco ~ negro que imprimi6 Ancourt, pero 

pronto emple6 el color y con él alcanza una total maestría en -

el album de los Paysages. intérieurs consistente en man~has deli 
. 1 

cadas y discretas •. Por a1timo, Maurice Denis se revela como un 
gran lit6grafo en la serie ·Amour fechada en 1899 . 

. . 
Hubo muchos o~ros artistas que sacaron partido de la técnica li 

togr~fica. Henry Jantin-Lataour (1836-1904), Eugene Garriere -

(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 litografía bajo la 
influencia de los artistas franceses particularmente de Toulous~ 

Lautrec, Max Slevogt (1868-1932), Max Liebermann (1847-1945), -
Lovis Corinth (1858-1925) y Osear Kokoschka 1886 

Los representantes del grupo Die Brucke, si bien revalorizaron 

la técnica del grabado en madera, se interesaron en el procedi
mient6 de Senefelder,·particularmente Emil Nolde de quien dirA 
Werner Haftnan, al hablar de sus litografías "representan el --

1 . d 1 "'f. d 1 . . Al # 11 13 punto cu minante e arte gr~ ico e expresionismo eman 

En 1904 Henry Matise (1869-1954), influido por las obras de Tou 

louse-Leutrec, Bonnard y Vuiliard prueba est~ técnica. Fiel al 
bfanco y negro dando a su composici6n como ~l mismo diría "una 
fuerza de expansi6n que vivifica las cosas que le rodean1114 ~le 
vAndolb a cabo en sus dibujos precisos de formas transparentes 

y etéreas. Braque, con sobriedad en cuanto a temas es constante, 
dice en la litografía: "he intentado tratarla de una nueva for

ma y casi la he convertido en pintura en lugar de buscar de 
acuerdo con· la tradici6n, una especie de dibujo realizado 1115 

Marc Chagall convertirfi sus piedras en un festín de color y al~ 

gría. Mir6, describirA en ellas todo un mundo onírico y por úl
timo Picasso demostrar§. que la litografía es un arte vivo, gra

cias a sus hallazgos técnicós. 
" . 

13 Locfte Rene, op. Cit •• p. 103 
1~ llllbEK, p. 10' 
15 IBIKK, p~ 10, 
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1.3 LA LITOGRAFIA EN MEXICO 

Descub,ierta. a fines del $i.glo XYIII pot Se_nefelder~y desarrolla 

da durante el siguiente, la litografía aparece con el _princ~pio 

del auge del deiarrbllo'Europeo, caracterizado ~ór el invénto -

de · 1a máquina de vapor, .alcanzando gran desarrollo durante el . -

movimiento artístico .ll<imado Romanticisll}o: Corriente que encen

tro en la l~tografía su ,expresi6n.r gráf'ica más éficá:;:.. como por-. 

tador más ~isible. Para el ~rte tipogrifico, la litogr~fía sig

nif_i'ca una renovación total ·rin el proceso' de ilustraci6;n, pues 

con· 1a lito grafía pueden realizarse obras y. peri6dicos Jcomp'le.t~ 

ménte ilustrados quri p~es~nten un aspecto ~omogeneo en su tota

lidad .. El grabado en cdbré Y. acero, usuales durante el desarro

llo de la litografía no p~rmitian psr razones >técnicas y de' cq:?_ 

to realiza'r trabajos que h<ista ahora l~a li'togra-fía podía l~g_rar 
con un bajo .costo, conserva·n~o características fieles cie-· sus es 

critos como d'e sus dib_ujos, qu·e en el grabadó resultaba difÍ-

cil. 

Parece que todavía no se ha realizado un trabajo completo acer

ca. de la litografía en México, pero exi.§t~ suficiente material 

p~r~ su realizaci6n, 

investig~ci6n. 

con parte es éste.se integra la siguiente 
• ..1 

Joaquín García Icazbalceta sugiere que la introducci&n de la li 

tografia en México se debía a Lucas Alamán, aunque ilgunos .de

fienden a Jac~bo Viilaurrutia. 16 

No ·sabemos en que se basabi Joaquín García Icazba14eta para a-

f.irmarlo, .pues según una·. biografí~, de Luca~ Alamáp. había impu_!. 

sado el .art·e de la litografía en México, (impulsafl es diferente 

a int~oduair) Ahora bi~n si pensamos en Icazbalceta como e.l ar

tista que imprimi6 la primera litografía en MExico, debemos pe~ 

sar en que el mérito .lo merece C.la.udio Linat( 'como· el verdadero. 

introductor de la li to.'grafía en México, pues a ·el se debe la -

itistalaci6n del primer taller litográfico ~raid; desd~ ~élgica. 

16 D1cclonarlo Unl.ver1•1 de Historia y de Geograffa. Tomo S. p. 975 
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Linati escribi6 a M~nu~l Eduardo de Goroztiza, quién era agente 

confidencial del gobierno de México en Bruselas, en 182S'Goroz

tiza recibe en mayo un escrito de los itali~nos ciaudio Linati 
y Gaspar Franchini, en el que soiicitan ayuda para transportar 

a México un taller de Jitografí~ ofreciendo a cambio ensefiar -
gratuitamente este arte. Goroztiza se dirigi6 al general Miche
lena. Ministro de Londres. solicitando su ayuda, quien acord¿ -, 
se le diera la cantidad de ciento sesenta libras esterlinas co-

mo hipoteca de sus máquinas, a fin de regresar la misma canti
dad posteriormente. 17 

Durante los dos afios posteriores a la petici6n de Linati al go

biernb mexicano, realiz6 los trámites necesarios para que fina¿ 
mente en 1829 se le extendiera el pasaporte para pasar a México 
con el f.in de establecer el primer taller litográfico. 

l. 3 .1 LITOGRAFIA EN LA ACADEMIA DE SAN CARLOS 

La implantaci6n del primer taller litográfico en la academia de 

San Carlos parece aue se debe ~ Ignacio Serrano~ discípulo de -
Linati en México, quien dirigi6 lfl litografía que realiz6 Mari~ 
no Contreras, de un dibuio aleg6rico para 1a invitaci6n de los 
festejos de septiembre de 1830, desarrollado en el taller del 
director de escultura de la academia Pedro Patiño Ixtolinque, 
allí mismo se litografi6 una estampa del árbol de la cera, ·para 
una memoria acerca de su cultivo. Esto anim6 a Patiño a traba
jar para el establecimiento del nrimer taller litogr~fico den
tro de la academia ya en forma, consigui~ndose el año siguiente 

1831, la plaza de director del ramo de litograf~a, cargo que o
cup6 el mismo I~nacio Serrano. 18 
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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. Hip6lito S~ 
lazar fué otro discipulo de esta nueva clase de Litografía ins

taurada en la Academia d~ San Carlos. Este nuevo Taller tuvo -
una duraci6n muy ~orti pues a los pocos afios dejo de funcionaL 

En el peri6dico Registto Trimestre que apareci6 en 1832 figuran 
. . 19 

algunas litografías realizadas en el taller de la Academia. 

l. 3. 2 AUGE DE LA LITOGRAFIA 

Posiblemente uno de los primeros talleres públicos que existie

ron en México, fue el de Rocha y Fournier, aunque anteriormente 
aparecieron litografías firmadas por J. Rocha en 183s. 2° Fue eE_: 
tonces cua~do se realizaron las litografías de la Historia de -
México, publicada en 1836 por Veytia. Asimismo se editaron los 

primeros peri6dicos 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 Hip6-
lito Salazar crea su propio taller en donde realiza infinidad -

de litografías. 

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 política y, privada de Luis Felipe novela de Ale 
jandro Dumas, litografiada por Iriarte. 

En 1856 Decaen realiza su trabajo m~s notable, la colecci6n ti
tulada México y sus alrededores, litografías por Casimiro Cas

tro, J. Campillo L. Auda y C. Rodríguez. 

Dos afios más tarde, en 1858 se edita un tratado de Arquitectura 

y Ebanisteria llamado el vifiolas de los propietarios y artesa

nos con 80 láminas litografiadas por Decaen. 

19 181DE", pag. 16 
20 ~es 1• novela la~. Edltadi:1. en~· año pe 1835. 

. .... 
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Para 1860. se edita el libro El ·Jarabe obra de costumbres mexica 
nas, en los talleres de Luii G. Inclan. 

En 1860 del mismo taller de G. Inclan aparece el Diario de un -
Testigo de la Guerra de Africa litografiado.po~ Hesequio Iriar
tej" posteriormente en 1861 se edita el periódico la Orquesta b~ 
semanerio litografiado por Constantino Escalante,,Hesiquio I- -
riarte y Santiago Hernánl'l.ez,· dándole a este peri6dico un carác-, . 
ter satírico que duro ha'sta 1874. 

En 1862 se imprimi6 el ·libro Los cuentos suprimidos en la casa 
' de J. M.Aguilar y compañ'i!a, ilu~trado con a.bundantes litografías 

ejecutadas en los talleres de Hesiquio Iriarte y compafiía. 

Durante la segunda mitad del siglo XIX la~ casas más pr6speras 
y de mayor prestigio en el ramo de la litografía eran las de -
V1ctor !lc:bruyy Decaen, G. Inclan, Hesiquio Iriarte, Murguía e -

Hip6lito Salazar .. En cuanto a los_litográ~os más d~stacados en
contramos a: Iriarte, Casimiro·_castro, Salazar y junto a ellos -
surgen otras personalidades e~ la litografía como: Constantino 
Escalante, Santiago Hernández, Melchor Alvarez, José María Vi
llasana y Luis Garcés. 

En 1864 se edita el peri6dico la Sociedad sobre el advenimiento 
de Maximiliano y Carlota al trono de México~ documentos relati
vos y narraci6n del viaje hacia México de estos personajes,ilu~ 
trado con magníficas litografías. Para 1865 Decaen se asocia 
hasta 1868 con Víctor Debray, ese año publica el primer tomo de 
la novela Astucia con litografías de regular calidad en el pri
mero y segundo tomo. Se edita en 1866 la reseña hist6rica Del -
cuerpo del ej~rcito del Norte haciedo alarde de la téc~~ca lit~ 
grlfica Constantino Escalante en el taller de Hesiquio Triart& 
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l. 3. 3 DESPUES DE LA VICTORIA REPUBLICANA 

Al triunfo de la Repfiblica en 1867 aparecieron muchas publica

ciones destinadas ~ exaltar la vi~toria de México sobre la in~ 

tervenci6n francesa y el Imperio de Maxirniliano. Entre otras c~ 

sas está el Album de la Guerra cori Francia con las batallas y 

sucesos más importantes de la segunda Independencia de México, 

ilustrado con litografías de Constantino Escalante famoso ya 

por sus excelentes dotes como dibujante y lit6grafo tanto en Mé 

xico corno en el extranjero. Un~ ~e las litografías más de?taca
das de Escalante es la que representa un episodio de la batalla 
de la Carbonera ganada el 18 de octubre de 1866 por el general 

Porfirio Díaz. 

Después del triunfo republicano el maestro Ignacio Manuel Alta

mirano exalta a los artistas a fortalecer la conciencia nacional 

a través de su trabajo artístico, inspirados en nuestra historia; 

las guerras de Independencia, la Civil, y la Intervención Fran

cesa;\ en las tradiciones y leyendas que describe nuestro paisa
je, los tipos populares, las constumbres con el objetQ demos
trar nuestra autenticidad mexicana a los extranjeros, y afirmar 

la conciencia y el espíritu popular. 

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

l~cio, con litografías de Constantino Escalante. En este mismo 
1¿fio aparece la novela hist6rica Martín Garatuz~ con litogra- -

fías de Santiago ~ernández. En 1869 se edita la revista El Rena 

cimiento resultado del ilamado de Manuel Altamirano, ésta publi 

cación la constituían dos tomos que se ilustraron con litogra

fías de Hes5 quia_ Iriarte, Hipóli to Salazar y Lara. Muchas de é~ 
tas litografías presentan paísajes, monumentos aztecas, ruinas 

y piezas arqueol6gicas de México. 

En_l869 se edita en la prensa de la constituci6n social, el li

bro Satanls cuyo interés primordial se encuentra en las litogr~ 

fía~ de Luis Garcés; litógr~fo de la casa de la viuda de Mur- -
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guía es la titulada ¡~chic!. 

En 1870, se public6 la segunda parte del libro Satanás, llamada 

Luz de las Tinieblas· ilustrada por Luis Garcés, copiando la v! 

da cotidiana de México. En este mismo afio apareci6 .la novela -

Un Hereje y un Musulrnan de la imprenta y litografía de Luis G. 

Inclan, asimismo el Libro Rojo (1520-1867) de Vicente Riva Pal~ 

~io, Manuel Payno y Juan A. Mateos litografiado por Santiago -

Hernández, Hesiquio Iriarte. 

Hacia 1871, se edita la revista El Jicote por J. Trinidad Pedr~ 

za, litografiada por José Guadalupe Posada quien realiz6 las -

caricaturas con carácter político de los once números, Posada -

se ocup6 también de porducir estampas religiosas, vifietas para 

cajas de cigarros Y.cerillos, o anuncios para espectáculos pop~ 

lares, sJ prestigio de hábil lit6grafo y notable calígrafo lo -

llevan a ser considerado para impartir clases de litografía en 

la ~scuéla de instrucci6n secundaria en Le6n. 

1871 se publica la novela La Linterna Magíca lra. época 1871- -

1872 1 de.José Tomás Cuéllar, con litografías de.Villasana Ensa

~da de Pollos es otra novela ilustrada con litografías del mi~ 

1no VLllasana; revelando en este trabajo su ~estreza corno dibuja~ 

te y magnifico caricaturista. 

~tro libro que apareci6 en este mismo afio de las prensas de Ig

,o Cumplido fue ·1a Destrucci6n de Pompeya, d~ Niceto Zamacoes 

3trada con litografías en sepia relizadas por D. Rarn6n Ro

d:. _uez de Aragoity. 

1872 hizo.su aparici6n el primer número de peri6dico México y 

sus Costumbres, eaitado por ;duardo J. Gallo. I. Cumplido es el 

realizador de las litografías que representan cuadros .de costu~ 

bres de estos timpas. El último número de dicha publicaci6n ti!::_ 

1e la fecha del 26 de diciembre de 1872. El peri6dico ostenta -

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

1873 se edit·a la. revista mensual ET Art·ista; Bellas Artes, Lite

ratura y Ciencias, ésta se realiz6 en la casa editorial de Fran 

cisco Diaz de Le6~ y Santiago White, y fueron litografiadas por 

Hip6lito ·salazar y Santiago Hernández, quien realiz6 una cromo

litografía y fotolitografías, las litografías se imprimieron en 

la casa de H. Iriarte, En este mismo· año aparece el segundo to-
. . . 

mo de Hoinb're·s ITustres, con el nombre de 'El' Sac·r'i'ficio de Cuauh 

témoc ilustrado tambi6n con litografías de Santiago Hernández. 

1875 se publica el tercer tomo de Homb:re·s Ilustr·es, lit<?grafia

do por el mismo Santiago Hernández. 

1875 se publica el álbum musical dé Angela Peralta litografia

das en la imprenta de J. Rivera hijo y Compañía en este mismo -

año se edita el ·áibum La Hi·storia del Ferrocarril Mexicano con 

litografías de Santiago Hernández, Antonio Orellana, J. Villasa 

na, Hesjquio Iriarte, F. Poseros y Adolfo R. Sánchez. 

1876 se tradujo esta misma obra en inglés/ con el título de Hi~ 

tory of the Mexican Railway: 

1877 se volvi6 a publicar el Album del Ferrocarril Mexicano con 

algunas cromolitografías ejecutadas por A. Segogne y·c. Castro, 

cabe señalar que esta vez s~ edit6 el álbum en español y en in

glés~ utilizando un ~uevo procedimiento en la litografia: la l! 
tografia a colores, técnica que presenta bast~ntes dificultades, 

ya que es necesario emplear tantas piedras como colores se qui~ 

rarr obtener en la: ·impresión. Al. comentar este álbum la prensa -

nianiféstaba los· progresos que la l'i tog'rafia habí~ cobrado en Mé 

xico, industria que merecia la protecci6n del gobierno. 

·Ante la necesidad' de maycfres tirajes· se einp'ezaron a usar>riuevC>s 

métodos técnicOs dé reproducci6n, como la fotografía :•que f.l.j aba 
y reproducia dibiij os en la piedra lito gráfica;' o. en el zin'c •por 
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medió de la acci6n química de la luz s~bre sustancias preparada~ 
Seg6n datos se menciona que el introductor de la fotolitografía 

en M~xico .. fue Luis García Pone~. qu~en desde 1873 afirma Justi

no Fern~ndez, se dedic6 a~duamente' a realizar ensayos para lo- -

grar obtener fotolitografías y en 1877 public6 el resultado de
sus experimentos en' un folleto que lleva el nombre "ensayos foto 
gr:ificos 11

•
21 

1874 se establece una tendencia comercial e industrial en las im 

prentas, la primera casa con esta línea fue la de Manuel Toussa-
int, la del Llano y Companía. . .. 

1977 se public6 la obra Episcopado Mexicano de Francisco Sosa, 
con magnificas litografías de Santiago HernAndez copias de los 
retratos de Arzobispos qu~ son guardadas en la catedral. 

1879 aparece de: la imprenta de la Reforma, la pri~era entrega de 
la obra M~xicp Pintor~~co Artístito y Monumental de Manuel Rive 
ra y Cambas con entregas semanales que terminaron en 1882, con 

. ~ .. 
litografías rea~izadas por Luis Garc~s. 

1881 para ce1ebrar el.primer centenar~o de la A~ademia de San -

Carlos se public6 La Vigésima Exposici6n Nacional de.Bellas -
Artes; cai:ilogo ilustrado con fotolitografías basadas en los di~ 
bujos origiriáles de Artistas Mexicanos que figuraban_enionc~s ~.· 
en las galerias de la Escuela, realizados en la imp,renta de Ep~.:. 
fanio D. Orozco y Compafiía, se dice que las fotolitograf~as son 
pésimas; "la 'prensa· disculpa esto diciendo que <iebia ten.erse en 
cuenta que erá la primera vez que se publi~aba una obra de esa 
especie y por lo tanto deb·ian disimulars~' los defectos 'd.e ~que{ 
ensayo; el cat:ilogo -pese ··a sus fallas- ~s muy valioso como docJ' 

mento". 22 

. . . 

1883 se inicia la publicación el lilbum de la Mujer; peT.J6dÍ,co d-

i lustrado con litografias y fotolitC:,gráfías ~·ealiz~da~ ~n~:la ;li-",· 

tograf1a de Emilio Monreau y herman~. Este mi~mo :~lño·:·s~ .empez6: 'i{" · 

21 SEP. •NIA. Hlnorl• del Arte. tte.!c•no. Ed. S•lvn. llbi~ '19e2. Col. ·120 f•l5 .. Ño. 86 Vol. '1x. 101-120 ''· • 
... 9. 110 

22 .lllDEM, ... g. 111 
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publicar La Patria Ilustrada edici6n de los lun~s, literatura 
politica e informativa, por los editores Paz y Villasana, term! 

nada en 1896 ilustrada con bastantes litografias. De. este mis

mo afio es ta~bién la nov~la hist6rica Dona María, continuaci6n 

de Amor y Suplicio (1873) ilustrada también con bastantes lito 
grafias. 

1885 se reeditan ambas novelas con muchas estampas litográficas, 
. . . 

y en 1887 se publica La Juventud·LLteraria también litografiada. 

1888 Irineo Paz edita Hombres. Prominentes de México en espafiol, 
inglés y francés con magnificas litografias de retratos de los 

biografiados realizados por Santiago Hernández. En este mismo -

año apareci6 México Gráfico semanario humoristico ilustrado con 

litografías ·editado por su propietario J.M. Villasana. 

1892 aparece Antigüedades Mexicanas un libro dedicado a Cristo

bal Col6n por la junta colombina de México en el cuarto Cente

nario del descubrimie~to de América ilustrado con litografías -
realizadas por Genaro López en la litografía del timbre. 

1894 se inaugur6 un nuevo taller litográfico: La Litografía Co

mercial. 

1895 empez6 a publicarse El Mundo .ilustrado dirigido por Rafael 

Reyes Espíndola una publicaci6n rica por su contenido en mate

rial fotoli tográfico 2 ~ Durante los últimos afios del si•glo XIX -

se advierte un descenso en el trabajo litográfico el cual ha

bía tenido a principios del siglo un extraordinario auge y do

minio de la técnica que competían con las mejores litografías -
del mundo, dejando así con la aparici6n de técnicas mecánicas -

más baratas, rápidas y de mayor rendimiento "comercial", paso -

al industrialismo. 

. . 
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CAP. II PROCESO: LITOGRAFICO(. 

2.1 PLANEANDO LA LITOGRAFIA 

Una litografía empieza con la concepci~n de una obra por parte 
del artista, quien debe considerar una serie de factores que i~ 
tervienen durante el proces'o y que son de. vital importancia pa
ra obtener buenos resultado~, se debe adelaniar la realizaci6n 
de una litogratía considerando para esto un proyecto que con

tenga las características de lo que se pretende realizar y si 
se quieren evitar dificultades estas decisiones se deberi tomar 
con una visi6n total del proceso litográfico: la piedra y cuali 

dades de ella para ser usada, los materi~les para dibujo, la -
acidulaci6n, y el proceso de impresión~ 

La primera decisi6n que el artista debe tomar está reiacionada 

con el tamañ.o; la mejor forma.es considerar la hoja de papel s~ 
bre la cual. se hará finalmente la impresi~n. Muchas litografías 
se impr~mirán en hojas enteras otras se cortaran en fo.rma econ~ 
mica, al co·nsiderar esto se puede evitar el desperdicio. Así el 

tamaño del papel determinará el tamaño de la piedra, pero tam
bién puede ~uceder a la inversa , dependiendo claro está. de· l'as 

características y recursos con que c~ente el taller . 

