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l. INTRODUCCION 

L'homme est ce qu'il fait 

A. Malraux 



! 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
• 

El presente trabaja, surge de la labor teórica y práctica que he realizado 

en el transcurso de lo últimos años, en base o la util izacián de la Serigrafía como 

una técnica directa y una gran fuente de expresión para el desarrollo del "que ha -

cer artístico 11
• 

Esencialmente, he de analizar la relación Íntima entre mi obra y la técnica. 

en cuestión, sobre la fusión compacta y co:nplementaria de la técnica y su resultado; 

entre la "forma" y el modo en que se genera esta misma. 

A su vez, la ~esis está enfocada hacia los jovenes artistas, carentes en ge­

neral de maquinaria especializada e instrumentación idónea;· no solo en -lo·que se ro;.:-. 

fiere a la técnica que nos ocupa sino ci las otras técnicas gráficos tradicionales. 

Así, una de mis constantes preocupaciones, será reafirmar la validez y ver­

satilidad de la Serigrafía como un procesa DIRECTO, rico en posibilidades creativas y 

muy lejos de la opinión todavía general izoda,que la presupone como una técnica in­

directa y mecánica. Tal opinión quizá se deba o los resultados alcanzados por la -

Serigrafía a nivel industrial, al ta mente comerciales, y de ahí que se crea sólo sirve 

para imprimir amplios gamas de color plano e imágenes frías y geometrizantes. 

Es necesario afirmar que la Serigrafía; es un producto acorde a esta época-· 

es de hecha, porte Íntegro de la tecnol.ogía actual, desorrollandose ·y perfeccionan­

dose constantemente. Por fortuna y apesar de ello, no ha perdido sus cualidades pri­

mordiales ( tan antigüas coma humanas ) y manuales, de experimentación DIRECTA, 

Sin embargo, en el campo artístico - que es el ·terreno al que nas abocare­

mos - pocos son los artistas que la conocen con ampl it~d. La mayoría de el los sim 
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ple y llanamente se contentan con mandar a reproducir su original - sea óleo, acuare 

la, dibujo, etc. - a los grandes talleres de "Silk Screen Process" para que el técni­

co especialista los reproduzca exactamente. 

De tal modo, que el artista, al na enfrentarse a la técnica, a su manejo, a 

su particular lenguaje, pierde toda posibilidad de real izar personal, directamente, el 

proceso de investigación creativa c¡ue la propia técnica necesariamente, propicia e in 

fluye, en el resultado de la obra terminada. 

El motivar al artista, al especialista en la imagen, para utilizar la técnica­

creativa y personalmente, será la finalidad básica de esta tesis. 

Para tal efecto, me basaré en la labor realizada sobre los resultados concre­

tos de mi propia obra y tratar de demostrar así, la ric¡ueza de posibilidades gráficas 

( texturas, transparencias, maHces tonales, etc. ) y soluciones formales (dinámica -

compositiva ) c¡ue· ha propiciado en mi quehacer, esta versátil técnica de reproduc--:­

cción, de una manera básicamente manuai y no mecánica. 

Así entonces, la estructura de este trabajo de tesis, será de la siguiente ma 

nera: 

En primer término, hemos de definir que es la Serigrafía y su diferencia como 

técnica de estampación, de las técnicas de grabado. Estableceremos también las di­

ferencias entre esta y la litografía, xilografía y grabado en hueco, definiendo breve 

pero concretamente éstas últimas. 

Enseguida expl icaremas los diversos procesos técnicos del método Serigráfico, 

sus materiales y recursos,. para posteriormente describir las investigaciones que en -

5 
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Co:nenzaremos por definir la técnica que nos ocupa: 

La Serigrofío es una técnica de reproducción gráfica, un sistema de estam­

pación, que se caracteriza por las dimensiones a imprimir, estos vedan desde el ta--· 

moño de un timbre postal hoste el de los fotomurales comerciales que vemos en la -­

ciudad. Así también, se caracteriza por lo rapidez de su ejecución, la sencillez de 

su moni:>jo y su gran diversidad respecto o los-soportes de impresión ( se imprime sobre 

todo tipo .de material sea este rugoso, liso, plano, curvo, duro, suave, etc. Sea p~ 

pel o modera, vidrio a plástico, superficies metálicos, circuitos eléctronicos; objetos 

tridimensionales, etc. ). Sin limitación en cuanto o uso de los colores y tintos se -

refiere, además permite un tiraje de miles de copies en uno sesión, gracias a la oc -

tual tecnología. 

En el campo artístico existen otros técnicos gráficas que tradicionalmente -

han sido utilizados, como son la litogroffa, lo xilografía y el grabado en hueco. 

Pero antes de definir cado uno de el los, seré necesario comenzar aclarando o 

que se le llama técn ice gráfica. 

La técnico, es el conjunto de hobil idades y procedimientos que ordenados y 

sistematizados nos permitirán llegar a resultados perfectos. 

Gráfica, etimológicamente viene de la palabra G rc:ip h é, acción de escri"­

bir. Y según el diccionario Larousse " ••• se dice de aquello que se relaciona con 

el arte de representar los objetos por medio de 1 Íneos o figuras: esquema gráfico". 

Pero al unificar la técnica y la gráfico, esta acepción he de variar, pues se -

amplía, asignando técnica gráfica al " conjunto de procedimientos que sobre un ple-

- 9 
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no, permitirán reproducir copias idénticas de un original (ya sea manual o mecáni-

co ) diseñado. en base a tipografía o dibujos, utilizando para el lo, no sólo la mano -

del propio autor, sino instrumentación y maquinaria adecuada para el proceso de re 

producción seriada. El dibujo sería por prÍ~cipio, un diseño original sin llegar a -

ser obra gráfica propiamente. 

Dentro de lo gráfica, existen las técnicas de e5tampa,· en las que se ubican 

la Serigrafía y la Litografía; y las técnicas de grabado que son: la Xilografía y el -

Hueco Grabado. 

Para la expl icacián de esto;s términos, retornaremos la definición· que hace el 

grabador español Mario Rubio~ " ••• el grabado es el resultado de la estampación so-

bre una plancha en la que se han efectwdo incisiones, o seo, grabados que hayan -

sido efectuados en madera ( xil igráfico ) o en metal ( grabado en hueco). Pero si -

la estampación se efectúa en dibujos real izados sobre piedra ( 1 itografía ) o sobre --

pantallas de seda o nylon ( serigrafía ), el resultado .de le estampación no se debe -

denominar sino estompa 11
• 

Enseguida explicaremos brevemente las técnicas gráficas tradicionales: 

Litografía ( Planogrofío ) • Se basa en el principio de que el agua y la gro-

sa se repelen. Y consiste en la impresión de un dibujo realizado sobre una piedra -

plana ( porosa, de grano fino ) o lámina de zinc, utilizando para el lo material graso 

(lápiz o tinta litográfica). La superficie total se moja con agua posteriormente de 

* Rubio, M., " Ay'{!r y Hoy en el Grabado y Técn ices de Estampación " 
Editorial Gráficas Sugrañes, Torrocona, E. 1979, p. 297 

- 1 1 -
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colocarse ácido y goma arábiga, y debido a ésta preparación química, al pasar el -

rodillo-entintadar sobre lo piedra, sólo se ha de entintar en las partes donde hay --­

imágen ( grasa ) repeliendo el agua del mojado. El resto de la plancha admite el -

majado, privando de esta forma, que puedci" .entintarse y estamparse en el papel de -

impresión. 

Xilagrafía: consiste en la talla ( corte ) de uno superficie de madera, de.­

jando huecos a diferentes niveles. Las lineas y/o zonas que hon sido talladas deja-­

rán· incisiones que en la impresión deberán aparecer en blanco. De ahí que a lo --­

Xilografía se le conoce también como grabado en relieve, puesto que lo que se ha -

de imprim'ir en el papel, serán las zonas no afectadas por los instrumentos cortantes­

( gubia, buril, etc. ). Enseguida y con ayuda de un rodilla, se procederá a entin­

tar la placa grabada para así imprimirse con ayuda de una máquina de presión. 

Huecograbado ( lntagl io ) : el grabado en metal y el aguafuerte, son sus dos 

va~iantes principales. En estos procedimientos, la imagen se graba en una placo metá 

1 ica,de manera que las 1 Íneas penetren bajo la superficie. 

Esta se hace por incisión a mano - grabado - o atacando la superficie con­

ác idos - aguafuerte - • 

Después se recubre la plancha con tinta y posteriormente se limpia la sup~ 

ficie, de manera que lo tinta quede sólo en las depresiones. 

Entonces se procede a imprimir utilizando una máquina de presión y humede.:­

ciendo el papel previamente a su impresión. 

Existen variados procedimientos cerno el grabado de 1 Íneas, punta seca, me-

1 3 
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LA PLANTILLA ( SERIGRAFIA J 
~. i 



------------

" GRABADO 

PLANCHA MATRIZ 

CONSEGUIDA POR 

MEDIO DE 

INCISIONES 

EN RELIEVE 

o 
XILOGRAFIA 

A FIBRA O A HILO Y 

A CONTRAFIBRA 

O CONTRAHILO 

GRABADO 

C ALCOGRAFICO 

o 
HUECO-GRABADO 

OTROS MATERIALES COMO: 

LINOLEO 

MADERA 

GRABADA 

POR MEDIO 

DE 

UTENCILIOS 

CORTANTES 

CHAPA DE MADERA 

TABLEROS ARTIFICIALES 

PLACAS DE PLASTICO 

PLANCHA DE 

COBRE ZINC U 

OTRO MATERIAL 

EN QUE SE 

EFECTUEN 

INCISIONES 

DIRECTO 
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La Serigrafía procede de la palabra latina Sericum, .seda y griega Graphé, 

grabar, escribir. 

Su origen data de tiempos antigüos, pero podemos ubicar sus principios -

en el proceso del "estarcido", que consiste-~n estampar sobre una superficie con ªY!:!. 

da de plantillas de papel, previamente recortadas, utilizando una brocha o redil lo -~. 

cargado de tinta. 

Este proceso ya lo practicaban los egipcios y los chinos, que utilizaban Pª!! 

tallas o redes de cabellos humanos femeninos entrelazados, sobre los cuales pegaban­

los papeles con los di!~ujos a reproducir, sobre todo en la decoración de telas. En -

los siglos posteriores este proceso no varió notablemente, hasta principios de nuestro 

siglo en que por primera vez se patentó "un sistema de impresión con mallas, que -

utilizaba un pincel para apl icor la tinta". La patente está.ª nombre del inglés Sa­

muel Simón en el año de 1907. Procedente de Oriente ( China, Japón ) , estci téc 

nica se implanta en Inglaterra al rededor de 1890 y ·de ahí se expande a toda Europa. 

Utilizada exclusivamente ésta para la decoración de tejidos, pasó a Francia 

hacía 1900, introduciéndose en la región 1 ionesa (de ahí la famosa denominación de 

"Impresión a la 1 ionesa") • 

Las primeras aplicaciones gráficas fueron indiscutiblemente americanas, alre­

dedor de 1910, para consolidarse absolutamente a partir de la Segunda Guerra Mun­

dial en la Industria Bélica, donde adopta las características que la identifican actu•r­

almente. 

20 



IV. PROCESO TECN ICO 

El instrumento es la extensión 

de la mano. 

F. Engels. 
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lo Serigrofío consiste en un marco de madera o aluminio, donde se encue!!. 

tro tensado uno tela de fibras naturales ( seda ) , sintéti~a~ ( nylon, poi iester ) o me­

tál ices ( acero inoxidable, bronce fosforoso ) • A la unión del marco y lo tela le -

llamamos " Pontál la". 

Sobre la pantalla preparada, se deposita la tinta de impresión y con ayuda 

de un "rastrillo", "rosqueta" o "rasero" ( hoja de hule sintético, montado en un -­

mango de madera ) se recorre está para depositarse en la superficie a imprimir o -­

"soporte", quedando bloqueados previamente sobre la ponto! la, las zonas que no se­

desean estampar. 

Tan sencilla como veloz, la Serigrafía permite la reproducción más fina y -

exacta, así como la más burda y venal. Para tal efecto recurre a diferentes métodos 

y técnicas que van desde la utilización de una simple crayola como posibilidad de­

reproducción, hasta la amplia elaboración de positivos real izados con la ayuda de pr~ 

ceses fotomecánicos, susceptibles de ser reproducidos e impresos exactamente, logra!!_ 

do reusltados tan originales como inverosímiles y así también, imitando los acabados -

de otros técn ices gráficas, en el plano. 

Al proceso técnico de la Serigrafía, la dividiremos para fines de análisis en 

dos grandes áreas: 

1 • El proceso de "Clisado" en el cual hemos de mencionar todas las técnicas y 

pasos a seguir antes de la impresión. 

2. Y el proceso de impresión propiamente dicho, donde mencionaremos las 

características esenciales para llevarlo a cabo, tales como la Hnta, el registro, el-

- 22 
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soporte y el secado*. 

1. PROCESO DE CLISADO. 

Cuándo lo pantalla se encuentro ''¡;>reparado" can alguno de los diversos pro-

cesos serigráficos - esto es, que esté 1 isto poro dejar posar la tinta de impresión por 

alguno zona de ella que no se encuentre obturada o sea bloqueado - le llamaremos 

11 clisado 11 o "cliSé". 

El clisado es una especie de "patrón" que sirve en general para la impre--

sión de una tinta. - Se real izan tantos el isodos o patrones como colores a imprimir, 

que forman el diseño original. ( Ver esquema A ) 

Existen los "clisés" r¡ionuales y los "clisés" fotomecánicas. 

El el isodo manual es el más accesible pues sus procesos no requieren un tra­

boj o tecnificado y ofrecen resultados altamente profesionales. Actualmente por el 

desarrollo tecnológico en la industria, los el isodos fotomecánicos han desplazado o -

los manuales, no así en el terreno artístico donde - en México - se trabajo bastan-

te de manero manual • 

Con lo que respecto al el isodo manual, puede ser directo o indirecto. El 

primero se trabaja sobre la pantalla misma, y el segundo se realiza fuera de ésto, 

para posteriormente, colocarse en ella y así procederse a imprimir. 

1 .1 Clisado Manual Directo. 

los el isés directos se real izan con una gama diversa de productos que van -~ 

desde los bloqueadores directos hasta la cero o parafina directa. 

* Al final del capítulo anexamos un cuadro sinóptico para mayor comprensión. 

- 24 
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5. El tratamiento textura! fue realizado colocando sobre la pantalla una 
hoja real mojada de la substancia acuoso que servirá de bloqueador,­
tantas veces como se desee realizar tales calidades (e) • 

6. Bajo la pan tal la se colocó un papel arrugado e impregnado de bloque:!_ 
dar, al contacto con la malla ésta absorvió algunas partes de bloquea­
dor y otras no, por lo que al imprimirse dejó las calidades propias de -
un papel a

0

rrugado ( e. ) • 

- 25 -
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1 .1 .1 • CI isado Directo por Bloqueo. 

El bloqueador es una sustancia acuosa o celulósica, que sirve para evitar el -

paso de la tinta o través de la malla en las zonas donde no se requiere imprimir. 

Los bloqueadores como posi lil idad creativa tienen más funciones que la ante 

riormente descrita. Se aplican con cualquier medio que resulte apropiado para lo-­

grar la textura deseada: por goteo, con esponja, con estopa, ó pulverizador de bo­

ca e incluso presionando la pantalla con el bloquedor, previamente colocados bajo 

ésta diferentes materiales que servirán como textura, por ejemplo: papel corrugado, --­

papel arrugada, corcho, etc. ( f. 5 , 6 ) • 

Los resul todos de estos efectos dependerán ne·cesariamente de la creatividad, -

imaginación, grado de experimentación y e-al idad técnica del artista que se enfrenta· 

al proceso. 

1 .1 .2 Clisado Directo a la Cera. 

Exsite otra posibilidad llamada clisado a la cera, que consiste en dibujar --:-­

por medio de una crayola o un pincel mojado en cera caliente ( baño María), en­

cima de la malla o apoyondose en ésta ( en el coso de copiar la textura de una mo 

neda por ejemplo ) ( f. 7 , 32 ) • 

A continuación se bloqueo el esténcil, pero en las zonas donde existe la -

cera, el bloqueador por acción de lo groso, no se adhiere o la malla, lo que al apl_!. 

cor aguarrás sobre la seda, tanto esto como el bloqueador que se encuentra encima, 

se disuelven , dejando así el hueco que permitirá el paso de lo tinta al papel. 

- 26 
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f. 7 Apoyandose sobre la malla y colocanda bajo esta, cartón corrugadq, 
se logró real izar la textura presentada rayoneando con crayola en -
malla, ( detalle de la serigrafía f. 12 ). 

f. 8 Detalle de la superpos1c1on de planos perfectamente colocados gra­
cias a la técnica del recorte de película. 
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f. 9 Serigrafía 
0

con recorte de película, crayola y fotoserigrafía. 
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l .2 CI isado Monula Indirecto. 