. ·· 
2.2 SELECCIONANDO UNA PIEDRA 

Las características de las piedras litográficas están í~timame~ 
te ligadas con cada etapa del proceso litogr~fico, para esto es 
necesario verifi¿arles con cierta ampl~tud ya que cada una es -
diferente. Debemos considerar.sus ~aracte~~sticas y propiedades 

f~sicas y químicas para mayor efectividad en el trabajo .. 

Muchos tipos de piedra caliza han sido utilizados en litografía, 
la m.ej .. or de tod.as seg11n es.pecialistas en la materia son las ex-

• ' 1 1 • 

traidas en Solnhofen Ej:n Bavar'ia, llamada algunas :veces piedra 
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Kellheim. La su'perior-i:dad de esta< piedra es debida a una fina y 
µniforrne estructura molecular la cual conduce a.una e~table y -

consistente reacci6n 'en los :procesos. del dibujo, ·acidulado e im 

presi6n, 

2. 2 .el . OIARACTERISTICAS DE LAS PIEDRAS· 

Las; piedras Solníwfen son J'1~S duras y m~s quebr.adi:z.as que la pi~ 
drac.,ca·liza· dom~stica, A causa· de esto·~ se pu~~en romper· y asti

llar~ facilmente por lo que deben ser manejadas cori cuidado. Su 

textura es compacta: aunque poros a; conservarán' humedad en su su 
perficie por considerables periodos· de tiempo. 

Las piedras varian de color~ de amarillo a amarillo ocre a un -

gris obscuro; su ~olor es un indice de su dureza: un color más 

obscuráindica·una.piedramás dura; En general, las piedras más 

-~urás :estíin mejor :dotadas para la impresión lito gráfica. A cau
sa~ de ·las dificultades que se encuentran al· trabajar en piedras 

<!e·." gris: obscuro;· partic.ularmente ia distors i6n de los valores 
en los trábájos-delicados·o,;complejos deben.usarse piedras de -

gris claro· siempre qúe· sea posible'' b 'subir el valor del traba
jo~ ta~ que' el tono·de:gris·se~altera con el color de lapiedra~ 

Las piedras amarillas podemos·reservarlas para trabajos cuyos."

.valores tonales n~ tengan mucha. variedad. Muchas pie~ras de co-
lores tienen marcas 'de 6xido 'o• manch'a's, 'est~s no tienen' efecto 

en el dibujo o en la impresión y dichas piedr~s son totalmente 

f!tiles ~ 'Las J!larcas_: de ~iza p~esentan un problema dif~cil, las '" 
áreas 0 blancuzcasófrecuentement~·son suaves· y-tienden a molerse 

y produciré:bordes disparejos. 

Hay cristales 'que-. aparecen· comtinmente en .1a superficie de ~as -

I·iedras ~stos no tienen afinidad por la gras.a y se iinprimir~n -
,c:óíno·rpuntósn~l ancos ~ i:úsualínenter; aparééen en::péqueftoscgrupos o -
racimo~ ,'1de fórllá:;ensque~ es:; posible,· traba) ar=:al;rede.dor suyo; -:
·cuánao-·1~ est:o:·1nO pütiiie.f.hacér~eX debe1Ílos ·.reScoge·r,.-Otr.a.f."piedra~~ :·· ·~·~-' 
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Los defectos más comunes encontrados en las piedras son pequeñas 

~enas, las cuales se manifiestan como grietas de la talla de un 

cabello diferenciándose de la ~iedra que la rodea en color y· -

dureza. Estas pueden ser muy,problemátic~s. algunas veces se im

primirán como líneas de un blanco débil, otras se entintarán e -

imprimirán como lineas negras; y .en otras, ocasiones no afectartn 

el trabajo. Se debén tolerar~ a menos que su efecto altere la ia~. 
gen. 

Se debe observar cuidadpsamehte el estado de las venas entre una 

impresi6n y la siguiente. El fracturami~nto de las piedras bajo 

la prensa de presión acurriJ l m~s frecudntemente a lo largo de -. 
estas líneas. Se debe utilizar una presi6n mínima al imprimir--

con una piedra venosa. Como precauci6n, algunas veces es recomen 

dable sacar una impresi6n en papel tran,sporte para trasladarlo 

a una segunda piedra~ 

En el análisis químico, .las mejores pie-dras lfi togr1ificas contie-

nen: Carboriato de Cal ..................... 97% 

Silice y 6xido de hierro ............. 3% 

100% 

2. 3 NIVEL.ADO DE LA PIEDRA 

Antes de empezar el graneado de la piedrao debemos probarla para 

determinar si sus'superficies están correctamente niveladas. Las 

piedras que tienen depresiones o que son más gruesas de un lado 

·que ~n otro, imprimir~n deficientemente. El nivelado se realiza 
con.una escuadra c;le metal y un rectángulo.de papel revoluci6n. 

Cuando la escuadra se coloca a lo largo de la piedra sobre el -

pedazo de papel revoluci6n no debería ser posible mover el Pª"'"' 
pel sin romperlo, esto es .qtie el rect~ngulo de papel al moverse -

por debajo de la escUadra indicad .. uria ci.epreSiÓn en esa· zona de'' 

· 1a superflcie. La prueba 'debe· r'epetirse eri • todós los 'lugares· dé 

la piedra y en ~odas direcciones. 'C::\landó se loeaiizan ciertas i-· 
rregularidades de nive~aci6n de este.tipo podemos desaparecerlas 

con e1 burriquete o con otTa piedra litográfica. Esto toma ti~Jll.: 
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po y ciudado, pero una vez que la piedra ha sido novelada, es -

f'cil con~ervarla e~ esta forma a través de un graneado parejo. 

2.4 ELºGRANEADO DE LA PIEDRA 

Consiste en tres pasos; remover la imagen.grasa, nivelar la pi~ 

dra y renovar su super~icie, nuevo grano ó textura rugosa que -
recibe el nuevo dibujo. 

La piedra que se utilizará se coloca en la mesa de graneado y -
se lava totalmente con agu~; debe. removerse toda la superficie 

arenosa y sucia. Poqemos empezar con el graneado usando el bu
rriquete o una segunda piedra más chica o del mismo tamaño. El 

graneado de piedras grandes es más fácil y más rápido 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 tamaño, debemos tener ciudado cuando 
una es más pequeña que la otra porque podemos rayarla fácilmente. 

La piedra se cubrirá con una delgada película de agua, cuando ~ 

se espolvoree el abrasivo (carborundum), deberá existir una ca-

rrecta· proporci6n de agua en él. 

Si·s~ usa demasiado abrasivo e insuficiente agua el pulido será 

difícil y cansado, aunque su acci6n sea más rápida. Si se usa 
demasiada agua, el abrasivo se desplazará fuera de la piedra y 

se atenuará la acci6n del graneado; de igual manera poco o dema 
siado abrasivo causará rayas en la piedra, mismas que se deben 
cv~ta~, 4e lo contrario se necesitará gnaneado extra para desa

parecerlas, de no ser así aparecerán como líneas blancas en la 
impresi6n final. ya sea con burriquete o con una piedra, s.e debe 
seguir una secuencia en e;I., graneado que sea regµlar, para pie

dras pequeñas se de.ben realizar movimientos eri forma de ochos. -

Un movimiento igualment~ útil adecuado también para piedras --
más grandes puederi ser ~~yimientos series regu1ares de líneas o 
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circulas, primero organizadamente a lo largo ~e la piedra, lue

go ~erticalmente alternando a in~ervalos regulares. Para cual

quier movimiento ~ue se realice. ~eber& 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 · sucesi.vamente con granos m§.s finos hasta 
que se obtenga ia sup.erficie deseada. Un procedimiento común es 
empezar· el graneado con carborundum del No. 100, continuando -
hasta que ei dibujo anterior de la piedrahaya desaparecido y -
sea remplazado P.or sú imagen en negativo. Las §.reas que eran - ~ 

obscuras aparecen cla:'ras. 

Normalmente se requiere de dos o seis pulidos por· sep.arado, ca

da uno con nuevo abrasivo; el pulido debe continuar hasta que -
se junte un sedimento en tanto seco y endurecido momento en -

que es necesario lavar con agua la piedra y el ·burriq~ete, qui
tando todas. las particulas de abrasivo que pudieran ha~er qued~ 
do en este último, y que rayarían 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 g;r:ano más grueso de ~arboru.'.!1-
dum. seguramente rayar~ la piedra. Al guardar los granos en re

cipien~es es conveniente marcarlos con su número de grano, nun
ca llenar recipientes vacíos con un distinto número de grano. 

Sucede algunas. veces durante el graneado que se quedan pegadas 

las pie1r~s; ocurre una succi~n a causa de la igualaci6n de las 
dos superficies y el car~c'ter adhesivo de un sedimento seco. -

·Nunca bajo ninguna circunstancia intente separarlas porqu~ co-

rr~n el peiigro de.romperse o cuartearse; en su lugar intente -
introducir agua ·entre sus 'bordes o ins~rte. la ·punta de .un cuch!_ 
llo delgado, de tal forma que pueda penetrar .una cierta cantidad 
de a'ire entre las 2 piedras,· y separarlas facilmente • 

. . . 
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Despu~s de haber desapaTecido la imagen viej~, el pulido norma! 
mente'se continua con los granos del nüniero 180, seguida por dos 

del número z2~, es el má.s adecuado par~ la mayoría d~ los ~raba
jos,"' - · El grano del htimero 220 es propio para la mayoría de 

las t~cnicas y procedimientos en litografía, es el que se usa 
con mayor frecuencia. 

Una vez terminado el graneado, los borde~ de la piedra son nive
lados y redondeados, e~pecialmente el borde de la superficie de· 
la piedra para que la ti'1:hta del rodilla no sea retenida por el -. 
borde de la 'impresi6n, ma!).chando las copias por la línea. del bo!. 
de. Para este trabajo se usa una lima o una escofina para pied~~ 
terminandQ este procedimiento se lava entonces totalmente la pi~ 
dra y se seca; para apresurar el secado se puede colocar una ho-

1 . 

ja de papel revolución l~mpia, que absorba el exceso de agua con 
tenido en la piedra o con un abanico. Una vez seca la piedra es-' 

tá l~sta para recibir el dibujo, si no se usa inmediatamente, se 
cubrirá la superficie con una hoja de papel limpio, encintándolo 
de los bordes de la piedra_, y anotando sobre el papel el número 
de graneado q-ue fue hecho sobra la p-iedra, y el norrcbre de la pe!_ 

sona que la graneó. 

2. 5 .EL DIBUJO 

Una de las fases cr~ticas de l:a litografía es el dibujo y su pr~ 
·ceso para la impresi6n. Se Cl.ebe tomar gran cuidado para proceder 
correctamente y entender cada paso ya que los errores en el pro

ceso podrían destruir nuestro dibujo. 

2.5.1 ALGUNAS CONSIDERACIONES PREVIAS AL DIBUJO 

Antes de ~mpezar a dibujar sobre 10 piedra se· deben hacer -ajus

tes: La piedra debe 5,er colocad~ sobre una s.61ida mesa o en so
portes de suficiente tamaño y fuerza. Puesto que la piedra misma 
no puede move¡-se fácilmente e;; deseable que se pueda caminar al
~ededor del trabajo. La luz de~~ ser Buena, ya ~ea· de fuente na~ 
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tural o artifi.ci:al. Puesto que ~a imagen so.bre la piedra brilla 

miento. Para una mejor 
recomienda inclinAr la 
jo el borde supertor. 

lui debe ser tal qu~ evite ~l deslu~bra-· 

~i~i~n y·para fa~ilitar el trabajo, ~e -
piedra utilizando un trozo de madera ba-

Es necesario no tocar con bra%os o manos la superficie de la 
piedra mientras se trabaja porque la grasa de la piel podr~a ha· 
cer una mancha litográfica. Como un descansa:brazos puede ser 
usada una duela curva bien limpia que llamaremos puente lo que 
facilitard el trabajo de cerca. Con este prcip~sito también pue
de ser usado .un trapo suave y limpio ·teniendo cuidado de no fr~ 
tar o manchar el trabajo que se ha hecho. Cuando el trabajo se 
interrumpa, la piedra debe ser cubie~ta con una hoja de.papel 
para protegerla de basuras, polvo y_conta~inaci~n. Las marcas -
de saliva que resultan de hablar o estornudar cerca de la pie
dra pueden aparecer con manchas blancas al momento. de la impr~ 
sión. Por esto no es conveniente soplar las partículas de ·cra
yón para quitarlas de la piedra, para este prop~sito es útil un 
cepillo· que borre las part~culas. 

Se debe recordar que en. la litografía; como ~n otros medios de 
.·. 

impresión manual, la imagen resultará invertida después de la -

impresión y el efecto de tal inversión debe ser considerado al" 
planearla ya: qu~~n dibujo se aprecia difere~te cuando observa
mos la imagen al rev~s. Un e~pejo de buan tamafio e~ muy .~til p~ 
ra comprobar el progreso del trabajo, respecto a.ciertas disto!:_ 
siones relacionadas con izquierda-derecha. 

En. ocasiones, el artista trabaj~ directamente sobre la piedra, 
si&.necesidad de elaborar dibujos previos'. Otras v~ces,- partic~ 

larme~te en trabajos en e.olor, traza o calca una imagen total
mente acabada. En cu~lquier cas~, si pueden realizar trazos ~
temporales sobre la piedra que sirvan.como guía_ para nuestro d~ ' . . 
bujo final trazos que. no se imprimirán d.e.spués. Ni las m~nas- -
ni ~l papel carb~n .pueden utiliz~rse en los casos citados, para 
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crear una imagen impresa. Una barra conté es ide~l para este -

propósito. S:us ingredientes inertes no reaccionarán químicamen

te con la piedra, y.su colar no se confundirá con el trabajo -

posterior en negro. 

El dibujo puede iniciarse directamente sobre la piedra con el -

lápiz conté. De lleg~rse a nec~sitar cambios, el lápiz 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 lápiz, porque esto puede ocasionar que el -

subsiguiente trazo de material litográfico no haga buen contac
to con la superficie de la piedra. 

Existen dos técnicas 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 carbón para trazar el 

dibujo con un lápiz fuerte y trasladar la imagen claramente so
bre la piedra. Este papel puéde guardarse y ser reutilizado una 

y ot1·a vez. 

:,2. segupda tí3cnica se llama realzada,·. en ésta, el dibujo se ~e~ 

liza con conté rojo o cualquier otro material no graso sobre -

··'"ªhoja de papel delgada. 

r-, a piedra colocada ~n la prensa, el dibujo se coloca frente 

a la piedra y se c~rre la piedra a través de la prensa con una 

presión moderada. Se debe notar que cuando se usa este método -

la impres:i.6n fin<:!.l no será una impresión invertida del dibujo -

porque la imagen ha sido invertida dos veces, una al trasladar

la a la ~iedra y una segunda vez en la impresi6n. 

La L. i'T<J con~é o gis de color rojo también puede ser usado para 

_n¿icar de modo prelimina~ la posici6n en que se debe acomodar 
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el yapel,- definiendo así los. límites de la impresi6n. Por últi
mo, para las t~cnicas adicionale~ en la realizaci6n de una ima
gen pre~iminir sobre la piedra, se recomienda no fttiliz~r tiza, 

o pigmento negro, yacgue podría ¿onfundirie con:l~s trazos de~i 
nitivos del material graso para el dibu~o final. 

2.t ~A ACIDULACION 

Una vez que la imagen dibujada ha sido completada de acuerdo a· 
las necesidades del artista; está lista para ser procesada. De 
cualquie~ forma., es deseabl~ examinar toda la superficie de la. 

·piedra y limpiarla totalmel'l;te· de todo residuo de cray6n o cual
quíer o~ro ~aterial qtie haya sido utiliz,do para el dibujo. As! 

mismo. limpiar ~ols m!irgenes. si es q~e fueron invadidos por el -
dibujo, raspándoles d~ tal forma qúe queden listos para la im
piesi6n fin~l. Frecuentemente, ~eri fitil observar l~ piedra CO? 

un espejo, algunos cambiqs meno~es y correcciones surgirln ctia~ 
do el artista vea la imagen en la posición izquierda-der~cha de 
la impresión final, en lugar de verla invertida como está en la 
piedra. 

El .objetivo de ia. aciáulaci6n consiste en"separar qu~micamente 
las lr~as de imagen y ~in•imagen' en el dibujo para que puedan 

consistentemen~e recib~r o rechazar tinta. Cuando empieza la -
acidulaci6n, las áreas.'con imagen consisten en pasajes dibuja

dps con al~ún materia~; graso. A travfis del.procesado químico~
son liberadas lAs.partículas que·contienen grasa, permitiendo 
que se combi~en;con la piedra'mrsma. Una vei que la grasa has! 
do transferida, no hay ~e6es~dad post~riormente de dibujar con 
materiales que l~ conte;ngan. Las áreas grasosas son ahora atra
yentes de tinta y forman la imagen impresa. 'Simul tineamente, - -
las l~eas sin dibujar ~ iin ~magen éstin tratadas ~e tal manera 
que ~erln recepioras d~ agua;y repe~en~es de grasa; Esta doble 

. . . 

reacción se pr·oduce durante el preces? de. acidulaci~n, en el --
cual una mezcla.de goma arl~iga y leido se aplic~ a fa piedra:
desensibi'lizarido ·su superfÍ.cie. La. fuerza y V~epa1raé:i~n' de la - 1. 
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ac~dulaci6n estará de~er~inada por la cansideraci~n del carácter 
tanto del dibujo comó de las propias características de la.pie: 
dra. 

2.6.l. NUMERANDO LOS PASOS .DE LA ACIDULACION 

1 Una v.ez limpia la piedra de todÓ residuo de material del dibu 
jo, se aplica talco sobre. toda la superficie dibujada, con ob 

. . . . -
jeto de proteger el dibujo de la acci6n corrosiva del ácido ~ 

contenido en la soluci6n para la ~cidulaci6n. Él talco no es 
afectado por el ácido nitrico o Fosf6rico, gu funci6n princ! 
pal es resolver la tendencia de la imagen grasosa a repelar -
las soluciones acuosas de goma y á~ido. Al destruir la resis
tencia de .la superficie· con talco, se permite que la soluci.6n 
se acomode más regularmente sobre el trabajo durante la acid:!!, 
lación. Otra sustancia que se utiliza como bloqueador para -
los ácidos, es la. brea con propiedades. eches i vas mayores que 
el talco aunque se' utilizen los dos durante la etapa de· acid~ 
laci6n; uno para repeler las soluciones acuosas de goma y áci 
do y otro para reforzar la imagen del dibujo durante la ac- -
ci6n d~l ~cido debi4o a sus propiedades: (1) es insoluble al 
agua,(2) es suave y fácilmente soluble al aguarras, (3) sus 
partícu·las se juntan en lugar de permanecer separadas bajo la 
acci6n de1 ácido permitiendo así una acción del ácido más P!!, 
r.ej a. El talco y la brea se. aplican por ~eparado, no se reco
mienda mezclarlos en una sola operación, se debe aplicar cui~ 
dadosamente con bolas de estopa o algodón, quitando el exces~ 

2 Se le pon~ a la piedra goma arábiga simpl~, esto es sin nin
gún ,ácido, una cantidad moderada que abarque s6lamente la di-: 
mensi6n de la piedra el objetivo de colocar goma simple antes' 
de ta solución con ácid?, consiste en proteger el dibujo me
diante una pel1cula uniforme de goma simple, as~, cuando se -
~plique la soluci6n.de goma con ~cido esta actuará uniforme-
me~te sobie to4a li ~uperficie de la ~iedra, de no ser así el 

',:; 
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ácido a tacaría d~T~ct,'.jl,lf.fln te. _alguna,~v zo:ria,s1,.,éil.n tes;· H1=1.e otras g''. '" 

al pasar primero la soluci6n de ácido. La película de goma -

simple col.o cada. primero proteg~ para. que el,. atacacios,ciel ái;:i";

do ~e iÍ~ve -~ · c~bo d_e u~~ m~n~~a. ~ni.fo;~e ,_ ~e~mi ~iendo •así. ;. .. ··~ ' -· . ' .. ; .. . - . ' '. . ' ·. . ' . ' .· ' . . ' . " . 

que eltiempo de re_acc;i6n del, ácido. se.a eLmismo para "!;ocias: 

.~~~ ,,·z~~~s d~ 1-ª pie'cl~~: ciib\¡?. ~d~ ., :. ~~ impo[t~nt ~- s~íí~lar que,~ 
-en todas las form<1.s de ,ac~dulaci6n.de gom~ s;!mple ::i,p!:i,.t;:ada .·.:-· 

antes de l~ soluci6n C:~H). ác:ido,. perm;rnecerá¡ durante un tie,m:
po' ~P~~xi~ado 'de 'ci~co '.;i~~tos ~ob;e -la. supei;,flci,e. to.tal de. . ' . . ' ~ . 

la piedra., 
~ ,.. . . , ~ _, ~-' 

r · .. •·· '· • • ' s.e :a~i"ica ·· ~-~ 
pe.rid:i.endo de 

. : .. . : ::: '.:) , .. · ... 

soluci6n de .goma ,arábiga con. ácido :nítr,ico, De.;, .;: < ' ; . -- . .: .:. ··' ·' . - ' ' 
la ca.lida_d y lp~ materiales_ que h,ayan. s i_do. uti:-

lizados para el dibujo, s~rá .~a ~oncentraci6n ~e ~Gidulaci6n. 
.-,··· 

2. 6. 2 EL GRADO DE ACIDULJ\.CION:-DEPJ:!NDE DE. LOS .SIGUIENTES FACTORES 
';', 

1 Los 'dib~fos que cont~e~~n µna .menor c:a:nt.id,¡:1.d de:~·grasa requi_e 

;e~- .~e.la t·i~-~~e.~t:~· ·4e ·;~co, á~~~lo ~a!a .lJb-e~~r. sµs, componente; 
:,-; i '."·:·;- '._' ._·, :.·. !_. ·.: • _:. ' '1 .... , _: ·: ., .,; "--;._ ; .. : 1 -' ~. -- •• ' • . -· --· . . 

2 

grasos e.n la piedra. ,El excedente de .ácido en la. soluci6n ..... -. 
de~t~~,i~& l~!~ "<l:~6s,it.os. graso~ y. a,tacará el. graneado de la -

pied~·~. ;;o"J.vie~d.~- b~~d~ la. 'im~ge~.' Los ·d.ib_~j o~· .. ~u¿ ~onti~nen 
L i \." ) .1...· :.: : .. '. : 1- -· ;_~ ._-, .. ; -·. : J. · .: · .. ·' : ._. . • ~ -, . ... '" " '· 

mayor dep6si to_s de grasa r~quieren .propo,rcionalmente IJlayor,es 
r;·:_.-_._·· -·.:.f.; :-.1.: :;.- ' -· ~-.. _. w:_... ·' :. '' _ .. ·. .. ... Jt, ..... ·: ".. 1. - , .. _.-. - - ' 

cantidades _de_ .ácido .p~ra liberar ,!?U C(Jnteni.do:. 
!':. _:·; ; _ : , _:__ :...~ -:. _:· _- .. ' '-.. : -~; ; ¡ _. .. ___ . "' :. 1 • -. • • •• , ; !. ~ 

') r : ·~;· ·-" .L; :1_ ;; ·.·: .:-: · ___ : J.''. . ~·,_ ~:-: :.._, ;; . :::; ;; ''; 

El. yolu.men y el PH _de ·1a, solt1~1i6]l ~on ácido~.< 
• ," :· ¡ ' ._ • • '. : ; . ..· ..- .' .• • .• ' ". I ~ ; . ' ' , "· - : •· - - •· ' ~ 

Las f6rmulas ~ara la a¿idulaci6n de pie~~as ~stánGba~adas en· 

la relaci6n de cantidad de goma arábiga por la cantidad de -

~cido. La relativa. acidez de. la. soluc;ión.,es r!'lf!ilr,idé'L-,;:¡,,,su va .. 1 
. ·.): :J:j. -."1 ;-: .i ._ ... -_; •;J..:- .' ·. i. _._, ;,_,,." ¡_, '-,·_1 . ' -· .... ·- ¡ . -1. ••.• --·•.' .. 1 " - . - ' -

·rorJ~H .. Lq5 .,ip.cr.~aentos •.. ya ~ea en el número de ,gqta.sr4~ '.".c: • 
.. l ,_, \.! • ,! \'_' t ! ,; '. ' - ,· \., ._ ~ : .· . '. . . . ' 

llof~?,,.P?T ?nza.:8 el :1folumen total de. la sol,uc:;U?:n··Pé'L:ré'L ~qi.du::-1.c: 

l~f. s~D~· .~ fgÍiiff c~! ~Yie-lll~~t~ ;, ~H te.r~cl,a en su .• v:a,lQ.r ~;.:8:Hdl ct,rav:és :; 
de ii!la.progresi6n ... ~og¡:¡:1¡ítmica., ... ,:. :e:, ·::J;u:·•-:~•'.:ru.-.;:.0>::: u::-r·:.· 

•- ~ J_ .-.~ -;'. '--' ·_) ""'. ,j '. ' ¡, ·~; ,_; • J. ·.._ '.• e, .' •·' - - ;; ; _, • ,t. • ' 



3 

45 

ácido a tacaría .~~ !:.e..ft.~\1'.1_f'nte ... al¡¡¡una~'.· ~Oilfj,,S., ,antes- ,q.tie o;t,r~s r .T 

al pasar primero la soluci6ri de leido. La película de goma -

simple colocada prime.ro pro,teg~ par;a, que el, a:taca,~o.,del lci;

do ~e 1.Í~ve a c~bo d_e una m~nEl~a ~nifo;me ,. ;ermitiendo B$Í. :

qu·~·· ~i tiemp.o de re~cciesnd~i. á,cid~ •• 'sea. el mismo. pa:p1 todas. 

las . zona~ .• de la. piE'.d~~ c1i buj ~da, E~ im;~rtant~ .señ~lar . qµe · i'. 

}~~ ~ocia~ 1~!5 form~s ·dé acid1üad6~ de. go~a simple. ci,p:I,ic;3;da ~ 
antes _de la'. soíu¿i,6n <:;~!} ~c:ido' permanecerá' du!ante un. 1;'.iem

pÓ. ~p~oxi1~ado, de .·~i.~~9. :~i~~tos sob;e i~ s,upE!r,.fic~e to.tal de•··. 
l~·p.:Íed,l"a~;' ·" · ... · ..... · .. . . . , .· 

S¿ ca~i¡c_a la ;olué::i,6h de, .gOI\1ª ar;qi,ga con ácido ·~ítrico ,c,De..: 

.P_{ri.ái.enA~ dé .l'.1;1: cai.i.dad y lp,s materiales que h,ayan, sido uti:

lizados para el dibujo, s.erá la ,concentraci6n d_e ;a~idulaci6n. 

2. 6. 2 EL GRADO DE ACIDULACION DEPENDE DE LOS.. SIGUI.ENTES .FACTORES . . . - - - ",,_·,· . ' _:,·· ' 

1 Los. di.~uj os que co_n,ti~nen µna .¡ne:p.or canti<l;aA de, gr as a requi~ 
~ ~ ' ._ ' : -. -· -- . ,. - ' - . ~, . .. . ' - .. ' 

2 

r.~~\l"e~~.~iv;ame,nfei ,de po.~p lc.;i,J~P P3:Tª liber¡iz:_ s,us.-' co.mponentes 
grasos e.n la. piedra. El excedente. de. ácido, en la .so.luci!Sn --,-

t_--~ ·• ;·: _::_·-~:· .. ::_..~, __ 5;;·.-:,(:~~ ·_(·_- .. _.· -'·' :._:·. ,_ - ... ·· · · ,._ -- · .. '--·---·· - -

de,st,p.1iJ:":~ l?s · de.p9'.i.i:t,p~ grf;so.s.:. Y; a:ta,<;:.ar,l el,-, gf_a~e.~do P,e .. la -
piedr·a, vo-lviendo burda la imagen. Los .dib,ujos que contienen 

;::,_.i L ',.: L:-· :-, .... ·¡ ¡~ -_· ::•(,;~-.: ~! ,·, ;lJ. .. ' ~:- '. ,' ,· ' '. . .- . -· ' ·. -- '·-· - ·- ... 

mayor dep6si tos de grasa requieren proporcionalmente mayor,es 
.: : -· : :.:. ;_:. -: .. ' : ,. . - ·-~; .J !J -- '' : .... - \. ·. :_ .. : \_.: -· ·. '·: . ·.· 1 '., • ' '.'. - '. - • 

cantidacies de leido -p~ra libe:rar. $U S<;>ntenido.. ., 
;·. ;"; ;_:. . :..·, • : _;_·. • ' . \ ·:: \,> -.• ~-' •• · •• :.. \ -

. ' -~ r""¡ • ,-~' . t:. °L ~; .": ·. -. ._,: , ··:· L-: '.~:'• :._;; :; 

El yc;i1u~e11. y el .PH A~ ·1a, s,ol1,IF,i911 ~()n. ácido-~ ;, •: 
·- '.' ;_ '-· '·' _. - .. · ~ .• -· ·.. , I ' , 

Las f6rmulas para la aé:idulaci6n de pie~;rél,s;,~s'f:~n,basél,da? ,en'. 

la relaci6n de cantidad de goma arábiga por la cantidad de -

§.f,f~~ '. .~ª r:~la;t-ivél., ii,C.i~ez .~e. la. s'?lu~;i~IJ. .. es T:E:l:f!";t,id~19,·,su v~" 
'lo:r. 'RH •. ,Lo~ .incr.eaentos.- .. ya sea. en el número de ;gqt:él.?Td.~ ~-,: 

• .\ .) .-~, 1 ... ~-. r : : '.: _._. • _, · . _: . •--~ ·. · - · -. , . • 

:io~q(),_pqr qnza .q el volumen. total .,de la solus:i9i;t·P~T:él. ·ª·ci.du,;,;¡ 

:i.~f. ~~:S~ .~ f gnif f ~~t~ ~~m,~n ti;i ,, H ;teJ:?:d.ª en ~u. v;a.:L,qr ~J~lf-.. ~ ;;t;·rav: .. ~s : 

de iJ,na,,pr()g;r;es:í.,6r¡..J,.ogél.r:it:mica •. ._ ,:, ·::•no':::.:.I· >:.<>e ,-.,, .. 
! .t .J · .• "' _) -• _, - : ' ._¡ ·' ' ... · ••. ·-· .. \ ,• ·.- •• •. .. ·- ,, ,l. • . . . ('; ' • 

.. ,, 
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3 L~~ Resultados acumulativos de la Acidulaci6n. 

Te6ricamente existe un·punto ideal en el cual la fuerza de -

la acidulaci6n y el resultado acumulativo de su aplicaci6n -

desensibilizará totalmente cualquier dibujo sin lastimar sus 
áreas de imagen o de no imagen. En unos cuantos casos una so 

la aplicaci6n de una débil acidulaci6n es suficiente para de 
sen~ibilizar un delicado dibujo que tenga un ~scaso conteni-
do graso. Sin embargo, la mayoría de los dibujos requieren -

de una total desensibilizaci6n que a veces no puede ser con
seguida en una sola acidulaci6n. Mientras que una de demasi~ 
da fuerza debelitaría o destruirla: la formaci6n de la image~ 
una sola aplicaci6n de débil soluci6n sería insuficiente pa
ra desensibilizar el ·área sin imagen. 

Luego entonces debemos tener medios prácticos para asegurar 

nuestro· dibujo. Un procedimiento recomendable consiste en -
aci4ular en dos fases separadas. Una consiste en una prime~a 
acidulacidn que debe ser suficiente para establecer los dep~ 
·sitos de dibujos para que ellos puedan ser reemplazados con 
tinta, y una segunda acidulaci6n que complete la desensibil! 
zaci6n por ~edio de la fortificación de los dep6sitos de im~ 

gen y no imagen. Se pueden requerir acidulaciones de difere~ 
te fuerza para dibujos en que el contenido de grasa varia a~ 
pliament~, 6stas se pueden aplicar ·en dos o tres fases> o -
por zonas para que el total acumulativo no afecte el dibujo. 

4 La dureza de la piedra 

Las piedras duras y densas pueden ser aciduladas con solucio 

ne:S relativan•"'nte .. fv rtes. Las piedras suaves deben ser aci
duladas con soluciones más débiles: de otro modol su granea
d6 se volverá burdo o se destruirá. Ent~nces los dibujos que 
requieren acidulaciones más:fuertes deben ser colocados en -
pi.edras .duras, o, si. esto no es posible, la acidulaci6n debe 
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ser controlada. cuidadosamente para ~lcanzar una totál desen
sibil izaci6n sin erosionar la superficie de. la piedri. 

5 Las Condicion~s ~tmosf&ricas. 

La acci6n química .de una solu¿i6n de acidulado es ·acelarada 

en .;~emperaturas más altas y atmósfera secá.. En cambio en tem
peraturas bajas y atm6sfera húmeda. la reacci6n es retardada. 
Si la acidulaci6n reaccíona demasiad6 pront6 debido a la tem 

l . -

perati.lra y la humed'.3-d, es di~ícil controlar su aplicaci6n. -
Por esta raz6n. se ~eben usar las acidulaciones mis débiles 
en el verano y no en invierno en region~s que teng~n climas 
variables. 

6 Tiempos de Reacción para solucione~ de Acidulaci6n 

Cuando la soluci6n acidulada hace. ¿onta~to con Ta piedra su 
reacci6n química variara en tiempo, de cerca de medio minuto 
a tres minutos, dependienta de la fuerza de ~a soluci6n, la 
dureza de la piedra, el •. contenido. graso del dibujo, y las '- -
condiciones atmosféricas. La observaci6n.durante la investí-. . 
gación sugiere que la mayor reacción ocur!e durante el peri~ 
do de¡tiempo en que ·se produce el gas carb6nico al contacto 
del h~ido con la piedra. Gradualmente, los carbonatos de.la 
piedra neutralizan la reacci6h, después de la ~ual se gasta 
la solución. Frecuentementé, se necesitan varias aplicacio
nes de solución para liberar y ~ocal~z·ar. grandes dep6si tos -
grasos, de otro modo, una sola aplicación puede ser necesa
ria s6lamente para depósitos m&s débiles. Puesto que en mu- · 
chos casqs los dibujos contienen ambas clases de dibujo .. Por 
otra parte una solución relativamente fuerte aplicada por la · 
mitad del ~iempo que ~e considere para la

1
acidulaci6ri depen

diendo de las características del dibujo, y de la piedra, da 
1 • • • • • -

rl un resultado muy parecido al resultado d~ una reacci~n d! 
bil aplicáda durante un periodo mis largo. Una combinación -
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de ambas aproximaciones es la que se necesita frecuentemente 
para conseguir Una efectiva desensibilización. 

2.7 ·SOLUCIONES DE ACIDULACION 

La goma Arábiga es el mayor constituyente de los l~tógrafos, 
aunque normalmente soluble al agua es capaz de. formar sobre 
las áreas de la piedra que no tienen imagen, películas condens~ 
das que permiten la retenci6n del agua por periodos prolongados. 
Los depósitos de imagen están formados en la piedra mediante la 
inclusi6n d.e proporciones varia~les -de ácidos nítricos, fosf6ri
co~, t~nicos con la solución de goma, Los ácidos liberan los -
componentes grasos de los materiales de dibujo,~ permitiendo que 
ellos se unan químicamente con la pi~dra. El ácido nítrico en -
la solución causa una acci6n más suave. La adici6n de ácido t! 
nico a las soluciones de acidulación acentúa la resequedad de -
la película . 

. La siguiente es una tabla promedio usada para procedimientos bá 
~icos que ha sido elaborada con base en .investigaciones expe~i
mentales de las cantidades comunmente usadas en los talleres de 
1 a E . N . A'. P • 

Debemo~ considerar para esto~ el tamafio de la piedra que deter
minará el volumen de solución para la acidulación y relacionado 
directamente con su valor PH, y por lo tanto, a su fuerza efec
tiva. 

·TABLA PROMEDIO DE ACIDULACION 

Características Got~s de Acido Nitrico Ml. de goma 
Arábiga 

Acidulación Débil 2 10 

Acidulación Moderada 3 10 

Acidulación Moderadamente fuerte 4 10 

Acidulación Muy Fuerte 5 10 

La siguiente tabl~ fue desarrollada por Lynton R. Kistler un -
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impresor en Los Angeles. Esta tabla es recomendada para trabajos 

delicados que requieren un control preciso en el proceso. Estas 

dos tablas se relacionan a condiciones promedio de temperatura 

y húmedad la formula siguiente esta basada también en gotas de 

ácido nítrico o fosf6rico y gotas de ácido tánico por onza de -

goma arábiga. 

TABLA KISTLER DE ACIDULACION 

DIBUJO 
FUERTE 

PIEDRA AMARILLA 

Gotas ácido nítrico 15 

Gotas ácido fosfó-
rico. 5 

Gotas ácido tánico 6 

PIEDRA AMARILLO OCRE 
Gotas ácido nítrico 18 

Gotas ácido fosf6-
rico. 

Gotas ácido tánico 

5 

6 

PIEDRA GRIS OSCURO 

Gotas ácido nítrico 20 

Gotas ácido fosfó-
rico. 

Gotas ácido tánico 

5 

6 

DIBUJO 
>tl~DIO 

12 

5 

6 

15 

5 

6 

18 

5 

6 

DIBUJO 
LIGERO 

6 

4 

6 

·10 

4 

6 

13 

5 

6 

DIBUJO 
DELICADO 

4 

3 

5 

5 

3 

5 

8 

4 

6 

DIBUJO MUY 
DELICADO 

o 

o 
6 

o 

o 
6 

.3 

2 

8 

La tabla Kistler de acidulación además de prever las diferen

cias en el dibujo, ayuda para la dureza variable de las piedras. 
24 . 

Aunque las solucion~s pueden parecer débiles ·en la tabla 

promedio anterior, las propiedades acumulativas de los áci"dos tá 

nico y fosfórico dentro de la solución, eliminan la diferencia; 

se puede conseguir los mismos resultados que en la acidulación 

con la tabla promedio, la reducción de su contenido de ácido ni 

trico permite una reacción más suave y menos ·corrosiva. 

G.aro. Adams C1inton. THE TAKARINO BOOK Oí LITOGRAPHIC ART ANO TECNIQUES_. New Y0rk. ed • 
.1971, pligs. 59, 60. 
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2. 7. 1 FORMA DE MEZCLAR 'LA SOLUCION DE ACIDULACION ~ APLICACION 

Las soluciones para acidular son preparadas mezclando goma ~~á

biga y el leido en un vaso gradu~do. 

El método más eficaz para medir á~idos n!iricos y fosf§ricos es 
~plicand6los con goteros de laboiatorio. 

Los leidos pueden ser aplicados con pipeta, bureta, o goteros -

para ojos, aunque el método mis eficas es con gotero de labora

torio. Una vez qu~ se han vertido la goma y el ácido esta mez·

cla debe ser bien revuelta con una barra de cristal. Luego se -

transfiere a un plato o bandeja de plástico extendida, lo que -

permite una distribuci6n más práctica. 

LAS SOLUCIONES 

Las soluciones de acidulación son distribuidas sobre las pie~ -

dras con; a) pinceles resistentes al leido b) brochas resis~en . 
tes al ácido e) esponjas d) trapos como manta de cielo bien -
saturados para cubr~r la superficie entera. La distribución con 

brochas es mucho más fácil y el mejor método de control. 

2.8 PROCEDIMIENTOS DE ACIDULACION DE ACUERDO A LOS MATERIALES 

1.- Dibujos realizados con lápices litográficos. 

Los dibujos realizados con l~pices litogrlficos del nfimero 

4 o 5, tienen un mínimo de contenido graso. Por lo tanto 

l~ acidulaci6n debe ser débil en fuerza (vef tabla prome

d.io de acidulaci6n), las áreas mas pálidas y más· delicad.as 
son protegidas algunas veces con charco~ de goma que debi

litan al ácido con goma· (aeidulaci6n~ cuando ~ste alcanza 

dichas áreas. La efervencia será insuficiente para medir 

el tiempo de reacciones en acidulaciones débiles; entonces, 
éstas deben ser manipul~das sobre ·el trabajo aproximadaineg_ 

te dos o tres minutos para asegurar una reacci6n máxima an 



tes de limpiar. En ocasiones ~er4 necesaria otra acidulaci6n 
musho mAs d~bil que la primera, para así liberar los dep~si-· 
tos grasos. · 

2.- Dibujos realizados con láp'iz y tusche con una gama balancea
d~ de tonos. 

Los dibujos de lápiz y tusche que no estlin trabajados en fo~ 

ma muy espesa.pueden recibir acidulaciones moderadas o mode
radamente fuertes .. Si la gama predominante es clara con solo 
algun~s oscuros, pueden mezclarse dos· soluciones. La solu- -
ción con mayor vólumen debe ser de fuerza moderadamente dé-

. .- . . 

bil y relacionada a las tonalidades más claras. La segunda -
solución relacionada en fuerza a los oscuros 0 es aplicada s~ 
bre las áreas grasosas (directamente sobre la solución dé
bil). La soluci6n más ~uerte debe ser cuidadosamente locali
zada para no poner en.r1ezgo las partes débiles de la imagen: 
Los trabajos de tonalidad predominantemente oscura son acid~ 
lados en forma opuesta; el volumen de solución mayor es mez
clado en relación a los oscuros. Una solución más débil es -
mezclada para los claros. Ambas soluciones son ap.licadas lo

calmente, aplicando la acidulaci6n débil priinero. Otra varia~ 
te de este procedimiento consiste en aplicar únicamente la -
acidulación más·fuerte, mientras se protegen las áreas.débi
les con una.capa de goma arábiga, aplicada previamente sobre 
la superficie del dibujo. 

3.- Dibujos Lineales oscuros y densos. 

Los oscuros p~ros con o sin áreas blancas deben Yecibir aci-
1dulaciones moderadamente fue~te o fuertes tomando ~n consid~ 
ración que no existen lmedios tonos. que· pudieran ser af.ecta
dos ,por la soluci6n con ácido, mientras que si existen áreas 
blancas debemos considerar una segunda acidulaci~n para de~ 
sensibilizar completamente las áreas sin grasa· y estas no to 

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

Los dibujos realizados con lápices suaves, tinta transporte, 

~ª~falto o mezclas espesas de tus~he ti~nen la mayor tenden
'cia a ser engrasados al entintar. 

Los trabajos de este tipo deben.ser acidulados con una sol~ 

ci6n fuerte. Pueden ser necesarias varias acidula~iones y ~ 

estas a la vez pueden requerir diluci6n localizada a través 

de charcos de goma aribiga para no estropear las zonas de -

dibujos débiles, aplicando la solución fuerte en las zonas 

deseadas recomendando realizar otra acidulación con las mis 

mas características de l~ primera. 

5.- Trabajos fuertemente raspados. 

Los trabajos de esta naturaleza frecuentémente requieren 

acidulaciones moder~damente fuerte y fuerte, a causa de los 
depósitos y grasas que se quitan de lo alto· del grano de la 

piedra y s_e depositan a lo largo de sus declives y valles, 

tamhién puede permanecer alguna grasa latent~ en los poros 
altos del grano de la piedra. 