Con respecto al clisado indirecto, éste se basa en un clisé recortado o per-

forado que se unirá a la malla por medio de adherentes. 

Los más elementales se hacen de papel delgado ( bond por ejemplo ), y los 

más sofisticados se real izan par medio de pe! ículas recortabl es: las transferibles por ca· 

lor, las solubles en agua y las solubles en derivados de laca; 

Todas estas pe! ículas san transparentes en mayor o menor medida, lo cual --

permite colocarlas sobre el original 1 para. recortar con mayor precisión. 

La gran ventaja es que duran mucho y matienen las áreas aisladas en su si-

tio, lo que permite realizar trabajos muy complicados y de figuras asociadas entre -

sí(f8y9). 

Dentro de este proceso indirecto, podemos utilizar algunos el isés improvisc·-­

sados como papeles,envoltorios, troquelados o perforados,- patrones de costura,-plan-co 

tillas de dibujo, etc., con resultados excelentes. 

l .3 Clisado Fotoserigráfico. 

Los el isa dos fotoserigráficos se basan en una sustancia compuesta por una -­

emulsión fotográfica ( sustancia coloidal gelatinosa ) y un sensibil izador { Bicromato 

de sodio o potasio ), la cual se extiende directamente a la malla. 

Una vez seca, se coloca encima de el la, el positivo manual o fotográfico-

(es decir, una imagen opaca sobre soporte traslúcido o transparente ). 

Real izado esto, se expone la pantalla a la acción de la luz blanca ( actín,.!. 

ca ) o ultravioleta durante un tiempo determinado, pera así, proceder e un lavado 
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con egua ( ve_r esquema B ) • 

Como los área5 de emulsión fotosensible cubiertas por la imagen opaca, no -

reciben la luz, permanecen blandas y al contacto con el agua, se caen para permi-

tir así el paso de la Hn ta al papel, a la hora de la impresión. 

Positivado. 

La diferencia en el proceso radicará en el tipo de positivo utilizada: manual 

o fotográfico. No es preciso que el positivo sea fotográfico, ºaunque el proceso sí lo 

sea. 

Es conveniente aclarar que en este proceso, sólo el tono negro observe la -

luz, por la que los tonos medios ( grises ), simplemente no salen. Para realizar me:.. 

dios tonos se hará uso de saturación de puntos o de líneas (esto es, un tramado), y 

lograr así las tonalidades deseadas ( f 10 ). 

1 .3 .1 Positivado Manual. 

Es de hecho el que aquí nos interesa, puesto que el artista estará en conta5 

to directo con éste. Un positivo manual se trabaja como trabaja el litógrafo sobre -

la piedra: con tinta y/o crayón, superponiendo, raspando, etc. 

Aún a la fecha, se cree que la Serigrafía es un proceso basto, con poco d!:_ 
\ 

talle. Esto último se consideraba más adecuado poro las planchas litográficas, pero-

gracias a los adelantos en la materia de los tej;dos para las pantallas, se pueden lo-

grar efectos muy sutil es y finísimos sobre todo en fotoserigra fía ) dibujando en ma-

teriales como acetatos transparentes o translúcidos ( por ejemplo: Herculene ), o so--

bre películas de calcio tono mate como Kodaktrace, Permatrace e incluso el papel 
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f. l O Positivos manuales y fotográficos usados en las serigrafías correspan­
dientes a f. l, f. 11, f. 12, f. 13 y f. 32. 
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vegetal en su grano más grueso. 

Para dibu¡ar el positivo, se pueden utilizar lápicei; blandos o litográficos, -

rapidogréifo o carboncillo. También se pueden utilizar huellas de objetos sobre dichas 

películas y usarlos como positivos. 

En tinta, se utiliza el " opaco " de retoque fptográfico, o la tinta china ·~ 

(f. 12 ), que permiten reproducir Fielmente texturas hechas con pinceladas o espon­

ja por e¡emplo, al igual las salpicaduras de tinta ( manchas) ( f. 11 y 22 ), o la 

tinta aplicada con aerógrafo, que posibilita una graduada y ordenada grisácea por -

medio de la saturación de puntos, sin necesidad de recurrir. a los positivos tramados-

real izados con procesos fotomecánicos. 

l .3 .2 Positivos Fotomecánicos. 

Respecto a los positivos fotográficos, éstos se dan en base a un método tec-

nificado y exacto, que va desde la utilización de las pel Ículas pancromáticas y or-

tocromáticas, que se fabrican en versión de tono continuo ( reproduce todos los tonos 

de gris , del blanco al negro ) y de 1 Ínea ( que reproduce sólo los negros y blancos 

absolutos ), hasta la elaboración fotomecánica de positivos para pantallas que se dan 

de 1 Ínea o medio tono ( tramados ) ( f. 1 , 13 y 32 ) • 

Para nuestros fines no viene al caso extenderse en este proceso eminente--.. 
mente mecánico*. 

* Para los interesados ol final de este trabajo se encuentra una bibliografía­
básica. 
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f. 11 La parte superior fué real izada 
con positivos manuales a tres -­
tintas, la parte inferior se uti-
1 izó-tinta inflable y positivo -­
de periódico. 

- 34 

f. 12 La parte inferior ha sido realizada 
con un positivo dibujado a mano, 
la parte media, tinta inflable y -
arriba crayola. 
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f. 13 Serigrafía real izada a base de positivado fotomecánico y de periódi= 
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2. PROCESO DE IMPRESION 

Listo el proceso de el isado, continúa entonces el proceso de impresión, en 

el cuál será importante la tinta, el registro y el soporte a imprimir, así como tam­

bién el secado ( ver esquema A ) • 

La Tinta. Esencial en el proceso serigráfico será la elaboración de la tinta, 

es decir, el grado de transparencia u opacidad del color, lo cantidad de la tinta -

que se requiera y los solventes que han de usarse (retardador o acelerador en el seca 

do ) así como el brillo o tono mate requeridos en cada color a imprimir. 

Una· tinta serigráfica debe cumplir tres condiciones: 

Que el pigmento sea sumamente fino para pasar através de la mal la, 

que la tinta no se evapore tan de prisa y por tanto se seque mientras se efec­

túa· la impresión. 

que se adapte a 1 rasero y al clisado para dar un estampado fino de gran ca 

lidad. 

El orden de impresión de· las tintas varía de acuerdo al original~ general­

mente si este es realizado en colores opacos, se imprimirán las tintas de color más­

- claro a el más obscuro, pero si el original tiene matices, la tinta será transparente, 

de tal manera que se ha de imprimir del color más obscuro al más claro, para que 

la transparencia deseada sea Óptima. 

Así .también, existen gran variedaol de tipos de tintas, que. se utilizan de -

acuerdo al material del soporte a imprimir. 
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Las hoy brillantes,, motes y satinados, metálicos, fluorecentes o fosforescen:..-

tes-. 

Lo gamo de colores, sus tonel idades y matices, es prácticamente infinita. 

Por último es importante señalar, qué ántes de proceder o imprimir deberá -

reolizorse pruebas previos de co.lor paro definir exactamente el grado de opoddod -

o bril lontez, el grado de transparencia y lo tonalié!od en el color deseado. 

Registro. El registro es lo zona de coincidencia entre dos o más impresiones 

sucesivas,. sean estos superpuestos _o adyacentes. 

Básico poro lo perfecto ubicación de los colores en todos los impresiones, -

deberá tenerse absoluto cuidado en ello, checondo uno o uno los hojas o imprimir y 

su perfecto registro. 

El mejor registro se consigue con los pantallas tensadas al máximo, con --

clisés que registran entre sí, con una impresión constante_(. en velocidad, presión y 

dirección ) y uno tempe.roturo adecuado en lo que no se distorsione o deforme no so-

lo el clisado de lo pantalla sino el soporte de impresión. 

Soporte. En serigrofío como yo hemos dicho, se puede imprimir sobre todo -

tipo de soporte sólido, seo plano, redondo, de cualquier tamaf'io y tipo de material. 

En el campo artístico, generalmente .el soporte de impresión es el papel. 

Será importante señalar que este debe de ser preferentemente de algodón, pues no pi=: 

de su flexibilidad, no se mancha ni tampoco le afectan los estímulos lumínicos. 

La superficie o imprimir puede ser áspero o lisa, delgada o du.ra, pero una 
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superficie porosa o con poca textura sería lo ideal. Cloro que todo dependerá del -

orfginol a reproducir pora elegir el material idóneo. 