La solución de acidular debe ser lo suficientemente fuerte 

para localizar esta transferencia de grasa. Las soluciones 
fuertes tenderán a quitar tcitalrnente.la gras~ latente en -

los poros altos de la piedra mediante la disolución de gra
sa en la m'isma. Las soluciones ·de acidu-lación ligeramente -

más débiles habrán de prevenir que los depósitos latentes -

extiendan. o atraigan tintas adicionales, pero permitirán que 
lo~ medios tonos de estos depósitos permanezcan. Ambos pro

cedimientos son Otiles para los resultados especificas que

f T Jducen. 

NOTA: Se recomienda para todas las formas de acidulaci6n 

dejar un margen de 5 minutos con máximo, la solu- -
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ci6n con ~cido sobre .la piedra antes de proceder. a lirn 

piar la superficie de la piedra. 

·' .. '. ·.t : .. : 

6. - Dibuj o,s en Tus che (aguadas),· ¡ •• 1 : ' : ~. ' ~ : ; : '-.i ·.;. !: :) : f • .. : 

·· · ·· • . . r. r: : : • -. '- : 1 ·; 

A causa de las graduaciones to:n.ales continuas:, ·los; di·buj;os 

de aguadas con tus che d.eber. ser acidulado;S·, .con· .gr .. an precati

ci~n. Las ·soluciones para acidular muy fuertes para gradua

ciones d~biles tender~ 1 a quemar, y a perder el trabajo:, ·-. :

puesto que s6lo las. part~culas .m~s fuerte·s de ·gras·a. .dentro 

de la aguada resistirán.·1a acidulaci6n:. L.as acidulaciones -

que son muy débiles no pueden confinar :partículas·. grasas; 

y enton~es se engrasará a la hora de.entintar.cLas aiuadas 

de continuidad tonal requieren de una· soluci6n~que~cbnten~ · 

gan goma pura aplicada. antes· de la s.oluci6n •con ácJdb para 

prdteger l•s zonas de dibujo más débil procurando concen- -

trar la soluc;i.6n más fuerte en las zonas de mayor concentra 

c;i.6n de grasa! .Si la gama .tonal predominante de la ?.guada -

es más oscura .que un 50% de.,gris ~ la soluci6n del ácido se 

debe mezclar . a una intensidad .b.as-ada en los valores tona

les. Una segunda soluci6n para los oscuros más fuerte~ y -

charcos de goma pura para proteger los matices más claros. 

Se aplica la soluci6n par?. acidular so.bre la: piedra y se m~ 

nipu.la en pe,riodc;>s más largos sobre los valores m~s oscuros 

y sobre periodos más cortos, sobr.e. áreas· que: son más claras. 

La acidulaci6n más .. fuerte es .aplicada .localmente· en; las 

áreas más grasosas. procurando no invadir las áreas más cla 

ras para no estropearlas. 

Si la;gama predominante de la aguada es: más clara que el --

50% de gris, la soluci~n de a~idular se mezcla a una inten 

sidad basada, en ·las. propo.rcibnes; ·media de>!sus valore,s j, 'se-· 

·guida por ·:una :soluci6n de ·~d.:do• cdn: un'a:.'sol!uciófr más•::ftierte 

donde. se con:s:i,dere .necesario . 1 '' ' ;:.-, 1: '·! :• :: .• ' ¡ '·: .. · · u1: 

• (_¡ i.¡'.;Í :1 ;, 

: '" , . ' ' t.:J J' :,,.,·, '1 .~ ·, •) .;¡¡ .,¡, ~'.::: 10·,;·:·~:~ .;, .. ;1 ::'. .:-)> ,' __ 

,.. ¡¡,;. ,1 !":. ., ·.~ 1. •i •>•><".>;, •• ;, ·-' ~ •' f• : 1 '• ' '; 
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2. 9 EL L,\VADO 

Después de la acidulación los componentes grasos del dibujo se 

vuelven parte integral de la piedra, y la imagen sobre ella ccm 

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 enurneran·los siguientes pasos para el lavado: 

1.- El trabajo se lava a través de la cubierta h6meda de la so

luci6h de acidulación usando aguarrás y un trapo limpi· 

estopa seca El solvente tiene la cualidad de penetrar la -

cubierta delgada de la acidulación sin disolverla. La cu

bierta de la acidulación act6a corno una máscara protectora 

sobre las 5reas de grasa, impidiendo que el lodo disuelto -

del material del dibujo haga contacto con la piedra que pu

diera engrasarla. 25 Si la cubierta de la acidulación o goma 

arábiga es muy espesa, impedirá que el solvente lave el di

bujo totalmente. Cuando esto ocurra, la piedra entera debe

rá ser lavada con agua, se procede a aplicar una capa delg~ 

da de goma arábiga y·continuamos con el mismo proceso para 

el lavado. 

2.- El lodo disuelto es limpiado de la piedra. 

3.- Cuando se haya quitado el dibujo con aguarrás, se aplica as 

falto 26 sobre toda la superficie de la piedra. 

4.- De este punto en adelante, la piedra se lava con agua y es-· 

ponja disolviendo la cubierta del dibujo para quitar todo -

residuo de asfalto. 

S.- La piedra se debe mantener húmeda conservando una película 

limpia de agua aplicada con una esponja que no haya sido la 

que se utiliz6 para lavar la piedra para quitar el lodo y -

los residuos de dibujo. 

25 1B1 DEH, pag. 69 
26 Asfatto o betún.de Judea. es un producto natural. residuo de los petroleos. es una susrnncia que en la fito

·grafía se usa COllllO base-de imi>!'"esión cuando se apli_c.a a la imagen~ -dejando una pelicula pegajosa que .,irve -
para'fortificar_los de~s.itos·grasos de la imagen. tiene una calidad altamente receptiva a la ttnta. Permite 
también reforzar iSr~as q':'e han sufrido una pérdida menor de grasa durante la acidulación. 
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6. - En estas condiciones la piedra es inmediatanente entinta(la 

con la tinta espesa y el rodillo de cuero. El entintado de 
be nealizarse rápidame~tc. 

2.10 EL ENTINTADO 

La aplicación de la tinta después del lavado es una de las' fa

ses críticas del proceso. litogr~fico. El objetiv.o es el de dep~ 
sitar una capa de tinta sobre la imagen duplicando exactamente 
las características visuales del dibujo original, debe realizar 
se con mucho cuidado. El éxito del entintado está condicionado 
por: a) el tipo de tinta empleada, b) la técnica de manipula
ción del rodillo, c) el control de húmedad de la.piedra. 

'La manipulaci6n del rodillo es más que nada una cuestión de tac 
to individual, y aunque no hay dos impresores que manejan el r~ 
dillo identicamente, existen principios generales para la oper~ 
ción del mismo. La piedra debe ser conser.vada húmeda constante
mente durante el tiempo que dure el entintado con una película -
regular, una excesiva cantidad de agua sobre la piedra impedirá 
que el rodillo distribuya la tinta. Si la piedra se seca dama
siado, la tinta se pegará a la superficie tapando y engrasando 
las ~feas de no imagen y ensuciando los márgenes. 

Una vez preparada y colocada la piedra sobre el carro de la 
prensa, se procede a entintar por medio de rodillos, todo ta- -
ller litográfico debe disponer de una variedad d'e ellos que si,! 
yan 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 está cub~erta po~ franela en va
rias 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 la composici6n que se desea 

entintar. En principio debe de ser de preferencia m's grande -
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que el dibujo y más pequefio que la piedra. 

La· tinta para el tira:j e se extiende· sobre una cubierta de vid.ria 
' . 

o sobre una pi~dra litográfica que ~agan el papel de mesa para -
ent.intar; para realizar esta operaci6n se usa una espátula a la 

·que' se imprime un; 'movimiento d'.e · vai véri sohre· 1a· :piedra.-. o •mesa 

de entintado. :La tinta ha de• repartirse por igual sobre la s~peE. 
'ficie de la.piedra de entintar de modo '~ue e1 rodi11D'no recoja 
más tinta en un s1tio ·que' en otro, :entónces·~ •eT li t6gráfo ·pasa -
·el rodillo varias' veces por la pied;a de entintar pará que· ésta 

penetre a fondo pdr todos los poros del cuero. 

2.10.1 PROCEDIMIENTOS 

El rodillo1, ligeramente cargado con tinta. se pasa rápida y 1 ig~ 
ramente sobr& el trabajo cuatro o cinco veces sin detenerse. Exa 

minando atentamente el trabajo, se notará que la imagen empieza 

~ r~cibir tinta en un ~rada menor o mayor. Dentro del periodo de 
los·primeros pases del rodillo, el artista debe determinar las -
técrticas del cititintado, necesarias par~ esa'pie~ra en particu-

lar; Si la aceptaci6n de tinta es lenta, el entintado debe proc~ 
der más lentamente y con una presión gradualmente aumentada, 'si 
la aceptaci6n de tinta es rápida, se debe continuar con un entin 
tado rlpido y presión mínima. 

Al ir·tdníando tinta la imagen, el rodillo se recarga con tinta -

fresca tomad~ de la mesa, la piedra es rehumedecida y se conti
núa con el en-i:in:tado. Estos pasos son repetidos con·inspécción -
peri6dica del trabajo ha~ta ·que 1~ imagen está t~talmente cubieE. 

ta de· tinta y duplique las tonalidades del dibujo original. 

Cuando la imag~n es mls pequefia que el largo del rodillo en·cua! 

qüiera de' sus 'dimensi'ones, el entintado debe ser empezado a lo -
largo de lá dimensión menor. De esta forma, los primeros entinta 
dos cubrirln la imagen sin dejir marcas, si los primeros pases -
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del rodillo son irregulares, el efecto se aumentará por los en

tintados subsecuentes. Esto es posible en las marcas de las 

vueltas del rodillo, las cuales son difíciles de uniformar una 

vez que ellas se han establecido. 

,Despu~s que se ha aplicado una uniforme cubierta de t.inta, la;
piedra debe ser entiniada en ángulos rectos aQn así para hacer 

. esto se precisa de dar vueltas con el rodillo. También ·se deben 

dar varios pases diagonales de 7squina a esquina. Los procedi
mientos de entintado deben ser eal~ulados para que los últimos 

pases del rodillo sean en la mism~ direcci6n que los primeros. 
El prop6sito de cambiar los patropes de entintado es el de per
mitir que la tinta del rodillo c~bra los puntos de la imagen -
desde todas direcciones, de otra manera la tinta se asentará a 
lo largo de un lado de cada punto y gradualmente distorsionará 

·los valores tonales de la imagen. 

Cuando la imagen es más larga en ambas direcciones que el largo 

del rodi~lo, se utiliza una forma de entintado a base de girar 
el rodillo después de depositar tinta con cada cbntacto del ro

dillo con la piedra. Este debe empezar a la dirección que perm.!. 
ta un mínimo de vueltas. Principiando con una pasada del rodi

l~o sobre el lado derecho, dos pasadas en el izquierdo, y regr~ 

so a una sola pasada al derecho. Se recomienda este procedimie~ 
to porque las primeras pasadas depositan la mayor cantidad de 
tinta del rodillo recién cargado. Las dos pasadas sobre el lado 
izquierdo hacen algo más que balancear esto. La cantidad de· tin 

ta en el r.odillo está ahora• muy disminuida. de tal manera que 
s~lo una poca es depositada durante el Qltimo pase del lado de
recho esta es suficiente para igualar el patrón total. La si
guiente entintada empieza con un solo pase del lado izquierdo, 
dos sobre el lado derecho, y así sucesivamente alternando el lu 

gar de~. principio cada v.ez que se cargue tinta fresca. Mientras 
ocurren estos pases t~aslapados, la piedra· es entintada .diago
nalmente y también en ángulos rectos a los primeros patrone:; de 
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vez en cuando. 

2.11 LA IMPRESION 

Una de las fases m~s importantes en la realizaci6n de una lito

graffa, depende fundamentalmente de la impresi6n basada en la -

habilidad~ ~istreza y oficio del artista; el es quien juzga lo 

que una piedra tiene que dar sobre el papel para responder 

·exactamente a sus intenciones con respecto al dibujo y para tra 

ducir fielmente su mensaje. Una litografía original se imprime 

siempre con una prensa manual que es la única que permite obte

ner buenas pruebas en las que la intensidad y la variedad de -

los negros y los colores más sutiles ejecutados sobre la piedra 

pasen al papel con una fidelidad máxima. 

2 .11. l PREPARACION 

1.- Los papeles para la edic~6n y probando se cortan a la medi

da, escogidos y apilados, son acomodados correctamente para 

facilitar el trabajo de impresi6n. La preparación del papel 

debe ser el pri!'1er paso del procedimiento de la"impresi6n,

ya que entonces las manos están limpias, aspecto que se de

be cuidar el tiempo que dure la impresión para no manchar -

el papel. 

2.- Se centra la piedra en la cama de la prensa y se alinea el 

rasero con la piedra. Las marcas del límite para ~l recorri 

do de la impresi6n se colocan en un costado de la cama de -

la prensa. 

3.- Las bandej~s de agua~ esponjas, trapos y material para co

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

4. - Se· colocan .las hojas de tímpano y de reverso sobre la caja 

de la pren:;a. Se lubrican tanto el tímpano cómo el· rasero.· 
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s.~ Se mezcla la tinta y se distribuye' sobre.la plancha ~e entin 

tado. 

6.- Se carga el rodillo de tinta. 

7~- Todos los mRt~riJl0s son revisados para estar en posici6n 

de utilizarse. Puede entonces empezar el proceso de impre-

si6n. 

Uria'prueba ofrece la m~s temprana evidencia impresa del dibujo 

y de la piedra procesada. Es mediante el examen de las impresi~ 

nes de prueba que se determina si el intento del dibujo ha si

do duplicado fielmente en la impresi6n, si se juzga satisfacto
tia, puede imprimirse la edici6n. Sin embargo frecuentemente el 

. . 
examen de las pruebas indicar( la necesidad de ~orrecciones de 

la imagen. Cuando son menores (tales co~o el limpiado de mirge
nes o la remoción de pequeñas superficies), la impresión de la 

edición puede seguir inmediatamente' después de su corrección, -

algunas veces se requieren cambios mayores de la imagen. Estos 

usualmente necesitan trabajo con mis amplitud. En ~ales casos, 

es ::-ecomendable imprimir la edición en otra sesión. 

Entonces el tr'abajo puede ser asumido con una perspectiva que -

se ocupe rea,lmente del aspecto técnico. una vez .que se ha resuel 

to eI problema del dibujo. 

Puesto que los objetivos· de la impresión de prueba son entera-. . 
mente distintos de los ~e la impresión de la edición, los pri-

meros deben ser claramente entendidos por el artista. 

1.- El objefivo inicial del proceso de prueba consiste en aseg~ 

rar una impresión'. exacta de la imagen dibujada pueden ser -

neceaarias varias p~uebas antes de los procedimientos de en 
tintado y de que los ajustes· de la prensa sean satisfacto

rios. 
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· 2.- Cuando una prueba razonablemente exacta se ha realizado, 

puede ser juzgada desde el punto de vista de la intención -

est§tica. Si son necesarias ciertas correcciones, el artis

ta determinará el mejor procedimiento y secuencia para su -

ejecuci6n. burante este periodo, se considera que el traba

jo está sujeto a cambiar si así lo desea el artista. 

3,- Después que se han realizado las correcciones pertinentes, 

se imprim~ la última serie de pruebas, se llevan a cabo los 

toques finales de las mezclas de tinias, técnicas de entin-. 

tado, patrón de enrodillado, y colocación del papel. 

4.- Durante este periodo la estabilidad de la impresión final -

de la piedra también puede ser establecida a menos de que -

las áreas de imagen y no imagen funcionen confiablemente, 

ninguna de las impresiones se parecerá a la otra. 

5.- Se realiza una impresión definitiva sobre el papel que se -

ha elegido para la edición. 

2fll.2 PROCEDIMIENTO BASICO DE IMPRESION DE PRUEBAS. 

1.- Se lava la im~gen con aguarrás a través de la cubierta seca 

de solución con ácido de la misma forma que durante el en

tintado. Si han pasado varios días entre la acidulaci6n y -
la impresión, es recomendable lavar la cubierta seca con una 

solución débil de ácido con agua y· reemplazarlo con uan cu

bierta delgada de goma arábiga pura. Esto asegura un lavado 

más limpio y rápidd;'.. 

2.- Se quita la tinta disuelta con estopa y se seca el solvente 

con un ventilador. Se agrega asfalto sobre la superficie de 

la piedra limpiando el exceso para que exista una mayor --

aceptación de tinta en las áreas de imagen. 
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3.- Se lava la piedra con las esponjas de lavado con agua. 

4.- Se humedece la piedrá con la esponja destinada para ello. 

De este punto en adelante se debe m~ntener una constante p~ 
11cula de humedad sobre la superficie de la piedra. 

5.- Durante las fases iniciales del proceso de probado siempre 

se usa tinta negra (tinta transparente) de preferencia. La 
imagen se entinta siguiendo las técnicas establecidas.dura~ 

te el proceso de probado. Idealmente, la ima·gen debe acep
tar tinta en la misma proporción qué el dibujo inicial. 

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

lución para prueba sobre la piedra. 

7.- Se coloca cuidadosamente la hoja de reverso sobre el pap~l 
de prueba, se coloca el tímpano sobre la hoja~ se mueve la 
cama de la prensa a su posición de arra.nque; se ajusta la -
presi6n~de la prensa y se pasa.a través de la presión, Se 

libera la presión, y se regresa la cama de la prensa a su -
punto· inicial. 

8.- Después de quitar el tímpano y la hoja de reverso, se leva~ 

ta cuidadosamente la prueba de la priedra tomando la esqui
na más cercana y se separa despegando de izquierda a dere
cha. Se humedece inmediatamente la priedra; entonces la im

presión puede ser examinada de cerca. 

9.- Después de examinada la prueba se realizan aquellos ajustes 
que sean necesarios para mejorar la condición de la impre

sión, tales como ajuste de presión, entintado, cambio de ra 

sera, ajuste de márgenes, etc. 

10.- La siguiente impresión, una vez corregidos algunos deta- -

lles que hayan surgido durante la impresi6n de pruebas, se 
realizará en el papel que el artista halla considerado para 
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l~ edici6n~final. 

11.- Una vez que el artista haya realizado y aprobado una impr~ 

si6n de pr~eba final sobre una ~aja de papel para la edi~ -
ci6n final, puede ser impresa la edición. 

2 .12 ALGUNAS CONSIDERACIONES DURANTE LA IMPRESION 

1.- La imagen impresa es demasiada clara. 

a) Se deben imprimir varias pruebas más en el papel de im
pr~si6n que se ha elegido para el tiraje; el aumento de pa
ses del rodillo de entintar oscurecerá el trabajo. De dos a 
cuatro pruebas serán suficientes para desarrollar la imagen 
plenamente. Mientras la presión de la prensa puede ser au~ 
mentada hasta que esté bien firme. 

b) Puede ser fitil una gradual suavización de la tinta pero 
esto no debe hacerse hasta que se haya intentado la conside 
ración anterior. 

2.- Los valores tonales de la impresión son satisfactorios pero 

el trabajo no se ve definido y es claro. 

a) Aplique la tinta en más cantidad; 
b) Aumente un poco la presión de la prensa: 
c) Limpie bien el rodillo raspándolo con una espátula para 

quitar la tinta vieja volviendo a tomar tinta fresca. 
d) Use una hoja de reverso más delgada y, más dura bajo el 

tímpano 

3.- Los valores aparecen desiguales en la impresión, pero se -

ven satisfactorios sobre la piedra entintada. 

a) Cambie la for~a de entintar e intente el entihtado de 

: _·-, '- .: 
. . ,~- /,. ·:.· ' -, .. ,' ·,·: 
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forma regular y uniforme. 

b) Compruebe la nivelaci6n de la piedra, y si estl dispare

ja se recomienda suspender el trabajo ya que la·alterna

tiva de compensación a base de camas en .las· áreas desni

veladas que en la impresión aparecen claras debido a la 

desnivelaci6n de la piedra, podrían ocasionar la fractu

ra de ésta. 

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

a) Compruebe que el rasero no tenga incesiones, bordes u -

otras imperfecciones. 

b) Cambie la forma de entintar para eliminar las claridades 

q_ue resultan de las vueltas causadas por la pérdida de -

tinta en, las vueltas· del rodillo. 

S.- La prueba tiene una raya blancá o negra a lo ancho de la -

imagen. 

a) Se detuvo la prensa antes de completar el recorrido; la 

raya es la marca del rasero de la prensa. Si esto suced~ 

lo mejor es lavar la piedra y entintar d'e nuevo; de otra 

manera existe peligro de que el patrón de ~mpresión de -

la raya continúe de formando la,imagen,impresa. 

6.- La prueba se ve sucia y existen manchas sobre los mirgenes 

y en las ireas blancas. 

·a) Use una tinta más espesa; 

b) Use una sclución de lci~o nítrico con agua ligeramente 

sobre la piedra limpiindola inmeaiatamente; 

c) Aseg~rese de que el papel de impresión no se movió duran 

te la colocación. 
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.7.- El trabajo se ve satisfactorio, pero la siguiente prueba ap~ 
rece mas clara y la siguiente aparece más oscura sin ~ambiar 
el procedimiento. 

a) El entintado no es parejo. 

b) El aprovisionamiento de tinta de la planea y el rodillo 
se está agotando y deben ser repuestos (si la prueba ap~ 

re~e gradualmente más clara) 
e) Asegúrese de que se aplican el mismo número de pases y -

la misma cantidad de tinta sobre la piedra en cada i~pr~ 
si6n. Tambi6n asegúrese de mantener constante la pelícu
la húmeda. 