Así pues se procederá o imprimir copio tras copia hasta terminar el tiroje -

deseado ( veáse p. 22) 

Secado. Después de realizarse lo impresión de un color, coda copio se ha de 

someter_ al secado de la tinto, en donde es importante un área de secado la cual ele 

be estor perfectamente limpio sin posibilidad o que se introduzco el polvo o cualquier 

otro sustancia como goteras, por ejemplo. El secado de los copias puede real izarse .. 

por medio de color ( somet.erse a una temperatura determinada ) i;> por ventilación-_..;;. 

mecánico. Otro posibilidad será dejar secar los copias por sí solos. 

E 1 tiempo de sec;:ido ha de variar de acuerdo al soporte de impresión y por 

ende al tipo de tinto y solvente utilizados. 
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ESQUEMA 11C" 
REALIZACION 
DEL ORIGINAL 

· ESTUDIO DEL 
ORIGINAL PARA 

SU REPRODUCCION 

,. 
PREPARACION DE LA 
PANTALLA Y EJECU-
CION DEL CLISADO 

1 1 

CLISADO MANUAL CLISADO 

DIRECTO O INDIRECT"C .I FOTOMECANICO 

. -· -·-·-·---- -· -·-·-- -· -· ---· 
ELECCION DEL COLOR 
A IMPRIMIR Y REGISTRC 

PREPARACION 

DE LA TINTA 

1 1 

IMPRES10N DE IMPRESION DE 
TIRADA MANUAL TIRADA MECANICA 

1 
1 1 

IMPRESION DE 

PRUEBAS DE COLOR 

l 
TIRAJE ,1 

DEFINITIVO Í 

1 

SECADO 

' 
1 

SE REPITE EL PROCESO COLOR P<?R COLOR 

SEGUN EL No. DE TINTAS EN EL ORIGINAL 
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V. INVESTIGACION TECNICA Y NUEVOS PROCEDIMIENTOS. 

Se miente más de la cuenta 

'.por falta de fantasía: tam-­

bién la verdad se inventa. 

A. Machado 
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Este capítulo trotará de lo investigación y experimentación técnica que so­

bre el trabajo directo, he realizado. 

Por una parte será conveniente enfatizar lo práctico y versótil de la SerigrafíO 

que permite un mayor parámetro de experimen1áción y epi icaciones por lo sencillo de. 

sus instrumentos de trabajo; a diferencia de otras técnicas de reproducción tradicio-­

nol es, en donde, sin el tipo específico de maquinaria que se requiere, no puede ha­

cerse gran cose. De igual forma, las dimensiones de impresión en los técnicos orto­

doxas son limitadas, así como el número de tirada y ·el soporte o imprimir, ya .que~­

sólo imprimen sobre un determinado tipo de papel y no admiten otro material. 

En la técnico que nos ocupo, el soporte no sólo puede ser cualquier tipo de 

papel, sino cualquier material sólido, seo duro o blando. Por otra porte, todo el isa­

do, manual o mecánico, se puede imprimir una y otra vez en todos los colores de­

seados, por ejemplo, cuando recurrimos a la posibilidad de la repetición sucesiva de 

una imagen, que se logro con sólo mover gradualmente el registro de impresión. 

( Ver p. 36) (f. 12, 14, 15 ). 

En las demás técnicas gráficas la plancho matríz ( o sea el clisado ) después 

de un corto tira je quedo prácticamente inservible. En la Serigraffo lo destrucciái 

de tal o cual el isoda, no impl ice lo destrucción de lo pantalla, que tiene la capaci­

dad de admitir nuevamente gran número de el isés. Todo dependerá del cuidado re­

querido en el proceso de recuperación de la pantalla después de destruir algún clisé­

ya impreso, así como también lo limpieza de la mallo en el transcurso de to_do el -­

proceso de impresión. 
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la Serigrafía permite lograr diferentes col idades que en otros procesos gráfi­

cos difícilmente se obtienen, de ahí la aparición de las técni=as mixtas en donde se 

complementan por ejemplo, la 1 itografía y la Serigrafíc. 

Dentro de las posibilidades plásticas 'que la Serigrafía nos brinda, he mencio 

nado ya lfneas arribo " la repetición ", mencionaré otras más. 

la capacidad de captar detalles y sutilezas. los detalles, en cuanto a la -

calidad y fineza del dibujo y pequeñas zonas de color. La sutileza, en cuanto a los 

matices tonales logrados en base a la transparencia, siendo a la vez esta, una de las 

posibilidades más ricas y más bel las que se obtienen en la Serigrafía. .De igual ma­

nera y contrariamente a lo que se cree en el sentido ·de que la Serigrafía sólo pern:0 

te la estampación de grandes zonas de color plano, existe el recurso del esfumado,~: 

en el que se p ueden imprimir 2, 3 ó más colores a la vez, logrando una gradación 

perfecta de color a color { F 13, 32 ): 

Heme:: experimentado también, el "Dripping" o "salpicado" realizado con -­

la acción de salpicar color directamente sobre la pantalla por medio de un pincel, -­

brocha o pulverizador de boca. Enseguida se imprime el papel, quedando estampados 

sobre el soporte , magníficos efectos que, por ·otro lado son difíciles de controlar (f 16} 

Pero si estos salpicados los real izamo:; encima de una hoja de albanene uti-

1 izando para el 1 o tinta negra, convertiremo:; este, en un positivo ( p. 31 ) que se ha 

de insolar gracias al clisado fotomecánico (p. 33) posibilitando así, una reproducción 

seriada. 

Aparte de estas posibil idodes, me:icionaré otros procesos investigados: 

- 42 -



1 
1 
1 
1 

f. 14 Repetición de una misma imugen. 

- 4 3 -
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• 15 Repetición de una misma imagen.(eJ 

f. 16 Efecto de salpicado.(e.) 
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Bajo los principios de clisado a la cera ( p. 26} he utilizado en vez de ella, 

pasteles ~e óleo, de la siguiente manera: Sobre la pantalla, se realiza el disei'lo o-

riginal utilizando los " oil pastel "con tantos colores como se deseé, hacitmdo toda -

clase de mezclas y combinaciones, sombread~s, etc. 

Tal " pintura " realizada sobre la pantalla, se ha de imprimir por medio de 

una tinta incolora llamada bese o masa transparente, que al mezclarse con el pastel 

de aceite, permitirá la estampación al papel o soporte, obteniendo una reproducción, 

no de un sólo color sino de la totalidad de los colores colocados en la malla, enuna: 

sol a pasada (-f. 18 } • 

La limitación principal de este proceso, es el poco tiraje que se realiza -

- pues se va desgastando el óleo sobre el estencil - y además, no todas 1 as copias -

son idénticas. Alcanza un corto tiraje que va desde las diez a las quince copias r=. 
producidas. 

Veamos ahora otra posibil~dad: 

En el proceso de la Fotoserigrafía ( p. 29) hemos de considerar que, si" lo -

importa nte de un positivo es no permitir el paso de la luz, cualquier objeto opaco 

o semiopaco nos puede servir como positivo. Por ejemplo un matamoscas, un zapato· 

e incluso la mano misma que impediré el paso de la luz a la hora de la exposición 

de la pantalla emulsionada. De tal forma que al momento de rociar can agua el -

bastidor, se obtendrá la huella del objetointerceptor de la luz, dejando un resultado 

semejante al fotograma, en fotografía ( f. 17, 2~ y 21 ) • 

De igual formo, he comprobado que el moteriol fotoserigráfico sensible a la 
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f, 17 Ejercicio fotoserigráfico utilizan 
do objetos directos sobre lo pan-: 
talle ( e ) • 
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f. 18 Serigrcfíc con pastel de óleo. 
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luz, es capaz de captar na unicamente el negro absoluto, sino también grises obscu­

ros. Afirma esto, gracias a la adaptación a positivos, de los "impresos" en offset, -

como el papel periódico. El proceso es el siguiente: 

Positivo de periódico.- A "x" reéórte de periódico, sea una impresión de -

fotografía o tipografía, se le unta aceite o alguna otra sustancia que permita transp~ 

rentarlo. Una de las caras se raspa ( la que no se desea reproducir ) quitando todo 

residuo de tinta ( f. 19 ) • 

Enseguida. se transporta a la pantalla emulsionada para insolarse. ··-· 

El resultado· - informal - es bastante rico por las formas reproducidas de una 

manera inexacta. Y estos resultados no sólo dependen del recorte de periódico, si-­

na también del tiempo de exposición de la luz sobre la malla emulsionada ( y a di­

ferentes tiempos, diferentes resul todos ) ( f. 11 , 20, 21 ) • En este tipo de transpo_!. 

te obtendremos un acabado muy semejante al que se denimina en fotografía " poste-:... 

rización ", basado en dife~entes tiempos de exposición lumínica. Este recurso tam­

bién en Serigrafía se utiliza, lográndose c·on ello, excelentes resultados. 