8. - El ,trabajo se ve satisfactorio sobre la piedra pero imprime 

muy oscura l,a impresión. 

a) Use menos pases de tinta sobre la piedra; 
b) Use una tinta más espesa; 
e) Afloje ligeramente la presi6n de la prensa; 

9.- Las pruebas se oscurecen sucesivamente y los pasajes delica 

dos empiezan a saturarse. 

a) Use una solución débil de ácido nítrico con agua hasta -
que las áreas saturadas se abran, aplicándolo sobre la -

piedra por cortos intervalos de tiempo. 
b) Use menos tinta (pero quizás más pases con el rodillo). 

e) Use tinta más espesa. 
d) Afloje ligeramente la presión de la prensa. 
e) Use hidrato de aluminio mezclado en la tinta para endure 

srla -~bre todo en las tintas de color. 
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CAP. III TECNLCAS Y MATERIALES DE DIBUJO 

3~1 EL CRAYON LITOGRAFICO 

Los materiales usados, para dibujar sobre. la piedra d~ben ser c~ 

paces de hacer ~arcas visibles y grasos•s. La textura grasosa -

debe estar en proporci~n ~r tono aparente o valor de la marca 
para cuando el dibujo sea reemplazado con tinta,. el valor perm~ 

ne.zca sin cambios sustanciales. B§.s icamente, para nuestras nec~ 

sidades es suficie~te pensar en crayones litogr~ficos como mat~ 
riales que contiene pigmento negro y grasoso. Este material co~ 

tiene gras~ y un agente emuisificante 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 barrai cortas, 

tabletas y lápices. Cada forma es útil para lograr una calidad 

específica que se desee. 

Se emplea un sistema de numeración.para identificar grados ·de -

dureza, clasificándose de 00, el más blando y aceitoso, al 5 el 

más duro. Los crayones y lápices más blandos producen n_egros in 
tensos y ahumados; los mis duros que contienen menos grasa pro

ducen los tonos más ciaras y. delicados Podemos decir que los - · 

grados ~ás usuales son del O y 4.· 

Debemos ¿onsideiar que la superficie de la piedra litográfica -

es fuerte y abrasiva, por lo tant~ los crayones duros no conse~ 

van la punta o el filo y los lápices m§.s blandos se despuntan o 
achatan al dib~jar una sola línea. De esta manera, ln~ c~ayones 
súaves producen una línea exagerada; los crayones más duros ~~n 
un efecto quebradizo y durante el dibujo debernos· graduar los t~ 
nos lentamente iniciando con un cray~n duro, acerc~ndonos gra

duaimente a los suaves conforme se alcancen los tonos oscuros -

según s,.e. desee. 

Los lápices litograficos o crayones son solubles en agua, agua-



rrás y otros solventes, d.ibujar a través de estos sol ven.tes so
bre la piedra produce efectos variables entre un dibujo de lá

piz y uno de aguadas. El carácter de la aguada está determinado 
no sólo por el tipo de solvente usado, sino también por la sua
vidad del lápiz y cantidad del solvente. 

Interesantes efectos se consiguen sumergiendo un cray6n en agu~ 
rrás antes de dibujar, el trazo resultante es aceitoso y grueso, 

de carácter ahumado y de delineación plena, esto tenderá a ose~ 
recer la impresión, de lo que se ve en la piedra; pero de cual
quier frirma,la experimentación y la cuidadosa observación suge
rirán métodos que pueden ser controlados. 

3.2 BARRA LITOGRAFICA 

La barra litográfica difiere de otras formas de cray~n litográ

fico, tanto en su forma como en su uso. Se ofrece en gruesos -
bloques y en tres grados; fuerte, medio, suave. Es mucho mAs -
grasosa que otras formas de crayón litográfico y por lo tanto -
produce más fácilmente abundantes oscuros. El principio de la -
secuencia normal de fuerte a suave indicarl que la barra lito-

' gráfica servirá mejor el final que debajo de otros crayones. C~ 
mo su nombre Rubbing lo indica27 la función de la barra litogr! 

fica es proveer un medio para crear tonos suaves frotados. El ~ 

bloque de crayón se frota primero en una pieza de seda, nyl6n o 
tela amarrada alrededor del dedo. Después de que la tela se ha 
cargado con suficiente crayón, se frota suavemente a io largo -
de la piedra, muy lentamente cambiando constantemente la direc
ción del trazo. Obteniendo diferentes graduaciones de tono a -
través de las variaciones en la cantidad de cray6n usado Y la -
presión de aplicación. Debemos tener cuidado para no exceder la 
aplicación, ya que debido a su alto contenido de grasa logra --
los oscuros rápidamente. El bloque de cray6n tambi~n puede ser 

usado para dibujar directamente sobre la piedra. Se usa frecue~ 
temente como un medio rápido y sencillo para suavizar lineas, -

2't Rubbing en- ingles 1 i teralnente CrayÓn que s·e frota .. 

66 
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bordes o para unir trabajd cuando necesita de mayor utiidad to-
nal .. 

TUS CHE 

El tusche litogrdfico es~á g~aduado ~n líquido y s6lido, el tu~ 

che s6lido es rebajado Con Un solvente, f!Ue puede Ser el 'agua
rras o disuelto ep .agua destilada según el uso. La forma'líqui
da que con.:!iene ~·na pequeña cantidad de .agua, variando su con-

¡¡ 
centraci6n para líneas finas con plu~illa o pincel. El agua .co-
mún de la llave no debiera usarse con e~ tusche porque puede -
cb!agularse o, crear irregularidades en el dibujo o algún otro -

error imprevisible. Cuando una cap~ densa de tusche es aplicada 
sobre piedra con esta grasa y una fuerte acidulaci6n bien apli~ 

• 1 . . 

cada, se tendrá uan magnífica impresi6n en el área de tinta, la 
. . 

goma arábiga puede ser usada como bloqueador para mantener áreas 
blancas. Antes de usar el tuche líquido que es el más común, -
la botella debe ser agitada para diluirlo correctamente. Cµal
quier tipo de tusche pu~de ser usado con plumillas de punto de 
acero. siendo necesario limpiar frecuentemente el pun.to para -
ev~tar que se atasque. Las plumas de bambú, y barras de madera 
afiladas también son útiles para dibujar con tusche sobre la ~

piedra. Recomendando una piedra con graneado fino. El problema 
en el uso de técnicas de aguadas con tusche, consiste en que es 
dificil predecir con precisi6n el valor en que ld aguada será -
impresa, ya que la dilución del ma·te:i:ial graso que crea la im
presión no está siempre en proporci6n directa a la diluci6n del 
pi~mento negro que crea la imagen visual sobre la piedra. De -
ahí que el trabajo puede imprimir ligeramente más claro o más -

oscu~o de lo que apreciamos sobre la piedra. La práctica direc
ta en esta técnica será la que deter ine su buen funcionamiento 

. . . ~ 

y aµ~µvechamiento debido al control que se debe tener tanto en 

su d~~uci6n como en su acidulaci6n por su gran ~ariedad y riqu~ 
za de t~nos y texturas que. se 'logran con el tusche: 
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3.3 PINCEL DE AIRE ESTARCIDO CON CEPILLO ; í·,;· 

El tusche diluido con agua destilada;.;o;,:con una consistencia lí

quida, o barra de tusche disuelta en aguarrás o gasolina blanca, 

; pu,e14r ~.~r. ¡ .. y¡ ¡:i?a: c,~nc: pi.n,s:~ ¡L !9-~. a¡i._re:; 9·1 ~Sté!;rcidor=~ :; g;raduandcL los r 
ton9~;• .. ,~sr9 PH~d<r .. l,-,1,(fv,c¡.r~e, q._;_cq.l;ip.:.§o:I?1re,·:la pie~rá·" :Los -trabajos,!· 

m.uy, ~~~?s ".i'r,op:·~e,. J?iep.ia tjl1bef1> ~e.r:. t.x?-t~\].9::; co:p.1:;m~aho :i tui dado epa'-' ; ., 

ra I1~,Aet3~rB~li,.t9P;P~~l!J~ño§!JPmH;9§n~IJ ;l,;:i.sili~p::r¡-esi6n,,r1ya)que l!_os ': · 

pun;t,g s JC g.~,: gp+s ar Fi.i'P?·qen' e re¡~t.!'1i;i~e:i,-~ ~; ·' !;l,'l?ando •¡ er:i.; la 'impr.es i6n ': - :: -

del .. t'r,¡:iigBj!o sHit 1 r,t¡sYf.t.9-9-9 !:1if~re,nt.~¡:rª~ 1 .lq ,que.)s,e apreciaba f en! la"·": 

pi:~d fié}~ 0 Stü~t¡l P, e ,,U?, lf}; ~· s~ ra:y \i:e, ~él~~ b9 ·: e!?.IJl.Cl,),te .: en •;l•ug ar. ::de ,un , pi!!_ 

ceL_.~e 3 éfi.1::e~ ._EL;sP.r:~Y ¡jle l¡;i,c;ci, fo:rrga,."'na ca.p,ac:.per.ma.nente .s.oibre•.- i 

la l(i,~~r~~-' ¡ ,;dy,p,G se.r, ;u~ado .cu:i,.,tj.ad,c;>?.amente_..para =·no ¡Sobr.ecarg:ar '"'·· 

la7, i t(l:r;i17:¡.1 ~~ad,y,s ,, l·a. 1 a~c¡i,. _y .• e,). -,·e,sm,~·1. te, ~o,~ ,,~_e.cep,ti:vos. ',a. ;.la tintá.· · 

Y ;c·f5Vffie,'fy\:ie,~ ,.l,1;1-1 l?,<H.e, en Ja_ ,;<¡:.ué!-1- l;<;i., :i,mpx.~si6n _de l_a .. t,inta 'se a-,:;:· 

dhiei:~¡''::Tª,mbi.~n ,p.ueAe ,se.r.us;¡i,do co:r:i.::·c:e.pi,1.lo,.de, d.ientes:cpara•,l.o;-,: 

gr ar ·,1.f_:i;i,~.efe,ctp,,:de S_é!;lpica~o. ;()¡ ¡c:;~t~r:c;:~¡dQ.(;eS;~() se ,real:iza sume:r ... 

gieI]:,dO .}-11(-, ,,c;:epiJ J,,o 1e,n ,.t~s,che, .lí,qui .. qp -,o, .:t:i,n;ta, · t;:r;ansporte c:i•lui-

da co17::··-~g:ué/<r.·~:~.!?- )'\a se,a .,E)IDpl,lj)~,ncl.pl;o -,a., '.tiféi_v,és: ;d;e .. µna,·malla: de -"-

31 an;i;l;p;;,1 :51.r ª:l\Iª)'Lt,r,ap.,do l,<;>.s: A.~ci~!?J ·"!-: :'l;:Ji"a:v,és ,de la_s, ,cerdas. El. sal.-

}' j .~_a_d°', 1qL1,,e; ·é!:~,,Í. ,,~-,e y,r,od:1-1:c~ -,e.~\:J!~ 1 ta;11],A,~ p_~_qt1e,ña 1Y,; ,;fác.i:lment_e: ,con

tro~:"l:R .. ~~'\,)?e ,r,uecl..Ef: ,u:;a,_r._,:g_qill,_a, ,arábiga, :?imple•_,para·Jüoquear aque:-•· · 

l la,,s,; B,<l;;z;;t:E)~; q_µ;e, ,s,e ,qµie_;i;-a, :.ªPoªT.~.s,cal1; '.H1=.~pca~, o, -ta,rnb_ién "r.eaLiz ar, 

rnasca,xi;tlas .. :r:esortadas. d,e, p,ape,;L q,l1~ ,furi.~,ion~n -también ,comp blo.'- .. 
• 1 ·' - ,- - ' ' o ' ¡ ' .•.• -· ... , . . . • • • . 

queaftp_,_re,s,. ::. ~, , ::· _,. ;: , . ... __ ¡ 

. [ ·_; .... :•) '·. - . '} !_ 

3,.,4 MANERA NEGRA : 
'- ··' ·' : •• J ... , .... ' •. 1 

") .. ·-· 

• .; 1 ' ~. " 

Est_a.);Ffh~i:f!h P1;1,~A~ _::;rr ,~eé\1-lizacifl ::;p?,r.~ la,;pi~.dra, •. Es:ta .. se cub'l"e 

pri!J!,e,f,_?¡ rS:«?N,J p._J,1.l;l.¡_,·fª,P~.: só+_id?-.: cie, ;!=:i1:1J:a,,1,t rc:i-nspo,:r't;e,,:. ~ ,1:1,'.· imagen se 

desa:f.JºJ}/tr; 5lufj::~Hdº'.•:'. r~y_apd9_. y fl~ÜP.<J~e:r;; coi:it-r9Jar; :l.ai ca:nti,dad , : 

de J:JHF-f- 51.ep,«;>pJ ;t.a~~ !?,<;>.b]"e,: 1 ªr p~_e_dx~ 1 r; :~§:t~:) puede!·:~eal,iza;rse,, tarn-:: 

bién -~-~~ icido._.:;.-~::;_ .. _. __ i·/ -~;: ~~-.-¡ .:~:--:~~:>r)_l ~:::::. '.-:--:~:;; ·¡_:)_-_!"/-;, ,·,, ~:¡· 

Para desarrollar esta técn~ca, se empieza el trabajo formando 
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una imagen de impresi6n a base de una plasta que cubre toda la 

superficie de la piedra a excepción de los márgenes que deberán 
bloquearse con goma arábiga para evitar. su engrasamiento. Esta 
plista puede seF con tusche o tinta transporte, la piedra se -
raspa con navajas o algfin otro material que tenga la cualidad -
de levantar la tinta sobre la piedra para rascar y picar la ti~ 
ta del grano de la piedra. A este tipo de t!abajos se les debe 
dar una acidulación moderadamente fuerte y se refuerzan cuidad~ 
samente con resina y talco. Este proceso tiende a dejar depósi
tos grasosos latentes, los cua~es deben desensibilizarse para -
evitar que se engrasen durante la impresión. Para desarrollar -
la manera negra usando ácido se requiere tener soluciones de a
gua con ácido nítrico de diferente fuerza que vaya de una solu
ción débil ha'~ta una fu~rte, para controlar los· depósitos gra
sos que haya que remover con el ácido. Una buena acidulación 
nos permitirá mantener estable la edición completa. . 

3.5 PAPEL TRANSPORTE 

El papel transporte ofrece la ventaja de poder realizar el dibu 
·jo fuera de la piedra con materiales para dibujo litográfico, 
para despu€s transferirlo a ella. El dibujo se realiza sobre -·· 

cualquiera de las caras del papel y se adhiere bajo la P!esión 
sobre la superficie húmeda de la piedra. Cuando el reverso del 
papel es h~medecido, la cana dibujadá se tranifiere a la piedra 

• • - . 1 

para imprimirse. Asegurar una transferencia de la imagen es muy 
J.ifícil para producir una imagen a la piedra.·La impresión debe 
ser bien conocida al de.recho de la imagen aparecerá en la impr~ 
~i6n tal como ~e dibuja sobre el papel transporte, debido a la 
inversión que sufre el trasladarse a la piedra, volviendo a su 
~osiclón original el ímprimirse. La t6cnica requ~er~ habilidad 
y cierta experiencia para o·bterier buenos resultados: Para cier
tos efectos el papel transporte puede ser colocado sobre super
ficies texturizadas y frotando con'crayón litográfico, ·tj con 

tus che. 
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Las imágenes pueden ser también transferidas desde una superfi

cie impresa a otra. Fotograbado o imágenes en relieve pueden -

ser entintadas con tinta transporte, impresas sobre papel tran~ 

porte y transferidas en forma segura a una piedra litográfica. 

Los dibujos sobre papel transporte pueden ser realizados con -

cualquiera de los materiales de dibujo litográfico; crayón lá

piz, tinta,. transporte, tusche, barra, etc. Una vez que se ha -

hecho la transferencia a la piedra, su procesamiento para la ~

acidulación se lle~a a cabo de la misma forma en que se realiza 
cuando se dibuja directamente sobre la piedra, usando acidula-

' cienes moderadas y débiles . 

• 
'Para transferir una imagen ~tilizanbo papel transporte se reali 

za de la siguiente manera. 

a) Se humedece suavemente la superficie de la ~iedra.· 

b) Se coloca el papel transporte con la cara hacia abajo, hume

deciendo la superficie sin.dibujo. 
c) Se coloca Ia cama de cartón y hoja de reverso sobre el papel 

transporte y la hoja de tímpano. 

d) Se corre la piedra a través de la prensa dos o tres veces -

con una presión suave. 

e) Cuando se adhiere el papel transporte se examina una esquina 

del .papel para comprobar que la imagen ha sido transferida. 

f) Si 1e observa que aún no ha sido totalmente transferida la -

imagen, se humedece una vez más el papel tran?porte en el r~ 

verso y se aumenta la presión, este p~ocedimiento se puede -

~ repetir hasta que el papel ~~anspJrte se levant~ fácilmente 

iin pegarse, a la superficie de la piedra, entonces la capa -
t • . ' 

ha sido disuelta y la imagen transferida. 

g) Se ~evanta el exceso ~e agua y se quita~ los restos de pape~ 
• 1 

se dej.a secar la piedra, entonces se acidula en forma normal. 
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CAP. IV Ll.TOGRAFIA EN COLO.R 

Una litografia en C?lor se produce cuarido una o m!s imágenes se 

dibujan individualmente se procesa e imprime c~da una con un co 
lor diferente sobr~ una solo hoja de papel. La técnica de la -

litografí~ en color es id~nti~a a la li~ografia en bla~to y ne
gro. Sin.embargo, el hacer u~a litografía en color requiere de 

muchos más pasos y consideraciones técnicas un tanto complejas. 
Para empezar a realizar una litografia en color se dibuja per
fectamente el proyecto considerando···cada uno d~ los colores que 

serán impr€:!sos. Aunque e~i sten varios métodos para la litografía 
en color, todo _inicia con l~ deierminaci6n del número de colo
res a imprimir .. Un proyecto o boceto r~ai se dibuja ~ara sefia
lar la composición básica y la posici6n que llevarán lbs colo
res. Las áreas para cada color se trazan por separado .del pro

yecto original transladando cada una de éstas a piedras indivi
duales. ya que se utilizan tantas piedras como colores se quie
ran imprimir. 

4.1 PLANEACION DE LA LITOGRAFIA EN COLOR 

consic'.eraciones para una litografía en color incluyen usual 

mente los siguiente; 

- Determinar el número y tamaño de piedras de acuerdo al número 

de colores que serán impresos. 
- Determinaci6n de la.s dimensiones del formato de la imagen y -

la posici6n que ocupará en el pap~l de impresi6~. 
- Los dibujos preliminares o·proyectos a color. 

- Determinación de las dimen~iones del papel de impresión. 
- Bocetos de separación de color (uno por cada color). 
- Determinaci6n del sistema de registro que ser~ utilizado. 

4. 2 FACTORES PARA EL CONTROL BASI"CO EN LA LITOGRAFIA DE. COLOR 
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Para el desarrollo de una litografía a color, es deseable se 

tenga una experiencia previa con el color en otros medios o que 
al_ menos se tenga un conocimien.to fundamental de los principios 
d~l color y de sus aplicaciones pr&cticas. Se mencionan cin~o -
factores básicos que son indispensables para el resultado de la 
litografía en color, cada uno puede afectar tanto el aspecto 
técnico como creativo, de no ser considerados los si'guientes 
puntos; 
l.- Estructura d~l colo~ y composici6n. 

El artista debe tener un extenso conocimiento de la teoría .del 
color; debe entender cono utilizar un mínimo de colores para l~ 
gar· un efecto· máximo. Para la preparaci6n de Ias tintas que co-

_respondan a las necesidades del proyecto en boceto. 

2.- Carácter d~l dibujo. 

Las piedras deben ser dibujadas por separado, de tal manera que 
cada una contribuya con su pretendido color, valor tonal y ca
racterizaci6n ~e l~ copia terminada. 

3.- Secuencia de impresi6n. 

Las piedras u~ilizadas para cada color deben ser impresas en -
una secuencia_ pla_neada para :formar las mezclas y modulaciones -

tonales pret~nd~das en rolaci6n con cada una. 

4.- Tinta~ t~~nsparentes y opac~s. 

Las·caracte~í~ti~as visqales de las tintas transparentes y cu
brientes depen s.er bien ~omprendidas para in~o_rporarlas cromáti 

ca y expresivamente. 

s. - R~gistros .• · 
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Es necesario un sistema de registros pa.;i;-a que las sucesivas im

presiones registren exactamente en el lugar planeado. 

4.3 SISTEMA ADITIVO PARA LITOGRAFIA EN COLOR 

Con este método, el artista dibuja una vez un número de piedra~ 

cada piedra llevará un color apropiado para la imagen, y cuando 

se imprimen en sucesión, el efecto múltiple de la secuencia pr~ 

duce la impresi6n terminada. El trabaj.o desarrollado de est.a - -

forma permite que todas las piedras sean dibujadas y probadas -
antes que la edici6n final se lleve a cabo, algunas veces la ú! 

tima piedra no se dibuja hasta que todos los colores preceden

tes han sido probados. De esta manera, el artista puede usar la 

última piedra para corregir los problemas no previstos resulta

do de las primeras pruebas impresas. La ventaja del sistema ad! 

tivo consiste principalmente en que existen posibilidades ilirni 

tadas para la realización de pruebas y correccione~. 

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 así se desea. 

Para desarrollar la litografía en color siguiendo este método -

es conveniente iniciar por los colores más claros hasta llegar 
a los más oscuros, reservando el último para correcci6n, resul
tado de los colores anteriores, si así se requiere. 