Por último explicaré otro especia que estoy experimentando actualmente: 

Una de los características ( algunos le llaman 1 imitación equivocadamente ) de la -

Serigrofía es el hecho de imprimirse en plano, sin relieve real. 

la posibilidad paro 1 agror relieve es recurriendo a la ayuda del grabado en 

metal, por ejemplo. 

Sin embargo, existe una tinta especial que o nivel industrial se trabaja ca!,! 

dianamente, la cual tiene" como propiedad inflarse al contacto con calor directo. fs 
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f. l 9 Positivos sacados directamente de impresos en offset. 
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fotoserigrafías utiliZondo ob¡etos directos y positivos de "periódico". 
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to quiere decir que por medio de tal tinta serigrÓfica se logra un relieve que ha lle­

gado a obtener un grosor de 5mm., en la industria norteamericana. 

Este hecho permitirá desorrolar cada vez más el horizonte ya basto de por s• 

de la Serigrafía en la medidc. en que se siga- experimentando, no sólo industrial sino 

artísticamente. 

La tinta inflable se ha creado para estamparse sobre tela. Nosotros la he­

mos usado sobre papel, con muy buenos resul todos, esperando que próximomente, los 

ingenieros químicos, elaboren uno tinta de toles característicos que permita adecuarse 

al papel. 

En el proceso de impresión, ésto tinto se estampa como cualquier otro. Es des­

pués de secarse el papel, cuando se somete al color. Si la tinta se imprime,,uy lí­

quida, no causará relieve, por lo que se aconsejo, se utilice semiespeso. La tinto -

es incolora y poro colorearla se le agrega tinta ,acramino. No se le debe poner mu­

cha tinta puesto que al contacto con el color no se infla. De igual manero, ya im­

presa ésto, al darle color, pierde su tonalidad original, ,quedando el color mucho ~ 

nos vivo. 

Al contacto con la temperatura cálida, la textura de la tinta, produce un -· 

acabado salitroso y burbujeante, los burbujas se inflan a medida que lo impresión es 

más gruesa ( ya sea por la a l::erturo del tejido de la molla o, por superposición de -

diversas impresiones ) hasta 11 egor a desprenderse del papel .• · Si se da demasiado ca 

lor, las burbujas crecen hasta que se "desinflan" y se queman, por lo que se produ-

ce relieve (f. 12, 22 )." 
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f. 22 Fotoserigrafía utilizando en la parte superior, positivo de periódico. 
Enmedio positivos real izados a mano y en la porte inferior positivos 

ole fotocopias impresos con tinta inflo ble. 
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Estas dificultades, lejos de limitarnos, nos dieron la posibilidad de utilizar 

ar mismo tiempo, la tinta inflable y la tinta común, especial para papel ( Kartel ) • 

Como ejemplificación de lo anteriormente dicho, enseguida enumeraré los -

distintos pasos seguidos para lograr el resultad~ que se o!:iserva en la Serigrafía lla­

mada " A Diego Rivera ", concretamente en el bloque inferior ( las calaveras) 

(f. 22, 23 ) • 

Por principio mediante la fotoserigrafía, transporté un solo positivo con dos 

exposiciones de luz o diferentes tiempos. 

En la primera insolación las imágenes quedaron difusas; e imprimí de la 'si-

guiente manera: 

1) Tinto inflable en gris. 

2) Tinta Kartel en rajo "quemada". 

3) Tinta inflable incoloro, impresa desordenadamente, es decir, corriendo 

el rose ro ( tinto ) en diferentes sentidos, 

Enseguida, sobre éstas impresiones, estampé el segundo clisado fotoserigro­

fico, más definido y más exacto al positivo. 

4) Entonces imprimí en gris Kartel. 

Yo secas los superposiciones de color, procedí·d darles calor hoste que se -­

"al.:zó" el poro de lo tinta y se desprendió del papel. Sacudí y raspé dejó~ 

dose entrever así, cada una de las diferentes impresiones superpuestos en las 

diversas coros, lagrándo un ocoSa:lo muy rico en tonos y texturas. 
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En algunas zonas de la impresión, el color se opacó o se quemó par exceso 

de calor, así que el bloque, aunque- atractivo plásticamente, se veía confuso. Proce 

dí -entonces a imprimir una última tirada que fué: 

5) Color café obscuro Kartel, como definición. 
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f • 2 3 Detalle de 1.a impresión can tinta in fiable. 
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VI. OTROS EJEMPLOS DE LA SERIGRAFIA EN EL ARTE. 



1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
1 
•· 

La búsqueda de nuevos lenguajes y formas de expresión ha conducido a no ~ 

cos artistas al manejo y co~.;-cimiento de las distintas técnicas de reproducción gráfi '-

ca. 

En el caso de la Serigrafía, olgu;~s la practican 1 levando a cabo discipl inm!. 

demente sus premisas y otros más lo han utilizado como un recurso o medio (técnica · 

mixta ) de apoyo, para ! legar a otros fines. 

En seguida, mencionaremos diversos modos de utilización de la técnica to­

mando como ejemplo algunos artistas extranjeros y mexicanos para complementar lo 

dicho anteriormente y enfatizar la riqueza de posibilidades gráficas de la Serigrofía. 

Comenzaremos con el artista nortea,1ericano Andy Warhol, el cuál recurre 

a la técnica serigrófica alió por los años sesentas en el pleno auge del arte "Pop", 

como complemento a su producción pictórico, y a la vez, como novedad gráfica. 

Warho\· agrega ··el· uso de éste sistema de impresión directamente a sus pinturas. Acle 

más adopta el recurso por el cual, la imagen a reproducir , en vez de ser cortada la 

boriosamente en el proceso del el isado manual indirecto, ( p. 2 9) la apl ice a la pan­

talla por medio de las técnicas usadas exclusivamente en la industria de los procesos 

fotomecánicos y por ende fotoserigráficos (p. 29 ). 

Warhol utiliza \~ Serigrafía directamente y trata de aprovechar no sólo las 

cual ida des de el la sino también los "errores de impresión", como ha señalado John -

Copland * " .•• al imprimir sobre un soporte no rfgido y de grc;in textura como la tela 

* Wilson, S., "Pop", Thames & Hudson LTD, London, _1974. pág. 17 
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f. 24 Detalle de serigrafía realizada 
por Andy Warhol . 
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de lino del bastidor, necesariamente la estampación quedará accidentada; de igual -

forma la variación en la densidad de la tinta o, si no hay tinta suficiente para com 

pletar una pasada, la imágen no se imprime de modo uniforme. 

En las obras mixtas de Warhol ,;-nata que la nitidez de la imagen no es -

pareia pues la presión que se ejerció en el rasero fué diferente, de tal manera que 

la tinta se pudo correr y escurrir, abriéndose paso ba¡o la malla y de¡ando ciertas - . 

manchas en las impresiones subsecuentes." 

Estos "efectos accidentales", han sido muy bien aprovechados por Warhol -

(f.24,25). 

Otros recursos que llegaron a ser clásicos en su obra y que se originaron 

gracias al uso de la Serigrafía, son la repetición de imágenes a manera de módulo asf 

como el hecho de imprimir los diversos colores del original "fuera de registro" (p. 37) 

produciendo distorciones al contacto de la forma y el color (f. 24 ) 

Warhol se "apropia" de la Serigrafía, como el medio más eficaz para su -

expresión 11 Pop". 

Mencionaremos choro al artista francés Ala in Jacket. Este autor hace uso 

de la Serigrafía para poner sus imágenes en una serie de transformaciones que las 

vuelven más abstractas, debido o que usa el recurso de la fotografía ampliada. El 

positivo, tramado por medios fotomecánicos se amplía de tal forma que cuándo me­

diante la Serigrafía se lleva al lienzo, funciona tanto como _disel'io abstracto de co­

lor, que como imagen figurativa. los colores son impresos en ,¡tricromía" con un·­

grado de transparencia idéntico al utilizado en el offset (f. 26 ). 
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f. 26 Serigrofía de Ala in Jacket. 

f. 27 Serigrafía de Roy Lichtenstein, 
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Otro ejemplo parecido, en el senHdo de utilizar la ompl iación del tra<nado 

fotomecánico, se encüentro en el trabajo de Roy Lichtenstein, interesado en ias -­

técnicas publicitarias de reproducción masiva, copia el original de alguna vii'leto de 

"comic'; ampliando tonto las dimensiones d~ ésto, que llega a notarse claramente I~ 

tramo de puntos del positivo fotomecánico, dando énfasis así, a los procesos industr~ · 

les ~orno el offset) pero reproduciendo sus trabo jos en Serigrafío (f. 27). -

En el panorama nacional haré mene ión de José Castro Lei'lero { México 1956) 

el cuál trabaja primordial~ente lo· fotoserigrofía, donde utilizo tanto positivas realiz~ 

dos o mono como positivos Fotomecánicos. 