Otra variante que se puede seguir, consiste en empezar por una 

litografía en blanco y negro a la cual pueden añadirse colores 

si el artista lo considera pertinente, para efectos esté~icos. 
Esto puede llevarse a cabo realizando una impresi6n 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 añadirá 
color. Esta mica se prepara espolvoreando !talco sobre toda la -
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imagen que fue impresa sobre ella, con la finalidad de secar la 

tinta y ~ue no manche o engrase las subsiguientes piedras que -
serán util~zadas para añadir colore~Y~ra la impresión sobre la 
mica la piedra con la imagen en blanco y negro debe entintarse 
muy bien, ~in llegar a engrasarla para después imprimir sobre -
la mica de la misma forma que en un papel. Posteriormente se -
realizan las marcas que servirán como registros en la m{ca, don 
de uno lo determine. Estos mismos registros se trasladan a las 
siguientes piedras que llevarán color, realizando sus corres
pondientes orificios sin fracturar las piedras. Esta misma m! 
ca sevirá para registrar todas las copias que fueron impresas -
en blanco y negro, las cuales coincidirán con los registros pr~ 
viamente elaborados en las piedras que serán usadas para añadir 
color. Para registrar las copias, la mica nos sirve como guía -
de tal manera que la imagen de la mica coincida exactamente so
bre .la imagen de cada copia que será 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 litografía en color se realizan con los mismos 
materiales y técnicas de las litografías en.blanco y negro. El 
proceso de impresión en color que se describe está básado en un 
procedimiento complejo el cual debe ser muy bien comprendido p~ 
ra la realizaci6n del trabaj~. A menos de que sea bien planeado 
desde el principio y cuidadosament~ ejecutado a través del pro
ceso de trabaj6, la copia no podrá lograr las cualidades tanto 
t6cnicas como estéticas. La tinta pobremente impresa, los defe~ 
tos en los márgenes o un mal registro aparecen como errores en 

el papel de impresión. 

Los proyectos o bocetos preliminares son Otiles para resolver -
aspectos de color y la organización de la litografía en color. 
Los proyectos pueden ser realizados sobre hojas de papel de di
bujo. ejecutados libremente con acuarelas, lápices de color, --
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pastel, crayones etc. El cafácter de los materiales usados para 

el proyecto sugerirá los. materiales y el t~atamiento que se·le 

dara en el procedimiento litográfico para color. Además es muy 

fitil para el sistema de litografía en color que aqui s~ reco
mienda llamado ADITIVO. 

El dibujo puede sustraerse del proyecto original, utilizando p~ 

pel albanene; aislando cada una de las áreas de color que serán 
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 separar -

del proyecto original debe ser muy exacto para que los regis- ~ 

tras de la imagen queden alineados exactamente. Se recomienda -
marcar la parte superior de cada albanene una vez dibujados los 

limites de cada dibujo que será separado para evitar trazar 
equivocadamente, de cabeza o el reverso el dibqjo sobre la pie~ 
dra al trasladarlo a ella. Una vez volteado el albanene 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 pr~ 
parada con un pigmento de color que contraste con la piedra pa
ra que pueda ser visto, presionando con una pluma para que se -

t.L slade muy bien, revisar que las relaciones izquierda derecha 
de la impresión se lleve a cabo como se pretende. 

El siguiente albanene para la siguiente piedra, puede realizar

se de la primera impresión si se desea ~alcándola de la copia -
para despufis dibujarla i trasladarla a ia segunda piedra, no o! 
vidan~o voltear la hoja de albanene al trasladarla a la segunda 
piedra. También puede ser realizada la separación.de color.del 
proyecto original, tomando en cuenta que ha sido elaborado exac 

tamente igual que ias copias c.on sus respectivos régistros y d.!_ 
mensiones. Esta misma operac~~n se lleva a cabo cada vez que -
sea. impreso un color. A veces es necesario durante el. desarro
llo de una litografía en colo~-, imprimir colores adicionales -
que no fueron planeados en el proyecto original. Estos pueden-
·ser afiadidos para mejorar el trabajo o para corregir errores en 
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los colores anteriore.s, para esto es 11JUY Útil el proyecto origi 
:¡, . • 

n~l, que n~s puede servi~ como guí~ ~¡}rn tal caso pue~e ser ut.! 
11.zada la imagen del Úl t1mo color 1m1>1'1:\eso º Aunque ex1sten alg.!!_ 
nas otras formas para la litografía en color. estas no se pue-· 

den llevar a cabo si no se tiene en cuenta los procedimientos 
básicos que han sido expuestos 

4.4 LAS TINTAS 

S6lo un dep6s1to delgado de tinta puede imprimirse en el papel 

debido a los principios químicos y mecánicos del proceso lito· 
gráfico. Las tintas litográficas tienen una opacidad limitada, 

no tienen el poder de cobertura similar a las ti~tas utilizadas 
en otros medios de impresi6n 0 tintas transparentes y semitrans 
parentes permiten gran cantidad de coloraci6n que se ven a tra 
11é.s de capas de tinta impresa. Adiciones de tinta transparente 
-:> • .n pigmento e blanco transp·arente) a una tinta permitirá grados 
de transparencia mayores. Las mezclas d6 este tipo se usan pa· 
ra ímprimiI tint~s m~y suaves comparables a las pálidas transp~ 
rcncias de la acuarela Una amplia gama de efectos de color se 
lo!'_;ran con·sobreimpresiones transparentes. De esta manera. de·· 
grudaciones adicionales de matiz se pueden producir. cuyas ton~ 
lidades son considerablemente más luminosas de las que se obti~ 

nen al imprimir un s61o color. Las modificaciones de transpare!! 
cia u opacidad de la tinta de impresi6n afectará el yalor y a] 
color de la imagen en las sobreimpresiones resultantes. 

.4.4.1 CARACTERISTICAS DE LAS TINTAS DE COLOR 

L:i. mayor parte de las tintas para lí tografía son semi.transpare_!! 

tes. Una mayor transparencia se puede lograr afiadiendo blanco -

transparente no pigmentado a la mezcla básica. Son pocas las -

tintas de color realmente opacas, aunque un grado limitado de -
opacidad puede lograrse imprimiendo varios colores sobre ~tros. 
La mayor parte de los pigmentos usados en tintas de color exhi-
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ben propiedades 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 coftsistencia y un com-. 
portamientó variable de acuerdo al color, pb~ las característi

cas y propiedades de su elaboraci~n que ~a;i~n de ~n fabri~ante 
a otro, varios materiales pueden incorporars~ para hacer la tin 

ta menos grasosa, más firme y más o menos víscosa, de secado r~ 
pido etc. La tinta d~ color a diferencia del negro transporte 

se distribuye durante el entintado con un rodillo suave hecho de 

goma o material~s sintéticos. Estos rodillos son menos manuales 
que los de piel usados para tinta negra transporte, ~curriendo 

por lo general un emplaste en la imagen. 

4.4.2 LA MEZCLA DE TINTAS DE COLOR 

La tinta de color se mezcla colocando pequefi~s cantidades de 
tinta a imprimir en la plancha de vidrio para entintar. Cada co 
lor se toma de su lata con una espátula limpia. Los.colores se 

reunen para lograr el color deseado, la mezcla se prueba peri6-
dicamente tomando una poca de. tinta en una de las esquinas de -

la espátula y aplicándola en un cuadri to del papel que será usa
do para la edici6n. 

Una vez lograda la mezcla (comparándola con la mezcla aprobada) 
hasta obtener la cantidad de tinta necesaria, de preferencia se 

prepara una cci.ntidad de tinta mayor que la necesaria, por lo di . . 
ficil que resulta lograr la mezcla· del mismo matiz y consisten

cia de la mezcla original. 

Después de haber mezc~ado el volumen de tinta deseado, se revi-
sa su consistencia. Cuando sean necesarios modificadores como 

barnices, aceites, reductores o carbonato de magnesio se afiaden 
y mezclan para que la tinta tenga sus propiedades de trabajo s~ 

tisfactorias. Entonces se distribuye en la plancha 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 klmacenado prolongado. 

Aunque generalmente se trabaja en algunos talleres con tintas -

que no son propiamente para litografía debido al inconveniente 

que existe para adquirirlas;puesto que son elaboradas por empr~ 

sas extranjeras y representan un alto costo. Las tintas elabo

radas en nuestro país para tipografía qfrecen muy buenos res~l

tados para la litografía en color. Solo que es necesario cono

cer sus características y propiedades con las que han sido ela

boradas, las cuales pueden modificarse en caso que así se requi~ 

r~, afiadiendo varios materiales para darle consistencia a la -
tinta v asi obtener mejores resultados en la impresión en coloL 

'~.4.3 MATERIALES MODIFICADORES DE TINTAS 

Barniz 
El barniz más comün usado para hacer más diluida la tinta es el 

aceite de linaza, para hacerla más viscosa cuando ésta es dema

:;;iado dura. 

Hidrato de Aluminio 
Sirve para modificar la tinta cuando contiene demasiado barniz, 

haciéndola más firme y menos viscosa. 

Carbonato de Magnesio 
Sirve para reducir el exceso de barniz, dándole a la tinta cuer 

po, y consistencia con propiedades adherentes. 

Carbonato de Calcio 
Puede ser usado en lugar del carbonato de magnesio, endurece la 

tinta dándole 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 comúnmente como secantes en las tintas de color. Para -

una efectividad mayor pueden mezclarse estos dos materiales# en 

proporciones iguales, dando muy buenos resultados por las cara~ 

terísticas párticulares de secado que presentan cada uno por se 

parado. 

4.5 EL REGISTRO 

Es uno de los factores básicos en la litografía en color. Debe 

realizarse perfectamente tanto en las piedras como en las copias 

para que la colocación exacta de una impresión 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 características del -

taller al que hace referencia esta investigación. 

4.5.1 SISTEMA DE REGISTRO POR HOYOS DE ALFILER 

El sistema de registro tradicional comúnmente usado para color 

utiliza dos alfiles, los cuales perforan dos marcas de registro 

de impresión y son colocados en los hoyos correspondientes en -

~a piedra que fueron· elaborados previamente con una punta delg~ 

tla o algún otro material·rigido que sea capaz de perforar la -~ 

piedra· sin fracturarla, para lo cual debe colocarse la punta s~ 

bre el lugar que ocupará el orificio y hacer girar la punta ha
cia la derecha e izquierda, cuidando no hacer palanca, que pu

diera estrellar la piedra. 

Para registrar las hojas para impresión, se aproxima el papel · 

con los alfileres 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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Se aproxima el papel hasta que cae~ los alfileres en los hoyos 

de la piedra. Se retiran los alfileres para usarlos de nuevo 

en la siguiente prueba. La ventaja del registro con alfileres 

consiste en su precisi6n. El papel s61o va ~onde los alfilere~ 

ocupan los hoyos de la piedra que fueron determinados de ante 
·mano. 

Un inconveniente que puede evitar si se pone mucne atención eón 

siste en que el mal registro puede ocurrir debido a un des~uido 

al marcar los registros, perforaci6n inexacta de las copia~ im 

presas, o una localización err6nea de los hoyos eñ·1a piedra. 

El registro y base de alfileres requiere de un manejo edecuado 

y mucha práctica, con ayuda de otra persoria que manipule uno de 

los alfileres. Cada piedra de colo; debe tener sus marcas de 

registro, marcas que pueden se~ dibujadas cu~d~dosamente sobre 

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

Una de las primeras prensas que us6 Senefel<ler para.sus ensayos, 

data de 1797 aproximadamente cuando utiliz6 para sus impresio

nes una placa de cobre con Jos cilíndros. Senefclder logr6 im

primir con esta prensa 120 copias de 12 escritos sobre m6sica~ 8 

En menos de dos semanas imprimi6 lo que fué la primera publica

ci6n litográfica conocida en la historia. Para 1798 cambi6 su

primera prensa la cual fué modificada apareciendo entonces la -

prensa de palanca que incorpora el principio del rasero que fa

cilit6 e hi=o posible el perfeccionamienio de la t6cnica lito

gráfica. En los inicios de la litograf1a las primeras pren~as 

fueron construidas con raseros y cilindros, muy similares a las 

prensas de construcci6n moderna, como ia Charles Brand que con

serva las mismas características de las primeras prensas ~anua

les. Las primeras prensas utilizadas en Alemania fueron de pa

lanca vertical, en Viena fueron construidas con cilíndros de me 

tal, y en Inglaterra con cilÍndros de papel. 

La primera prensa que tuvo éxito en la producci6n en serie, fué 

la prensa de palanc~ o poste, de fácil operaci6n, el 6nico inco~ 

venicnte consistía en que solo podía imprimirse en piedras pe

quefias con muy poca presi6n pero aventaj6 en cuanto a rápidez y 

efectividad. En este tipo de prensa la presi6n es aplicada
0

por 

una palanca, con un rasero fino de madera, con la longitud del 

ancho de la ~magen que será 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. El -

movimiento del ra~ero produce bastante presi6n, transfiriendo -

la tinta desde la piedra. al papel. 

Los principios básicos de las primeras prensas de impresi6n li

tográfica son conservados en las prensas manuales de construc

ci6n moderna. La prensa de cilín<lros es una de las más utiliza~ 

das por su fácil manejo en comparaci6n con la prensa de palanca 

zB KN¡NGIU. tUCHAEL. HURRAY ZIHILES. THE CONTEtiPORARY LITHOGRAPHIC \JORKSHOP AROU!IO THE \JORLD. New York Van Hos

trand Reinhold Company. 197.lt, pág. ) .37 



que requiere mayor estuerzo para imprimir 

La prensa de estrella está compuesta de un timón de estre11a insertado en 
una palanca, es una réplica exacta de las primeras prensas manuales utili
zadas durante los inicios de la litografía, construidas de madera. Estas 
fuerón construidas después con moldes de hierro y acero. AOn es posible 
encontrar en uso estas viejas prensas en algunos talleres litográficos. 

En l·a prensa de estrella el rasero permanece en un lugar fijo, no se mue
ve sobre la piedra, ésta y la presión pasan a través de la cama conser- -
vando el rasero fijo, la presión puede ser conservada y operada por une so
la persona con un mínimo de esfuerzo.29 
El creciente interés en las prensas manuales motivó la fabricación de pren 
sas modernas, principalmente en Estados Unidos. La más común es la Charles 
Brand construida también con los principios de las primeras prensas manua-
les. La Charles 8rand se fabrica en dos tamaños, tiene una operación manual 
sobresaliente, debido a su poderoso engranaje además ae que puede motorizar 
se. Estas prensas fueron modificadas con respecto a su cama, en la caja de 
levas de presión y en la empuñadora del rodillo . Muy práctica en los talle
res escolares. La construcción y principios de operación de las prensas ma-
nuales son escencialmente los mismos para todas las prensas manufacturadas 
en Xodos los tamaños.30 

5. 1 PARTES FUNOAMti'JTALES DE UNA PRENSA MANUAL 

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

Lé 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 ia-- -

29 1BJDEM. pág. J7 
30 ANTREAS1AN, GARü. Op. Cit.,pag.343 
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A) Tornillo regulador B) Caja de rasero C) Tfmpano D) Rasero 

C) Piedra litogr~fica 

I ) e i 1 i n d ro de e ama • 

F) Cama G) Palanca de presión H) Manivela 



2 Prensa litogr,fica hecha por Senefelder. 



4. Prensa de palanca 
vertical.. 

3. Primera prensa 
litográfica de Senefelder 
coa e il indro s. 



S Prensa de palanca o poste. 

6 Prensa de e ilindro. 



7 Prensa de cilindro 
con palanca. 



8 Prensa de estrella. 

9 Prensa de estrella hecha de hierro. 



10 Prensa de palanca e on ·tope. 

11 Prensa litogr5fica Europea. 
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.presi6n. 

3 El Raser6.~ Hoja de mader~ achaflanada por la parte interio~ 
Una tira de cuero o piel muy estirada por todo el chaflan sirve 

como colch6n cuándo se ejerce presi6n entre ei res ero· y el tim
pano. · 

4 La Cama De La Prensi.~ Consiste en uri tabl~n plano, regular
mente de madera de maple, unido a un marco de acero fundido. Es 

. ,-

importante que la cama de la prensa sea. verdaderamente plana, 
sin relieves o torceduras. Una hoja de linoleum se coloca so-
bre la cama como colchón. 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 fricci?n, al moverse ésta -
sobre los rieles del marco de la prensa. 

·s ia Palanca de Presi6n.- Es una varilla de acero pesado conec 

tando las levas, el cuál levanta el cilindro de la cama ponién
dolo en contacto con la cama de.la prensa.· 

6 El Cilíndro De La Cama.- Es un cilindro de acero el cu~l0 mue 

ve la·cama de la prensa hacia adelante y hacia atrás. Una mani 
ja o ~anivela se coloca en un· extremo del cilindro. Cuando se· 
levanta la palanca de presi<?n la prensa se libera. En esta po
sición las levas no permiten que el cilindro haga contacto con 
la cama, esto permite que la cama pueda jalarse o émpujarse ma
nualmente a lo largo d~ los corredores. Cuando se baja la pa
lanca de presi6n, la acción de las levas y las varillas conecto 
ras levantan el rodillo poniéndolo en contacto con la cama. De 
esta manera la cama pued~ hacerse hacia adelante y hacia atrls 
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 hac.erla pasar a través de 

la presión. 
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8 El Tímpano.- Hoja d~lgada de algún material flexible como el 

plástico, 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 rígidas, sirve para mantener el r~ 
verso de las impresiones limpias. Estas hojas se colocan entre 

el tímpano y el papel de la impresión. Los papeles pueden ser
vir también como colchón. 

5.2 OPERACION DE LA PRENSA MANUAL 

La prensa manual se opera de acuerdo a los siguientes pasos: 

1 Se selecciona un rasero ligeiamente más ~orto que el ancho -
de la piedra que será impresa, pero más grande o igual que la -
imagen, 

llo. 
Se centra y asegura en la caja por medio de un torni-

2 La piedra litográfica se centra en la cama y se alínea para 

pasar uniformemente bajo el rasero. 

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

(pero no la imagen) está bajo el rasero. La posición se deter-
mina mirando que el margén de la piedra coincida con el rasero. 
Un pedazo de masking-tape o una línea pintada con un gis sobre 
el borde de la cama, en la línea 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 rnasking-tape,· o marca de gis 
sobre la cama indica en línea con el margén, el final del viaje 

y del punto de determinación. 

5 La cama se regresa a su posición inicial, se lava y entinta· 
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la piedra. El papel se coloca, despu~s las hojas de reverso y 

por Último el tímpano. 

6 El tornillo que regula la presi6n se ajusta hasta que el ra

sero toca el tímpano. Se libera el tornillo a la mitad de vuel 

tas hasta que la palanca de presi?n pueda bajarse. La presi6n 
está en el engrane cuando la palanca de presi6n esta bajada to
talmente. 

· 7 La prensa se mueve firmemente p.ermi tiendo que la piedra pase 
bajo el rasero, el cuál funciona como una hoja limpiadora. El 
movimiento se detiene cuando la marca trasera de la piedra se -

alínea con la marca de la cama de la prensa. La velocidad del 
viaje es menos importante que su suavidad. La operaci6n de la 
prensa debe ser constante y firme, más que jaloneada. 

8 Se libera la palanca de presi6n y se regresa la cama a su p~ 
sici6n normal o inicial. 

9 Se retira cuidadosamente el tímpano para no manchar l~ iropr~ 

si6n, se coloca hasta arriba el lado lubricado sobre la caja de 
la prensa. Las hojas de reverso se levantan y colocan al lado 

del tímpano con el lado limpio hacia arriba. 

10 La copia se retira, y se moja inmediatamente la piedra, se 
examina la impresi6n antes de colocarla en los secadores. 

11 La secuencia completa del paso cinco en ade.lante, se repite 
para cada copia impresa. El paso seis se elimina después de lo 

grar la presi6n correcta. 



2 Prensa litogr,fica hecha por Senefelder. 



4. Prensa de palanca 
vertical.. 

3. Primera prensa 
litográficade Senefelder 
coa cilindros. 
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S Prensa de palanca o poste. 

6 Prensa de cilindro. 



7 Prensa de cilindro 
coa palanca. 



8 Prensa de est!"ell~ .. 

9 Prensa de estrella hecha de hierro. 



10 Prensa de palanca con tope. 

11 Prensa li t:ogr5fica Europea. 



IJ Prensa li togr,fica 

Charles Brand. 



CAP. VI ALTERNATIVAS Y POSIBILIDADES 

6.1 RECUPERACION .DE CARBURUNDUM. Debido a la escasez de 

materiales litográficos que cada día se hace más evident~, 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 pi~ 

dras, el residuo lo podemos recuperar de la siguiente forma; se 

coloca una tela resiste~te debajo de la mésa de graneado de tal 

forma que s6lo se filtre el agua utilizada para granear quedan-

do solo en la tela el residup -del carbor-undum. Cuando se consi 
/ 

dere que existe una suficien.te cantidad de re.siduo extend-emos -

la tela que contiene el residuo y lo ponemos á secar totalmente 

hasta obtener una cosistencia s6lida, fácil de desmoronar. 

Después procedemos a cernirlo con alguna tela con la trama que 

se desee, para esto es importante que el cernido se repita una 

y otra vez, para que no se filtre algún residuo de carborundum 

de un grano mayor que pudiera rayar la piedra durante el granea 

do. El uso que se recomienda con el residuo de carborundum es 

b~sicamente para borrar la imagen de las piedras una vez que _se 

ha concluido la edici6n, incluso podemos darle cierto grano a -

la piedra de acuerdo al carborundum que recuperamos. Con esta 

;11 terna ti va podemos ahorrar una buena cantidad de -carborundum -

durante esta fase del proceso litográfico. 

Existe otro elemente que puede ~er utilizado como abrasivo para 

substituir al carborundum, que puede ser conseguido en grandes 

•:ant iJ.ades, la arena de playa que también puede· ser cernida pa

,·a obtener granos de dif~rente grosor, para darle cierto grano 

a la piedra. Para su obtenci6n se puede usar también telas de di 

ferentes trama_s para cernir la arena y obtener diferentes gros~ 

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 s~metidas a la acci6n del ácido y a los cons 
tantes graneados~ se de~gast~n. La ~ráctica ha demostrado que 

piedras con menos de cinco c"entímetros de espesor se pueden que 
brar cuando son sometidas a la presi6n de la prensa. Ahora 
bien si consideramos la escaséz de piedras litográficas y su 

alto costo debemos pensar en la forma de aprovecharlas y cuidar 
las al máximo. 

Las causas m~s comune·s. ºque originan el rompimiento de piedras, 

se debe a un mal almacenaje o mal manejo de las mismas" todas - -
las piedras deben colocarse muy suavemente para que sus esqui-
nas y bordes no choquen cort otras piedras o alg~n otro lugar -
que pudiera ocasionar.su rup~ura. 

Las piedras mojadas no se deben levantar ni ser transportadas -
con las manos mojadas. Lo ideal será 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 presi6n de 
la prensa cuando son muy de~gadas,, o se. encuentran desniveladas. 

6.2.1 CAUSAS QUE ORIGINAN-RUPTURA EN LAS PIEDRAS LITOGRAFI€AS 
1.- La piedra es muy delgada y es sometida a la presi6n de la 

prensa. 

2.- La piedra no ha sido colocada al nivel de la superficie de 
la c'ama. La piedra se romperá si es sujeta a fuertes pre
siones de prensa, particularmente si está alta en el punto 
medio de la superficie superior de la piedra o baja en la 
superficie inferior en el punto medio de la misma. 

3.- La cama de la prensa está desgastada o la caja ejerce una 

pre~i~n desigual cuando se pasa la piedra qajo la presi~n
del rasero. Los rodillos de la cama pueden causar el mis

mo problema si están gastados. 
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4.- La cama de la prensa no está limpia; resíduos de goma, tin

ta y basuras bajo la piedra pueden provocar su ruptura. 

Las piedras delgadas se pueden pegar para una conservación 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 serán unidas se frotan una contra la otra con carborun 

dum del número 100 para asegurar una buena uni6n. Se puede ---
usar cemento <le latex, o resinas ep6xicas a prueba de agua, p~ 

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 ~uper-

ficie, (las piedras se alinean y se limpia el exceso de cemento 

de los bordes), posteriormente_se colocan algunos sobrepesos -

que bien puede ser otra piedra litográfica sobre la superficie_ 

de la piedra superior dejando el cemento a secar. 

Otra opción consiste en aprovechar una piedra cuando ha sufrido 

una ruptura, si la piedra se dividió en dos partes a causa de -

la ruptura tenemos dos opciones, una ~onsiste 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 pequeños orificios que servirán para 

lograr mayor adherencia al unirlas. Se prepara el pegamento 

con resinas ep6xicas sobre una cubierta pequeña de vidrio, se 

limpia el exceso de polvo con una pequeña brocha li~pia y seca, 

posteriormente se aplica el pegamento sobre las sup~rficies se-
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paradas y se procederá a unir las dos partes de la piedra, de 

tal forma que coincidan todas ellas exactamente, tanto la supei 

ficie de arriba, corno los cantos de las dos partes que serán -

unidas. Es n~cesario colocar sobre una sup~rfi~ie 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 presi6n sobre las partes que fueron unidas hasta que -

seque, al cabo de unos tres días como mínimo la piedra está li~ 

ta para volverse a utilizar normalmente, procurando evitar la 

cuarteadura que result6 de la ruptura la cual aparecerá en la -

impresi6n como blanca, de otra forma. podemos integrarla a la -

composici6n. 

6. 3 .• PAPEL CALCA PARA EL DIBUJO. Para completar efectos di 
ferentes en la realización del di~ujo, las hojas comunes de pa

pel carb~n 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 aguarrás distribuida uniformemente con una bro

cha o con estopa. Una vez preparada, la hoja puede ser utiliz~ 

da directamente sobre la piedra. Sus efectos pueden ser vistos 

más clara·mente cuando ésta se usa sobre papel transporte. 

6.4. DIBUJOS CON PRISMACOLOR. Detalles extremadamente fi-
nos pueden ser realizados con un lápiz de color en lugar de ut~. 

lizar el lápiz litográfico duro para el dibujo, para ésto se r~ 

comienda el lápiz negro. La piedra para este tipo de trabajos_ 

debe ser' graneada de preferencia con un carborundum del número_ 

300? 400, esto es para darle a la superficie una text~ra fina. 
El lápiz de color posee una pequeña can ti dad de grasa,: activa, -

pero debido a que este es un material muy duro se resi~te a la 

92 



acci6n de la goma aciduladora que debe ser en proporci6n de 

ácido muy débil. Para este procedimiento se recomienda duran

te el lavado de la imag~n usar una soluci6n de aguarrás con as 

falto, para lavar justamenteantesde imprimir, esto permite ira-

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

presi6n que aumentan gradualmente la. receptividad de la tinta_ 

de la imagen, el trabajo tenderá a entintarse rápidamente. 
Siempre existirá la posibilidad de un engrasamiento o sobre en 

tintado. Esto particularmente cuando el trabajo ha sido acid~ 

lado muy suavemente. Si esto ocurre se recomienda lo siguien

te: se enpolva la piedra con talco, se aplica goma arábiga pu

ra y se deja secar, se lava con aguarrás, 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 cubierta de la piedra con agua usando la e~po~ 

ja de lavado. 

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

húmeda con una pelfcula de agua. 

c) Se agrega aguarrás y agua sobre la superficie de la pie-
dra para disolver y limpiar el dibujo, posteriormente se 

limpia con una estopa seca. Si dejamos secar la cubierta 

protectora que retiene agua, el lodo de grasa se pegará -
permanentemente a la superficie de áreas blancas, lo cual 

debemos evitar. 

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

piedra con la esponja y agua. 

e) En.tonces se humedece con la esponja e inmediatamente se -

en tinta. 
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La segunda opci6n quita mejor el dibujo que la primera, aunque 

es un poco más complicado, además, ensucia las esponjas, ,cube

tas de agua y bandejas con los residuos grasos que remueve, lo 

cual debemos evitar al máximo. 

6.6 SOBRE EL DIBUJO: TECNICAS DE RASPADO. La litografía 

se adapta bien a una serie de técnicas en donde las imágenes -

de tusche o cray6n 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, así como en los 
poros. Si la imagen es raspada suavemente con una navaja de r~ 

surar, los picos del grano se remueven, dejando así diminutos 

puntos blancos que sirven para aclarar el tono del área. Un 

raspado más fuerte expone más la piedra aclarando el área aún 
,, 

mas. Una raspadura muy considerable sería 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 gastar~a más rápidamente 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 imagen du 
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rante el proceso de la impresi6n. 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 correcci6n parcial o total del trabajo. Muchos ar 

tistas se rehusan a someter su trabajo a procesos de correc---

ci6n, creyendo que la imagen inicial se destruirá, piensan 

que a los trabajos corregidos les falta frescura restándole ca 

lidad en su estado original, haci~ndolos menos confiables en 

su funci6n de impresi6n, pero la prácti~a ha demostrado que e~ 

te tipo de trabajos pueden imprimirse· confiablemente cuando -

las correcciones se realizan con cuidado. 

Las supresiones durante el probado de irnpresi6n requieren alg~ 

nas veces de la destrucci6n parcial o total de la imagen en -
la.s áreas que sean cons idera<las para correcci6n. Las imágenes 

pueden quitar se físicamente utilizando.navajas, puntas, agujas 

y otras herramientas o químicamente, usando ácidos. 

Después de que los dep6sitos grasos de la imagen son debilita

dos o destruidos, la piedra virgen, sin grasa, debe ser desen
sibilizada de nuevo mediante otra acidulaci6n, una vez que se 

han hecho las correcciones pertinentes, previniendo así que se 

engrasen las áreas blancas de no imagen. Las acidulaciones p~

ra desensibilizar están compuestas por ácido nítrico y goma 

arábiga; estas pueden aplicarse localmente (acidulaci6n por 
manchas, áreas)a la imagen completa dependiendo de la naturale

za y extensi6n de las correcciones. 

No se pude afiadir nuevo trabajo si no 

la de ac idulac i6n absorbida sobre las 

se quita antes la pelic~ 
áreas de no imagen de -

la piedra. Las soluciones sensibilizadoras (contragrabados) 
consisten en ácido acético 31, o alumbre y agua se emplean pa-

31 Acido acétic.o (CH COOH).el :ic;ido mis.común usado para sensibilizar I• pledr•_o Zinc. Vinagre en estaCo impuro 
su contenido lcidA baslndose en. un 5 6 6i es una soluci6n sustituible para sensibi l!zar más. En estaoo puro -
su· cOncentr.acl6n es 11..ada .leido acético glacial y es extreflt.ad.,.nte corrosivo y picante. 
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ra quitar d~p6sitos de acidulaci6n y además restauran la receE 

tividad básica de grasa de• la yiedraJ 

Las correciones que no son complejas
1 

ni tardadas se pueden 11~ 
var ·a cabo du·rante la se.si6n inicial' de la impresi6n posterior 

·' 
a las primeras pruebas de impresi6n. Entonces, la piedra pue-
de permanecer en la cama de la prensa, para reanudar las prue

bas inm~di~tamente despu~s de que se han hecho las correccio

nes pertinentes. Las correcciones extensas se iogran más sa-~ 

tisfactóriamente en la mesa de trabajo o en la secci6n de dibu 
jo. 

6. 7 .1. 

PRUEBAS. 

. ' 

PROCEDIMIENTO PARA CORRECIONES UNA VEZ IMPRESAS LAS -

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 humed_ece la piedra con esponja y agu.a, esto se necesi
ta para liberar su superfic~e de un exceso de. polvo y ex
poner la imagen con claridad. 

3.- Se hacen las correcciones necesarias. 

4.- Las areas corregidas se acidulan por partes, o si es nece 

sario una remodelaci6n radical, se acidula todo el traba
jo durante ap.roximadamente_dos minutos. 

5.- Si la acidulaci6n es parcial y aislada, se quita la so--

luci~n con una esponja procurando no invadir las zonas 
que son sometidas a correcci6n y se cubre la piedra con 
goma arábiga~ la cual se seca hasta producir una película 

regular y delgada. Las a,cidulaciones que cubren a la to
talid.ad de la piedra se .secan sin engomarse. 

6.- La piedra está lista para su lavado y entintado para con-' 

tinuar el probado de impresi?n. 
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6.8. CORRECIONES DEL TRABAJO MEDIANTE. LA ACCION DEL ACIDO. 
La quemadura del ácido se utiliza ~rin¿irialmen~e para ~lter~-
ciones más que para quitar completamente las imágenes, mezclas 

fuertes del ácido nítrico y agua o goma arábiga, aplicadas di
rectamente sobre la película de tinta sin protecci6n°disolve~
rán la grasa de la piedra por medio de su acci6n corrosiva. D~ 

pendiendo de la intensidad de la soluci6n, se debilitan y dis
minuyen los dep6sitos grasos. aclarando las tonalidades y cam
biando el carácter de la imagen. Una soluci6n compuesta de -

ácido y goma arábiga (a causa de su viscocidad) se acomoda de_ 
alguna manera más uniformemente sobre la imagen entintada. Es..,. 
to produce una quemadur.a más finamente texturizada, muy distin 

ta a la que produce el ~cido nítrico diluido con agua. Las -
correcciones con ácido pueden aplicarse con pincel una y otra 

vez sobre el área de correc~ión, quitando la soluci6n del 
área en donde se considere pertinente para no quemar completa~ 

mente el dibujo. 

Las correciones producidas por el atacado directo del ácido, -
en contraste con las supresiones producidas por navaja o raspa ..... 
duras, tienen calidades de bordes suaves. Además, el reducir_ 

los tonos mediante este método producen un cálido contraste ·
cromático contra los valores del trabajo que lo rodean. Este 

efecto ocurre porque la acidulación destruye las formaciones -
de grasa que descansart sobre lo alto de los granos de la pie-

dra. Los depósitos grasos de la base y entre cada pico del •• 
grano permanecen como un bajo tono. Como resultado, el área -
atrae menos tinta y aparece más clara en valor al ser impresa. 

Las acidulaciones se aplican con pinceles de diferentes tama-

fios, se emplean una esponja y un taz6n con agua para detener -
la acci6n del ácido en el momento preciso. La esnonia húmeqa 

permite la absorci6n y la remoci6n de la solución sin tocar •• 

áreas que no seran corregidas. 

La alteraci6n o correcci6n de la imagen se control~ mediante¡-
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(1) repetidas apl icac iones de la. soluci6n, ( 2) quitando cada -

aplicaci6n con la esponja antes que la acci6n del ácido se 

te, y (3) usando ·soluciones más débiles que la acidulaci6n 
' principal •. 

ag~ 

6.9. ELABORACIO:-J DE TUSCl-IE Y BARRA. LITOGRAFICA. Los in-:-

gredientes que forman el tusche y los crayones litográficos v~ 

rían de acuerdo al grado de d~~eza o suavidad, cada uno cumple 

diferentes funciones; el sebo y la cera son iguales, altamente 

resistentes al ácido, y dan al cray6n y al tusche su contenido 

graso necesario . La goma laca también resiste .. el ácido dándo-

. le dureza al crayf}n, el negro de humo dá col-ora la mezcla pa

ra ver la imagen real, y el jab6n emulsifica la mezcla así co-. ' ' 

mo también cont,ienc un ingrctlientc activo graso. 32 

Los ingre<li~ntcs para su preparaci6n, 

CERA 

SEBO 

J ¡\B l)N 

l:O~L\. LAC\, 

NEGRO DE llUMO - - - -

.La preparac'i6n es corno sigue: 

- - - -

- -

son lo siguientes: 

8 partes 

4 partes 

- - - - 4 partes 

4 partes 

- - - - i partes 

a} La cera se disuelve en un recipiente, agitando la masa a 

medida que el calor provoca la diso1uci6n·. · · 

b) Se agrega el jab?n y en seguida el sebo. 

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

mezcla.rlo éon los de~s ingredientes . 

. . ~ 
Por ÚltiJll<>, cuando han sido bien mezclados.los ingredientes se 

añade el negro humo, fase :final de la.preparación. Se recomien 

]2 SAFF -..D. llp. CH-. ~- 212 
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da mezclar muy bien la cera, y el sebo, de preferencia a fuego 

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

6 .10. ELABORACION DE PAPEL TRANSPORTE. Para la elabora---

ci6n del papel transporte pueden ser utilizadas varias f6rmu-

las, que a continuaci6n se describen y que se refieren a los -

principios con que son elaborados los principales tipos de pa

pel transporte comercial. 

Una extelente y simple f6rmula para elaborar el papel transpoE 

te, es la siguiente: mezclar cinco o seis partes de goma ará

biga, y una parte de gliserina (la gliserina previene al papel 

de arrugarse, y puede ser aumentada moderadame~te). Para faci 
lj~A~ el reconocimiento de la capa preparada se recomienda re~ 

liza~ una marca suave con 16piz en el reverso de cada hoja. 

Poner cada hoja hacia arriba, una sobre otra. Entonces, con -

una esponja humedecida con la preparaci6n que fué mezclada pr~ 

viamente a fuego lento. Se aplica sobre la superficie de las_, 

hojas que no fueron marcadas una primera capa. La primera ca

pa ·debe dejarse secar, se utiliza la esponja aplicando la sol~ 

ci6n en diferentes direcciones, teniendo cuidad.o que la capa -

sea delgada cada vez que se aplique y además, muy uniforme. 

l. secas las hojas se colocan con la superficie preparada ha-

Lia 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 está pegajo

sa la superficie del papel se corre el riesgo de resbalar so-

b re la superficie de la piedra, durante la presi6n de la pren

sa, por el exceso de soluci6n aplicada). 33 Los papeles utili 

zados para la preparaci6n del papel transporte con esta f6rmu 

la, pueden ser papeles propios para dibujo, como el papel bond, 

bristol, couche y papeles suavemente texturizados y algunos p~ 

peles que son usados para la impresi6n en offset. 

33 IBIDEl1 0 pág. 237 



ALMIDON 

GOMA ARABIGA 

AGUA - - - -

FORMULA DE ALMIDON 

SO gramos 

25 gramos 

- - 1 1 i tro 

100 

Procedimiento~ se mezclan los ingredientes, con calor suave, 

hirvi~ndolos hasta que el almid6n se disuelva y se vuelva 
transparente, se marcan las hojas en una de sus superficies, -

ya que con esta soluci6n, igual que la anterior ·casi no se pe.E 

cibe la preparaci6n cuando es aplicada en el papel. Una vez -

·mezclado los ingredientes se deja enfriar un poco para después 
aplicarlo sobre la superficie que no fué mara.ada de cada hoja 

de la misma forma que con la f6rmula anterior, mientras esté -

caliente. 

Los papeles, la preparaci6n y el almacenaje se llevan a cabo -

de. la misma forma en todas l;;i.s :formulas que aquí se recomiendan. 

Para la preparaci6n de las formulas, es importante mezclar los 

ingredientes neces~rios, ya que el excedente o faltan te de al

guno podría afectar la soluci6n. 

FORMULA DE GRENETINA 

AGUA 
GRENETINA 

ALMIDON - -
GLICERINA -

ALUMBRE - - -

-

-

1. litro 

20 gramos 

1 cucharada 

5 gotas 

l. cucharadita 

Procedimiento: se mezclan los ingredientes a fuego lento, po~ 

te~iormente se deja enfriar un poco. para aplicarlo de la mis

ma forma descrita en las f6rmulas anteriores. Con éstas se -

utilizan los mismos papeles '.y procedimiento. 
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6 .11. LITOGRAFIA EN COLOR CON UNA SOLA PIEDRA. Para la rea 
lizaci6n de una litograffa en ~oloi utilizando solo· una piedra 

es necesario comprender el procedimiento que se lleva a cabo -

en el método tradicional de litografía 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 irripresi6n. 34 para ésto es necesario y 

muy Útil par-¡:ir de un proyecto, o boceto, en donde sean consi

derados los colores que se quieran imprimir. Este proyecto -

elaborado con lápices de color, crayones, acuarela, pastel, 

etc., sugerirá el número de colores así como la técnica lito-
gráfica a seguir. 

El procedimiento que se sigue,utilizando este sistema consis 

te básicamente en que todas las impresiones de la edici6n de--
ben imprimirse con el primer color. Las decisiones para las 

mezcl~s <le color, deben hacerse al tiempo que .se realiza y pr~ 
gresa el trabajo, con la ventaja de poder realizar pruebas con 

diferentes colores para lograr el que se pretende. La desven
taja principal ~s que no hay posibilidad de una revisi6n, de -
urr onjunto progresivo de pruebas (como en el sistema aditivo) 

an~es de que haya sido impresa la edici6n. 

Utilizando el procedimiento para litograffa en color con una -

sola piedra, el artista debe tener muy claro que es lo que es

t~ hac{endo, pri~cipalmente al inicio del proceso. Todos los 

juicios que se toman son finales.· Tales j~icios pueden ser i~ 

ciertos sino se concibe previamente el trabajo en forma final

conjunta, basado en un proyecto a color, de lo que se pretende 
realizar, y que contempla la forma y procedimiento que se lle
vará a cabo utilizando el sistema SUSTRACTIVO. Este método -

que ~e recomienda como una alternativa para la litografía en -
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color ofrece gran libertad y flexibilidad durante el desarro-

llo del trabajo. Este· permanece fluido hasta que el Último co 

lor es imºxeso. el artista puede y debe responder a todos los 

imprevistos. 

La impresi?n secuencialde una o m~s variantes de un color de 

base a menudo resulta de una riqueza tonal sustancial, mucho rn~ 

j or de lo que puede obtenerse con un solo color. Las 1 i togra - -

fías 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 m·enor que si 

se utilizará 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. añadir nuevo trabajo. 

Iñclusive, piedras alternativas se pueden dibujar para añadir -

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 la finalidad de quitar los residuos de 

goma y grasa de la impresi6n anterior y as~ conservar el fanta~ 

ma de la imagen que nos servir~ de gu~a, .conservando la misma - . 

aimensi~m. imagen y registros que p"reviamente fueron realizados 

sobre la piedra con el sistema de alfileres que ha sido descri-
. o 

to anteriormente. Este sistema servirá.para registrar todas 
las impre"siones que se realizen utilizando la misma piedra. 

Otra forma para borrar la imagen y sensibilizar la piedra; una -

vez que ha sido impreso al primer color, consiste en limpiar la 

piedra con ~cido ac~tico diluido en agua, despu~s de· haberle da 

do una leve graneada con un carborundum fino, sin llegar a des~ 

parecer ~l .fantasma de la imagen que nos servir~ de. gufa para -
el dibujo posterior. Esta soluci6n de ácido acético diluido ~

con agua en µna proporci6n de 90% de agua por 10% de ~cido acé

tico. 



. 
La soluci6n es. aplicada sobre toda la superficie de la piedra_ 

con una esponja limpia, dejando un tiempo de racci6n, frotando 

la' esponja sobre todo en las áreas de dibujo que son las que -

se encuentran con mayor cantidad de grasa. 

Posteriormente, la piedra es lavada con agua, procurando qui

tar todos los residuos de la soluci?n y se deja secar. 

Entonces la piedra est6 list~ para recibir el nuevo dibujo que 

11 evar~ el ·sigu·iente color. 

Los materiales para el_ }-ibujo l'~ togr~fico pueden ser los mismos 

que se-utilizan para la litogr~f~a en blanco y negro, tales co
mo~ tusche, .barra, l~piz litogr~fico, tinta transporte, etc. 