Su temática es esencialmente urbano y paro eilo recolecta fotografías de la 

ciudad, desde estructuras metálicos donde se edificarán grandes edificios hasta pues-­

tos collejeros de periódicos o señales urbanos, fotografiadas por él mismo. 

Su composición se genera a partir de varios positivos y negativ9s mecánicos 

que al unirlos en diferentes posiciones }' tamaños forman un orden estructural .entre -;... 

·abstracto y figu.rativo. 

De ahí, realiza positivos manuales (p. 31) para completar la composición, 

pensando previamente los colares c¡ue cada uno de ellos adquirirá. 

Utll iza mucho el recurso del esfumado así como los transparencias c¡ue se ma 

nifiestan claramente en la superposición de los planos en sus composiciones. 

Es muy importante recalcar que lo obra gráfica de José Castro se genera a 

partir del contacto directo con la técnico, con el proceso fotoserigráfico. 

Y por ende, a'! momento de imprimir el primero o el segundo color, los re-
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sultodos o!:>tenidos le indicarán el camino a seguir no sólo en cuanto ol color sino en 

la forma de. éste ( f. 28 ) • 

A diferencia de José Castro, otro artista mexicano Ismael Guardado ( Zacc:!_ 

tecas, 1942 ), es mucho más planificador e~· el sentido de que previamente a lo obra 

serigráfica y su proceso técnico, ha de resolver el original o imprimir de uno mane 

ro definida. 

La obra de Ismael se caracteriza por la estructuración geometrizante y lo i!!:' 

pecable· de su tratamiento·, de ahí que e1 haya recurrido a lo técnica que nos ocupq,, 

por posibilitarle amplias zonas de color con una tonalidad pareja y limpia.- .. ·· 

También utiliza el recurso del esfumado y generalmente trabaja en base a re­

cortes de película ( p. 29) y al proceso fotoserigráfico. 

Sus obras los imprime por superposición de pionas, cuidando escencialmente 

el registro entre cado uno de los colores , básico para el acabado idóneo de.sus com. 

posiciones. 

Es importante mencionar el hecho de que Ismael Guardado no sólo trabajo lo 

técnico en cuestión sino también utiliza lo xilografía, el hueco grabado y la litogra­

fío ( f. 29). 

Real izo obras en técnica mixto y !'Jenerolmente abarco lo Serigrofía (en pla­

no ) y el hueco grabado o la xilografía (para lograr relieve ) en una solo obra. 

De estos breves ejemplos pasaré ahora al onál is is de como se genero mi obra 

gráfica y su campos ic ión. 
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f. 28 Serigrafia de José Castro leñero. 
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f. 29 Obra gráfica de Ismael Guardado. 
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Y. COMPOSICION EN LA OBRA DE MARIO ORTIZ. 

El ángulo agudo de un triángulo en co!!_ 

tacto con un círculo, no es menos efe.=_ 

tivo que el dedo de Dios en contacto -

con el dedo de Adán, en la pintura de 

Miguel Angel • 

W. Kand insky · --· 



El primer paso que se descubre en el desarrollo de un lenguaje formal, es -

'eminentemente la unificación .entre el ptoceso técnico y el manejo de la forma. La 

técnica nos ha de condicionar en base ol aprovechamiento de· sus posibilidades y tom 

bién de s1;5 limitaciones. 

Pero aparte de los recursos técnicos ya descritos en capítulos anteriores, exis 

ten otro tipo de posibilidades que han permitido la conformación de mi obra. 

Por un lado, mencionaré el recurso del '.'azor", de lo "inmediato" y del "acci · 

dente inesperado". Y por el otro, los recursos compositivos generados gracias a ·los 

"elementos formales", que son la textura, el color y .el· espacio. 

Con respecto a los primeros, he de decir que desde el momento de plantearme 

uno nueva composición, esta surgiré del material inmediato con el que cuento y tengo 

a la mano. 

Una imagen, ya sea un fotolith positivo o negativo, alguna. fotografía de -

periódico o revista, algún dibujo o cualquier figura que se me presente al momento,­

si me parece atractiva, seré suficiente para transferirla a la composición. 

La imagen significativa, por ejemplo el positivo del Gral. E. Zapata 

(f. 30) la coloco en el formato o plano básico y estudio su posición,tamcño y p~ 

sible color. La imagen de Zapata en el plano, me sugirió cortar el positivo en va­

rias partes y di~ponerlo ·con un ritmo diferente, propiciando así otros evocaciones -­

plásticas. Esta conformación hizo posible el manejo de nuevas imogenes ( fotográficas 

y dibujadas ) en la composición ( f. 31 ) • 

Enseguida de clasificar la idea, real izo uno o varios bocetos previos al pr;i_ 
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f. 30 Positivo del Gral. Eufemio Zapata 
dividido en cuatro partes. 
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f. 31 Resultado final de la serigrafía 
donde se utilizó el positivo de 
E. Zapata. 
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ceso técnico, paro estudiar más en concreto, texturas y color: Pero es en el transcur 

'so del proceso serigráfico donde real mente se concretiza la composición. Es en el -

desarrollo de sus distintos métodos y posibilidades donde realmente se genera paso a -

paso la obro gráfica. 

En este proceso, irán apareciendo texturas y accidentes, un tanto por azar, 

un tanto por volunta_d de experimentación. Al aprovechar estos 'bccidentes inesper~ 

dos" la idea original se ha de modificar de tal manera que se establezcan los rumbos 

que seguiré posteriormente. Será necesario afirmar que un original puede reproducir­

se idéntico si se ha resuelto rápido y sin mucho trabajo así como también, los hay -

que en el transcurso del rpoceso casi desaparecen, pues el resultado Final es totalmen 

te ajeno a la idea primaria. 

Queda patente entonces, el hecho de que nunca trabajo la SerigraHa por_ 

tienda.de un original resuelto y definitivo en donde el proceso técnico de reproducción 

tiene un papel eminentemente mecánico y fr Ío, sino que mi método .se. ha de basar 

en la fusión compacta de la idea y el p_roceso técnico directo. 

Pasemos ahora a los recursos compositivos los cuales no son otra cosa que :-­

los elementos básicos de la forma, en la composición; y son la textura, el color y el 

espacio. 

Aclararemos por principio, que la "forma" es lo que "conforma", engloba y 

contiene a los tres elementos básicos. La forma es aquello que "se hace visible" en 

el plano, sea una imagen amorfa o obstracta ( mancha de color a determinada textu 

roción) o sea uno imageñ figurativa (visión de algo real, dibujada o fotografiada ). 
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Así también, un espacio totalmente limpio, se hace visible, es decir, se ha.­

ce f~~ma·¡ al momento de visual izarlo en su formato dimensional. 

A su vez es conveniente aclarar que no hemos de hablar de los elementos -­

básicos para analizarlos en sí mismos, sino p~r la función técnica formal que ha teni 

do, en la génesis de mi abro gráfica. 

Dicha tal aclaración, nos remitiremos entonces al ·primer elemento formal -­

mencionado, que es la textura. 

la posibilidad de lograr una ompl ia gama de calidades texturales en Serigr~ 

fía, es prácticamente infinita. Cado proceso téc"nico de este sistema de·estampo-nos­

brinda ricas y variadas calidades texturoles. Podría decirse que los capítulos 4 y 5 -

de la tesis, están dedicados a la texturoción en Serigrafía. 

Obviamente estamos hablando de "textura visual" aunque también hemos visto 

que -este- proceso posibilita la realización de texturas reales. 

La superposición y yuxtaposición entre diversas texturas visuales, crearán 

con ayuda de sus> propios tonas y matices, una sensación de relieve y por ende, de -

bidimensional idad. Estos efectos producen una dinámicC::. rítmica en la composición, 

evitando con ello la tibia monotonía de zonas planas y color uniforme. 

En cuanto al recurso del color, en mi obre ha sido aplicado sin limitación 

alguna respecto a la gama cromática y su orden armónico, así como a la cantidad de 

tintos a imprimir. 

Una obro estará terminado hasta quedar plenamente satisfecho de el resulta­

do, independientemente del número de colores ya estampados. 
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Pero el contacto con el color surge desde los primeros bocetos, en la sensa-­

ción cromática provocada por la imagen o imagenes que se van a reproducir, y a su -

posición, dirección y situación en el plano. 

Posteriormente, las "pruebas de color" definirán el tono y matiz deseados, 

así como el grado de opacidad o transparencia. ( Veáse esquema "C" p. 39) 

El recurso de la transparencia ha sido con-stante en mi obro gráfico al igual 

que el esfumado ( p. 42 ) • 

Finalmente nos queda hablar del elemento espacial. 

El espacio es el "soporte " de lo forma. Es lo estructura "invisible" donde 

se disponen y conforman los imágenes y el color, sus tensiones, densidades, pesos, 

movimientos, ritmos, equilibrio y direcciones. De tol modo el espacio es un "vaci'o" 

que por lo acción de las formas en su propio seno, se transforma de "espocio-vaci'o" 

a 0 forma - contenida 11
• 

En mi obra gráfico, .el espacio cumple este doble función, de ahíque·lcs - -

formas se sientan como flotando por un lado, y por el otro, al convertirse en estruc­

tura formal, tienda a equilibrar, conteniendo y "apresando" las formas. 

Así, esta vasta red energética en donde se conjugan todos los elementos bá­

sicos de lo forma ( textura, color , espacio ) es la médula espinal en la composición. 

Por último hemos de terminar este capítulo refirienoionos ol carácter de les 

imagenes como ''signo" que nos 11 comunica 11
• 

El nivel significativo de una imagen vería según su tratamiento técnico-for­

mal. No es lo mismo la reproducción de un positivo hecho o mano, a uno realiza-
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do por medios fotomecónicos, que contiene otro informoción visual, textu ral ( Veóse: 

cap. IV, incisos 1.3.l., 1.3.2. p. 31 ). 

Si nos remitimos al ejemplo de los positivos hubiese cambiado cualitativamen 

te la conformación visual de la composición resultante y par ende sus connotaciones -

simból ices. 

Toda Forma abstracta o figurativa y su tratamiento formal tiene un nivel de 

significación. Cuánto más los signos "convencionales" y específicos como la set1al i- . 

zación urbana y tipografía, utilizados. en mi _obra frcuentemente. 

Par ejemplo la tipografía, independientemente a su significado convencional, 

yo la he utiliza_do como "forma libre", es decir, como un recurso eminentemente ·pi~ 

tico. Pero también a la inversa, en donde trato de fusionar el significado conven.""':!'" 

cianol de éstos signos como lenguaje organizado ( abecedario ) y su carácter exclu­

sivamente Formal, de "grafismo"• 

El sentiS:fo básico de esta "confrontación" es lo pasibilidad de reafirmar am­

bos lengua¡es en donde el uno refuerc~ al otro y viceversa., fusionandose así en un -: 

solo lenguaje "verboicónico". La serie titulada "grafipoemas" ejemplifica lo ante·­

rior ( f. 14,21, 32 ). 

Este terreno de las "significaciones", muy en boga gracias a la 1 ingüistica -

es tan interesante como el de "las asociaciones",desde el parámetro psicológico o el 

de "l?s posiciones ideológicas", sobre la Óptica de la sociología. Por desgracia no 

está en las fines de esta tesis profundizar en ello e incluso, esta problemática es 

digna de otro trabajo que ojalá algún día yo mismo tuviese la oportunidad de realizar. 
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f. 3 2 " Grofipoemo ". Serigrofío donde se utilizó fotose­
rigrafío y clisado directo con crayola. 
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VIII • e o N e L u s 1 o N E s . 

El arte de la vida consiste en una 

readoptación constante a 1 medio. 

Okakura Kokuzo. 



A lo largo de todo este trabajo de tesis, hemos trotado de demostrar lo cap~ 

• cidod de la Serigrafío, como un_ método directo al servicio de la producción artística 

mereciendo con ello obtener la importancia que gozan los técnicos tradicionales como 

la xilografía, el hueco grabado y la 1 itogr-;,fío. 

Sus propias virtudes han permitido que los técnicos especialistas en otros áreas· 

gráficas, hagan uso de la Serigrafía como un sistem·a que propicia determinadas cal i­

dodes difícilmente obtenidas con los demás técnicas, logrando fusionarlas en técnicas 

mixtas. 

suropidez y facilidad de manejo contrastan también con las técnicas ortodo-­

xos en las cuales sus procesos e instrumentos son difíciles de obtener, además de lentos 

y costosos. 

Es importante señalar estos premisas, sobre todo para las jovenes artistas,imp~ 

sibil ita dos en adquirir una prensa 1 itográfica o un tórculo de grabado, por ejemplo. 

Contrariamente, lo creación de un taller de Serigrafío es de fácil resol;,ción. 

Se odecúa o un espacio pequeño y la posibilidad de un bastidor de cualquier dimen-,. 

sión y una malla, resulto muy sencilla. 

Cabe aclarar que de ninguna manera hemos pretendida negar u apanemas o 

los técnicas "madres" que o pesar de su antigüedad, se han desarrollado y perfecci~ 

. nado a la par de .la tecnología actual, Sin duda, en el terrena artística, estén mós 

vige_ntes que nunca. 

Lo que pretendemos es comparar cualidades y diferencias y establecer qUe -

con maquinaria tan senc"illo y trabajo directo se pueden lograr resultados altamente -
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profesionales. 

Pero, l porqué estos p.retenciones de "pobreza de medias·;;, si hoy por hoy­

en los grandes talleres especializados y con procesos altamente tecnificados se logran 

reusltodos perfectos?. 

Vivimos en México, país agobiado por problemas económicos y sociales, que 

el artista necesariamente resiente, l Cuántos· tienen lo posibil iddd de mandar reprodu­

cir su obro o los grandes talleres especial izados?. 

Muy pocos artistas en nuestro país , gozan de tales p'rivilegios. 

En Es todos Unidos como en Europa, lo gran tecnología y el apoyo financiero 

hocen que los cosos se vean desde otra Óptico. lo circu.loción de lo obro gráfica se 

plantea o nivel nocional e internacional pues su demando así lo requiere, gracias al -

apoyo tonto privado como estatal y o su inmenso poder financiero. los talleres de -

ortístos y los grandes talleres gráficos especializados trobojon incesantemente y o lo 

par, sin ningún tipo de 1 imitación económicá o tecnológico. 

Este tremendo engranaje no puede darse en nuestro país o nivel general, só­

lo unos cuántos artistas tienen el privilegio de gozar de apoyos en esa magnitud. 

Es prioritario entonces que el artista Mexicano saque recursos de lo nodo y, 

lo obro gráfico-manual es uno opción muy loable, en especial lo Serigrofío, por lo 

posibil idod de recurrir o material es "pobres" y hasta de "deshecho". 

los artistas mexicanos tenemos que buscar nuestras propias opciones, así co­

mo nuestros propios medios. 

la gráfico, al ser un producto elaborado en serie, implico diversos formas de 
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ditribución y fomento que permitan ubicarsele en diferentes sitios a la vez. 

La distribºución y circulación de la obra gráfica d~Finitivamente tiene mayor 

amplitud de posibilidades-~o sólo de comunicación visual, sino de venta- que la 

obra "única e irrepetible", pues siendo est~~ ejemplar Único, su distribución y fome!!_ 

to se complica a la par que su propia venta, que alcanza precios muy superiores y-· 

por ende inaccesibles al gran público. 

Precisamente esto último, tiene gran importancia en una saciedad como la -

nuestra, dominada por la masificación dé productos·dc consumo . .y ·deshecho e· inunda­

da por una tremenda saturación visual, hecha posible gracias a las técnicas industria!­

les de reproducción gráfica (offset, rotograbado, flexografía, etc. ) donde se crean 

todo tipo de '"impresos"estáticos { anuncios murales, revistas, periódicos, carteles, !:!" 

peques, etc.) y gracias también a las técnicas visivas de comunicación amplia (cine 

y T.V.). 

la obra de arte ún ice, frente a éste caos visual, tiene un movimiento .. de - . 

acción mínimo, que en el caso de la obra seriada se ampl Ía considerablemente. O~ 

vio seré decir que esta última, difícilmente alcanzaré el nivel de propaganda masiva, 

pero a lo menos puede desplazarse en diversos medios y lugares, logrando así más po­

sibil idad de fomento y comunicación con diversos grupas sociales. 