El procedimiento para sensibilizar· se lleva a cabo cada vez que 
se quiera añadir utia.imagen nueva sobre la. misma piedra, y q~e 
cor.re·sponder~ a un nuevo co_l:or. Otro in·convenien te que existe 

al 'u tilfzar el sistema sustr.activo, c..onsiste en que la piedra_ 
sufre un mayor desgaste, debido a los constantes graneados, y 

a la acci?n del ~cido ac~tico, pero, •.. debido a la escasez de -
piedras litogr~ficas en los talleres escolares y para realizar 

litogra~~a en color con el m~todo tradicional, que emplea una 
piedra por cada color, esta al terna t:l.va puede ser de gran ayu
da. 

6. i2. FOTOLI'I:OGRAFIA. La imagen fot~gr~fica se: ha convertí 
do recientemente en una forma popular de expresi?n art~stica. 
Aunque es empleada m~s comunmen te en serigr~f~a, tambi~n puede 

utilizarse en la litograf~a. 

Una piedra litogr~fica puede prepararse a mano para llevar una 
capa sen-~ib~e· a la luz. 

g1 material fotogrlfic6 se expone, ievela y procesa para ser -

impreso. Las tGcnicas de exposici?n requieren algo de familia 

103 
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ridad con los ~principios fotográficos. Para este procedimien
to al contrario· gue en serigra.fía es utilizado ~n n-e.gativo de 

la .. imagen que se desea trasladar a la piedra, para ~sto, 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-
posici6n las partes que reciben la luz a trav~z del negativo -

fotográfico se endurecen, y se vuelven insolubles. Las partes 

que no fueron expuestas por donde no pas6 la luz durante la -

exposici6n permanecen solubles y se lavan durante el revelado. 

Las partes insolubl.es del revestimiento forman ~reas recepto

ras de grasa o tinta, cuya gradacii?n fu~ determinada por los -
medios tonos del negativo, que producen en la impresi6n, una -
apariencia ?ptica de gradaci6n contínua. 

6.12.1. LA EXPOSICION DEL NEGATIVO. La cxposici?n del nega

tivo se realiza contra la piedra bajo una lámpara de arco de -

carb?n, o con l~mparas 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. El primer método es el m~s conveniente, el tiempo 
de exposici?n depende de varios factores, siendo los más impo.!. 
tantes; la densidad del negativo, la distancia· entre el negati 

. o -
vo y el elemento impresor, la distancia de las lámparas y el.-
grosor del revestimiento. Una serie de pruebas será 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_ 

prepara~a especialmente. Al secar la tinta, el trabajo se la
va con at,ia para disolver las ~reas de no imagen (que no fue-
ron expuestas) del revestimiento. Todas las ~reas ·ae imagen -. · 

que se endurecieron por la luz permanecer~ y ser~ receptoras 
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: ;. ·:·: 

- -de "'t'in;ta, cubiertas por un poco de tinta rev~
0

ladora. Esta es 

una fase crítica del pr~ceso y
0

requiere de extrémo cuidado, ya 

que todo rastro· de tinta reyeladora que_ fu~ di su el to deberá -

retirarse p~ra asegurar'una desensihilizaci6n efectiva de la 

image·n •. 

6 .12. 3 ACIDULACION DEL ELEMENTO IMPRESOR. Despu€ls de reve

lar la imagen se debe procesar qu~micamente_ para establecer -

firmemente las ~reas receptoras y repelentes de tinta. Los - -

·.procedimientos para acidular irnagenes f otogr~ficas en piedras, 

· sori.·):d~ntic'os a aquéllos usados para _acidular imagenes produci_ 

···das_ en piedra por alguna de las diferentes tllcnic'~s del dibujo 

litogr~fico~ 

6.12.4 LA REPRODUCCION LITO'GRAFICA EN PIEDRA. Procedimiento: 

La - superficie ·de la piedra para f otol i t~gr'af~a debe estar per

'fectamente nivelada •. Debe e\;tar pulida o tener un grano mucho 

.. 'mis ítn:o que el utilizado pa·ra dibujo., La soluci6n para el re 

'. v~stimiento se menc:,iona a c~ntinuaci6~: -

.;· p ' 

·1 •. 

SOLUCIÓN REVESTIDORA 

ALBUMINA EN POLVO,_ - - - - -- - - - 60 O gramos 

BlCROMATO DE AMONlA 

AGUA - - -

AMONIACO -

150 ·gramos· 

medio litro 

- 15 mililitros 

a) : Una peqlieñ·a cantidad de la .-soluci6n se vierte. en el centro 

de· la'·piedra y se unta con un. paño suave, hasta casi se-:-

carla. 

_- b) 

c) 

_, -
Se ·inclina la piedra, un poco m~s de soluci6n se vacía so 

bre ~su superficie, se retira. el exceso y se, seca con el -

abáiüco -o venºtilador. 

Para la reproducci6n por contacto, el negativo se coloca 

sobre la piedra y despu~s una_ cubierta de vidrio que --
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abarque la piedra. el neg~tivo y la piedra deben estar 

en.buen contacto. 

d) La imagen se expone con.· 1a luz de la limpára. La· reprodu~. 

ci6n por cont•acto requiere·e:x.posiciones nms cortas que -

las de i)royecC:i6n de la imagen por medjo de ampliadora fo 

togr~fica. 

e) El tiempo de exposic' i6n promedio es de 8 a 10 minutos¡. con 

una in tcnsidad de luz de 2000 watts. .Para mejor con trol 

podemos realizar una seri~ de pruebas de cxposici6n ini-

ciando desde lo~ 2 minutos hasta 14• con intervalos de 2 

en cada cxposici~n. 

La distanci:-i entre las Himparas y el negativo variará de_ 

acuerdo al tamafio del negativo, la mejor forma para deteE

minarla co~~iste en medir diagonalmcte.la imagen.de nues

tro negativo. y ~sta .'ser~ la distancia entre la. lámpar·a_ 

y el elemento impresor .• 

f) Despu6s de la e:x.posici6n la piedra se cubre con una mez-

cla de tinta transporte y un poco de aguarrás sobre toda_ 

la superficie. La mezcla debe tener una consistencia ere 

mosa. 

o 

g) La piedra es secada con el ventilador o abanico y se lava 

cuidadosamente con agua hasta que todo rastro de revestí-· 

miento no expuesto y tinta reveladora se quite. 

h) La piedra una vez seca se talquea y recibe la acidulaci6n 

que debe ser suave. La acidulaci6n es aplicada suavemen

te sobre la superficie de la piedra cuidadosamente. para_ 

no afectar la imagen, dejando una capa ligera uniforme. 

i) La imagen se lava con aguarr~s, se aplica asfalto Y se --



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 acidulaci6n suave -

de acuerdo a procedimientos normales para lograr una de-

sensibilizaci6n final. 35 

35 IBIDEH, págs. 409,41o;H1 
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CAP. VII LA ORGANIZACION DEL TALLER LITOGRAFICO 

La organizaci6n del taller litogr4fico requiere de una plane~ 
ci~n para asegurar un desarrollo eficiente y pr4cti~o. El ta
ller escolar, debe contemplar las necesidades del equipo y ma
teriales, incluyendo los de ~poyo. Los talleres.para la ense-

1 

ñanza de la litografía varian cualitativamente de acuerdo a --
los recursos conque cuentan, con respecto a su equipo y mate-
rial. Es necesario implementar programas que contemplen un mí 
nimo de tiempo por cada curso, especificamente de los procesos, 
debido muchas veces a que un solo semestre no basta para el 
aprendizaje b4sico de la t~cnica. 

As~, al concluir el curso el estudiante podr~ cursar otro ta-
ller o continuar en el mismo y seguir otros objetivos en un ni 
vel mayor de conocimiento. Cada curso debe ser impartido por 
un profesor y un ayudante especializado en la organizaci6n del 
taller. 

Este debe ser equipado con los elementos indispensables para -
su buen ~uncionamiento y as~ asegurar un m~ximo potencial en 
cada proceso. El taller escolar de litografía deb~ contar con 
espacio suficiente para permitir el tr~nsito de estudiantes, -
las ~reas de trabajo deben dividirse coi_:¡.. respecto a cada etapa 

del proceso litogr4fico, las ~reas de dibujo necesitan de un -
mayor espacio, una manera de obtenerlo es el considerar un 
4rea central de dib~jo inde.pendiente a las dem~s. 

7. l. EL ESTUDIANTE. El número de estudiantes de·un taller 
escolar depender4 de los recursos con que cuente el taller y -
no del número de alumnos inscritos, ya que en ocasiones el níi
mero de ellos rebasa la capacidad del taller, tomando en cuen
ta. los recursos de los talleres de la ENAP, una clase de lito

graf~a debe considerar de 8 a 12 estudiantes trabajando de. 



"º 
6 a 9 horas por semana, el taller deberá acomodar diferentes -

clases durante la semana y aún permanecer abi_erto para estu-- -

diantes que quieran laborar horas adicionales fuera del tiempo 
regular de clase~. Estas rleberán ser impartidas eficientemen
te por profesores y asistentes debidamente capacitados tanto -

en la t~crtica como en la docencia. 

7.2. EQUIPO Y EXISTENCIA. Debido a que los estudiantes --
1 

realizan diferentes actividades durante el proceso litográfico, 
las áreas de graneado, dibujo e impresi~n deben considerarse -
para que trabajen más de un estudiante a la vez. Un mtnimo de 

tres prensas (quizás de diferentes tamaños) deben proveerse -
junto con el equipo. Debera haber por lo menos SO piedras de 
diferentes dimensiones, algunas de buen tamaño para la utiliz~ 
ci6n de placas metllicas para sustituir piedras litográficas. 

7.3. REQUERIMIENTOS DE ESPACIO. Aproximadamente un área -

de 20 x 10 me~ros como mínimo se requiere para acomodar lo ne

cesario para una clase de 8 a 12 estudiantes aproximadamente, 
a la vez una área de 200 m2 para acomoda.r ~ prensas y un área= 
de acidulaci6n. Las áreas adicionales son necesarias para fa
cilitar el graneado, almacenado del papel, abasto de piedras y 

~re~s de trabajo. 

7. 4 • ALMACENAJE DE PIEDRAS. El almacenaje de piedras deb~ 
rá permitir un fácil manejo y proveer u_n máximo de seguridad -
contra su ruptura. Las piedras pueden almacenarse de dos for

mas distintas. 

7.4.1. a) ALMACENAJE VERTICAL. 
se almacenan mejor verticalmente. 

Piedras menores o pequeñas -
Un mueble s6lido de madera 

que contenga varios entrepaños capaz de soportar varias pie--
dra.s proveerá un excelente almacenaje. Las piedras más gran
des son colocadas de canto al nivel del piso, las medianas en 
el entrepaño siguiente y las más pequeñas en el entrepaño sup~ 

rior~ Los entr~paftos deberán tener espaciadores verticales --
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para evitar que se ladeen. 

7.4.2. b) ALMACENAJE HORIZONTAL. Las piedras almacenadas de 

esta forma, son colocadas en un ~rea protegida y relativamente 

aislada del ~rea de impresi6n. Las piedras son apiladas sobre 

polines con cart6n corrugado entre ellas. Varios sistemas de 

codificaci6n se emplean en. l~s talleres para asegurar una f~-

cil identificaci6n de las pi~dras, uno de ellos utiliza color 
I -

para distinguir la calidad básica de la piedra, por ejemplo, -

el azul denota una calidad de primera (piedras grises) el na-

ranja de segunda (piedras azul gris); el amarillo para piedras 

de tercera (piedras suaves y venosas) y el blanco para las pi~ 

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 n6mero o ini--

cial, que corresponden al espacio que ocupa la piedra en el al 

macén. El c6digo permite seleccionar y acomodar las piedras. 

7.5. ALMACENAJE DE PAPEL. Cantidades de papel deben mant~ 

nerse a la mano para el taller escolar. Cuando sea posible, -

el papel debe almacenarse fuera del área de impresi6n para -

ahorrar espacio. 

7.6. ALMACENADO DE LA EDICION. Es el espacio para examinar 

y almacenar las ediciones terminadas. Se puede proveer de un 

árei limitada de almacenado cerca del á!ea de dibujo. Gabine

tes o planeros son excelentes para este prop6sito. Se asume -

que cada estudiante es responsable del cuidado y almacenado de 

su propio trabajo, después de terminado. El asesor deberá· re

gistrar el progreso de cada estudjante, como el documentar el 

progreso semestral del taller para facilitar los criterios de 

eva1uaci6n, los cuales se recomienda sean comunicados a los -

alumnos antes de iniciar el curso. Los planeros de almacenado 
para este prop6sito deben localizarse cerca del área de exis-

tencja del papel o en otra área en donde el trabajo de ot~as 

clases se conserva. 
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7. 7. EL MANTENIMIENTO. El mantenimiento es usualmente un 

problema grave en un talle~ escolar. en vista de la inexperie~ 

cia de estudiantes principiantes. El instructor y su asisten

te deben mantener una vigilancia constante en el cuidado del 

equipo y material ya que la p~rdida y reparaci~n del equipo re 

presenta un alto costo-, muchas veces irrecuperable. 

El mantenimiento debe estar a cargo del asesor y el asistente 
i -

o del personal de mantenimiento capacitado. si es que lo hay. 

Si el asesor lo."considera podrá fijar algunas fechas a los es

tudiantes para participar en el mantenimiento y acondiciona--

miento del taller. 

7.8. EL TRABAJO. Lo ideal para el procedimiento del trab~ 

jo del estudiante, consiste en asignar tareas específicas del 

proceso litogr~fico a diferentes sectores del grupo que consi~ 

ten desde la etapa del graneado hastá la etapa de impresi6n, -

ya que esta Última etapa requiere de la ayuda de otra persona_ 

que bien puede ser otro estudiante el cual sería ayudado a la 

vez por el mismo compañero, cuando se encuentre en esta etapa_ 

del proceso litográfico. 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 enseñar en cada curso. Es 

te plan contemplará t~cnicas y m~todos de enseñanza aprendiza

je y formas de evaluaci6n con sus respectivos objetivos respe~ 

to a ~ada curso que será impartido. Todo esto con la ayuda de 

material didáctico como: adudiovisuales, material impreso, li

bros especializados, visitas a otros talleres litogf~ficos, m~ 

ti van do a los alumnos a la investigaci6n del proceso· li togr~f_!._ 

co, ya que la litografía también requiere de una metodolog~a -

para su enseñanza. 

7.10. ETAPAS DE TRABAJO. Para el aprendizaje de la litogr~ 

grafía, ser~ 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 cónveniente mantener las diferentes_ 

etapas del proceso litográfico 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 -

acidulaci6n y otro a la impresi6n, programándose bajo un cale~ 

dario para no saturar las actividades; así al concluir el sec

tor que se encontraba en la etapa anterior y así sucesivamente 
-¡ 

formando un ciclo de trabajo que abarca todo el proceso lito--

gráfico. Esto beneficia al grupo al economizar tiempo y agil! 
zar el proceso. 

7. 11. CICLO DE TRABAJO INDIVIDUAL. El ciclo de trabajo con 

tinuo para realizar una litografía es como sigue: 

1.-

2.-

3.-

4.-
s.-
6.-

7.-

La 

La 

Se 

La 

Se 
La 

piedra litográfica se selecciona del almac&n. 

piedra se granea. 
realiza el dibujo sobre l~ piedra. 

piedra se acidula. 
prepara el papel para le impresi6n. 

piedra se prueba y se irnp_rirne. 
La imagen se cancela despu~s de que la edlci6n se ha termi 

nado, la piedra se regranea o es represada al almac&n. 
8.-' Las impresiones terminadas son examinadas, firmadas y. doc~ 

mentadas. 

9.- La edici6n se almacena. Esto completa el ciclo de trabajo 

in di vidual . 

.-..:.:.,_._, _ __,..,.--;-

---,==- .... o= 
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A 

3 
1 

5 
8 

4' 

6 

e f. 9 

e 

, ¡ 
14 E] B 

13 
c:J. 15 

---'----- ------·---- -

Secc.A S ec e. B 

. 1- Estante para almacenal 3-4 Mesas.de luz 
je de piedras. 5-6 Planeros 

2 Mesa de graneado. 7 Mesa de dibujo 

10 

7 

S ec e. e 
8-9-10 Mesa$ para co

l. oca r papel 
11-12-13 Prensas 

14 Gabetero. 
15 Mesa de 

tado. 



14 "Viva M6xicou 

Litografía a 3 Tintas. 

50 x 33 crns. 

15 "Rutina" 
Litografía a 3 Tintas. 

57 x 40 cms. 



16 "Sta Titulo" 

17 

Lit o¡¡raf1a a 2 Tintas. 

90 x s.s ca.s. 

"Estaci&i Ta.xquefia" 
Lit ograf1.a a 2 Tintas. 

6 S x 50 cms. 



~-; -~. ~ •••• '"r'". 

¡, 

18 "Trave sia0 

Litografia a 2 Tintas. 
6 S x 50 cms. 

19 "Movimiento para ••• 

Litografia a 3 Tintasº 
60 x 47 cms. 



21 "Trave s1: !!" 
Litograf1.a a 3 Tint.&s. 

60 x 40 c:as. 

20 "Trave s'.Í.a III" 
Litografia a 4 Tintas. 
51 x 30 caas. 



22. "Extralimitaci6n• 

Litografia bfn. 
45 x 30 cas. 



23 "Personajes" 
Litografia a 4 Tintas. 

51 x 30 cms. 

"Sedici&l" 
Litograf1.a a 4 Tintas. 

6 S x 4 S cms. 



"A .. L .. " 
Lit ograf1a a 3 Tintas. 

31 x 24 cas. 

25 "Estoicismo" 
Litografia a 4 Tintas. 
65 X 45 cas. 



Z7 "Muftecas Rotas•· 

Litografía a 4 Tintas. 

35 x .25 cms. 



28 "Perd'Ón por este Día" 
Litografía a 3 Tintas. 
48 ;x: 35 cms. 

29 "C.emen ter io" 
Litografia b/n. 
SO x 28 c•s. 



e o N e L u s I o N E s 

La litografía ha sido a través de los años desde su inven

ci6n, un medio eficáz para el arte que revolucion6 los si~ 

ternas deirnpresi6n que existían antes de su aparici6n, tal

es el caso del arte tipográfico, para el cual la litogra--

fía signific6 una renovaci6n total. 

R~sultado del esfuerzo y tenacidad de los hombres que hi-

cieron posible su evoluci6n, la litografía aún sigue mant~ 

niéndose dentro de la gráfica a pesar de los inconvenien-

tes que han surgido para su práctica, ocasionando en cier

to modo disrninuci6n en su producci6n. Este fue la princi

pal preocupaci6n que me llev6 a realizar este trabajo, te

niendo entre sus objetivos el de contribuir a mantener es

te sistema de impresi6n manual y darle mayor auge, mostra~ 

do las posiblidades que ofrece, y así generar mayor inte-

rés entre los futuros artistas. 

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

la escaza investigaci6n que se ha hecho en la ENAP con res 

pecto a la litografía, y principalmente que no se cuenta 

con este tipo de material didáctico que refuerce la ense-

ñanza dentro de los talleres, debiendo fomentar el interés 

en la investigaci6n entre sus egresados, para elaborar ma

teriales de apoyo que respondan a sus propias necesidades

y recursos, que contribuyan a la superaci6n academica. El 

trabajo parte de la hip6tesis de que es necesario crear he 

rr=~ientas con nuestros recursos, que vayan desde la elab~ 

• raci6n de material didactico, hasta la elaboraci6n de rnat~ 

dales ernpl eados en 1 os_!a-i-IeYe-s-;-=~~ada-s-1-as · circunstancias 

que actualmente se presen"Eai:i~;para ·'S"Ü-:i;.ádcfa·isici6n; y que - -

han representado un factor determinante en la baja produc

ci6n litográfica. Una prueba de ello es este trabajo que

muestra la posibilidad de realizar materiales empleados co

rnunmente eh litografía como es el caso de algunos que han

sido propuestos aquí como alternativas con buenos resulta-

115 



dos. 

Las dimensiones del tema rebasaron en gran medida las in-

quietudes de este trabajo, y más aún cuando en nuestra fo~ 

maci6n te6rico metodológica han existido lagunas que no 

permiten justificar y argumentar textualmente la obra, y -

mucho menos realizar investigaciones empleando adecuadame~ 

te las metodologías. La asesoría es uno de los principa-

les factores que muchas veces se requiere para poder ini-

ciar una investigaci6n 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 los requisitos academicos, 

falta de tiempo para una buena asesoría, debido a las múl

tiples actividades que desempeñan los asesores, indiferen

cia hacia el trabajo asesorado, pocos docentes de la espe

cialidad con respecto a los temas que se eligen, poco doml 

nio de las metodologías para aplicarlas en la asesoría. 

Quiero señalar que estas conclusiones s6lo deben tener un

carácter provisional y concluir no determina, ni mucho me

nos debe dar fin a la discusión en investigación, por el -

contrario éstas deben dar pauta a nuevas reflexiones sobre 

este terna en donde la investigación ventile todas aquellas 

lagunas que presenta este trabajo y rompan con los vicios

de lo absoluto. 

Lstas conclusiones sólo justifican el estado general de la 

i11vestigación y del momento en que temporalmente se inte-

rrumpe, quiza otros hubieran hecho mejor la labor que ini

ci6 en este trabajo, no lo dudo, pero corno ha pasado el 

tiempo y los estudios esperados, irnpresindibles no han ap~ 

reciclo, emprendí la tarea con estos resultados, ojalá Y e~ 

te sea el inicio de una cadena de investigaciones que lle

nen esos huecos en Jos talleres y bibliotecas, porque éste 

ha sldo uno de los obstáculos de mi investigación, debido-

llE; 



al pocc material editado al español, teniendo como tarea -

la traducci6n e interpretaci6n de textos que resultó labo

riosa y lenta. 
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