Los niveles de distribución y fomento, ajenos muchas veces al artista - pr~ 

cupado sobre todo en la producción de su obra- son muy importantes y deben preocu¡• 

parle seriamente, pues de hecho, también lo conforman en su propia producción. El 

artista debe estar conciente de ello puesto que es a los especialistas en la imagen,a fl'IS 
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creadores y renovadores de foonos y figuras, que corresponde resolver y adecuar el -

nivel significativo y comunicacional de la "forma", en esta caótica sociedad muchas 

veces agresiva y contraria a nuestros ideo.les y manifestaciones. 
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CURRICULUM VITAE 

Mario Ortiz Martínez. Nació en México, D.F .. el 
23 de febrero de 1954. ' 

Estudios profesionales: Escuela Nacional de Artes Plásticas 
Universidad Nacional Autonoma de Méxiéo. 
Acodemia de San Carlos 
Periodo: 1969-1973 

Universidad Autonoma Metropolitana. 
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ACTIVIDADES 

Exposición en la Galería de San Carlos 

Exposición de " El Grupo " en el Club de,eeriodistas 

Exposición de " El Grupo " en Tla;<cala, Tlax. 

Recl ización de mural en la escuela primaria San Juan 
de Arugón, México. 

Exposición de la " Generación '69 " en San Carlos 

Primer Premio Concurso de Cartel Cubano en la 
Escuela Nacional de Artes Plásticas 

Exposición en el Foro Cultural Coyoacanense, Mex. 

Mural en la Preparatoria de la Paz, B. C. 

Maestro de Serigrafía en la Escuela Nacional de Pin­
tura y Escultura " La Esmeralda " 

Maestro de pintura en el Colegio Hispanoaméricano, 
México. 

Técnico en Serigrafía en la Academia de San Carlos 

Participación en laIBienal Gráfica, Palacio de Bellas 
Artes, México. 

Exposición " 11 Expresiones Plásticas ", Galeria José -
llAoría Velazco. Instituto Nacional de Bellas Artes. 

Profesor de Pintura y Serigrafía en el Centro Cultural 
de Cartón y Papel de México. 

Estudios de Sociología en la Universidad Nacional Au­
tonoma Metropolitana de Xochimilco. 

Exposición " 11 Bienal Gráfica ", Instituto Nacional de 
Bel las Artes 

1972 

1973 

1973 

1973 

1973 

1973 

1974 

1975 

1976 

1976 

1976 

1978 

1978 

1977-1978 

1979-1981 

1979 



Diseñador y Profesor de Pintura, en el Museo Tecnológi 
co de la Comisión Federal de Electricicbd. 

" Mención Honorifica "en la 111 Bienal Gráfica del lns­
tituo Nacional de Bellas Artes 

Exposición colectiva en la Unittersidad La s;Íle 

Profesor de Artes Plásticas en el Plantel No. 14 del -­
Colegio de Bachilleres 

Creación de la Especialidad en Diseño Gráfico, en el 
Centro de Estudios Tecnológicos, industrial y de servi-­
cios No. 2 

Profesor, de Serigrafía y Arte, en el Centro de Estudios 
Tecnológicos, industrial y de servicios· No. 2 

Exposición colectiva " El Papel como Recurso " en el 
Museo de la Ciudad de México 

Exposición Individual en la Galería Chapultepec 1 .N .B A. 

Participación IV Bienal Gráfica del Instituto Nacional de 
Bel las Artes 

Exposición Individual " Tipos y Tramos ", Academia de 
San Carlos 

Participación en la VI Muestra de Grabado, Ciudad de 
Curitiva '84, Panamericana. Brasil 

Participación 1 Bienal " Diego Rivera " 1.N .B.A. 

Participación V Bienal de Gráfica del l.N.B A. 

1978-1980 

1981 

1981 

1980-1981 

1982 

1982 

1982 

1983 

1983 

1984 

1984 

1984-1985 

1985 
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E. espccUculos 

Ed. editorial 

Sección p (. e E Ed 

---------.:---·-~-----~-
Hoy Ja Exposición 1 'f 

de lvf ario Ortjz en la 
. Chapujtepec , 

Hoy 19 de noviembre. a 
las 19:30 horas. se c1r~e­
rá un coctel en la Ea:e:-fa 
Chapulrepec, del Ins:truto 
z..;aciona! de Be!Jas Anes, 
para inaugurar la e."P'Osi­
ción del grabador y pintor 
Mano Ortiz :\faninez. 

El destacado an¡sra, 
b:J.ja ta intluencja del Pop­
Art. ha incorporado a S'.JS 
obras, elementos de Ja re­
alidad gráfica colectt\·a y 
de Jos medios de comuni­
cación social. 

Las tecr.icas que ut111za. 
es!e a:-tis!a son ll-e:ias de 
coloric:!o y sir1en para 
plasmar l!!1 me~je so­
c1a1 claro; en la produc· 
cié:i. ·picró&ica de Ortiz 
"1anínez no hay un tema 
especifico. pero si se ad-­
viene un mensaje \.i..,.-ual 
que in:luye conceptos 
teóricos que él mismo de­
fine como •hacer el dis­
curso del a.ne- a tra\·és 
de un desarrollo •en base 
al esrudio del arre: esto 
no quiere decir que in ren­
te reproducir la teoría. 
pero si hacer conscientes 
las posibilidades semánti­
cas del lenguaje artísti­
co•. 

Ortiz :0.1anínez ha incor­
porado a su obra elemen­
los como la fotografía, 
gra!isrr:os, textos caligra­
fJados, manchas, pliegues 
del papel, papel penód1-
co. acn1ico o acuarela. 
que confluyen en W1a re-­
presentación múJtip!e, en 
la que se re¡Jroduce un 
juego permanente entre 
textura e imagen. ·-· - -~-~~:~ ~-~-------·-~~------~·- -· 

Todo lo que encierra el 
ane de ~fano Ortiz ~1ar· 
tinez ?Uede ser admirado 
en la galería Chapulte­
pec, desde el viernes 19 
del mes en curso. 
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\ . *-;}:!:º~~!:~r~=~~::~;~1~u:;~m,~o:d(e!1:a.rt:e •.. ~r:e·~s:ca~1~~ª"¡;_'.1:,º·~.~-¡~~_f_'_'._f_i __ 
Los objetos de fo Vi- tin~ de esos artÍs;~ -. tos de la pintura tradi-: ----

da cotidiana como pl.B- es Mario Ortiz, quien se cionalista, para .él las objetos que .. nos .. rodeap.~-~--·.:~,.,. 
cas de automóviles, se- encuentra preocupado .. cosas más banales Y frf- en la vida cotidiana. ·y~(· ·'1 . -~-
ñales ~rbanas, recortes por encontrar nuevos - y olas contienen un po- co"n ello logra sOtuciones:~ i ·;··; '. ~-

~ A1~~f~lr::~0::~E~ ~~~r:~~~~~j~~CEi·. -~~~:~~1~~r~;¿i; -· ~~~~:~~:r,r~~~~i 
milados' por ciertos pin- espacio e imágenes in- . para derrumbar mitos reciente exposición que:-;~~1;'._-~-:: 
tares contemporáneos verosímiles, hacen en: - como: Pancho Villa, Za- se encuentra en'tR·sala 3.::-· -- ·:-
para expresarse en far- ·conjunto un estilo per-· pata, etc., en donde es· ·· ·de la Escuela· NadonaL~~-.,:~~.:.1 
ma plástica y enviar su sonal del artista que por imposible precisar si se de· ~rtes Plás~iCf!S, de:.:'~~:r:;:->. ~j 
mensaje a determina- complejo resulta difícil trata de_ cosas, simbo-· nommada: 'Tlpos}'Tra-:(':r; .. :.

1 dos núcleos de población de analizar para algunos los, recueruos· o fantas-· - mas, Serigrnfías~,, -_~': .<:;:; 
que prefieren los cOlla- críticos. . . _ ma~ái~~~i;~t~~~~. ·:. - _ visitada consta~tefi1eil~<!L:-~ .: ,·-¡ 

·~;.~~:~r.~~~ ~~~¿.~ ~¿~;~ ;~···;;~~;~~.j;::;:~~~!i~"I 

Ma~~~;Qrti~.~~ i~~! 
• _,. ' • ~- ; r ·, ·: 

Mario Ortiz Mortínoz.-- -



El día en que Mario Ortiz me invitó a su estudio, 
para ver sus trabajos de serigrafía que ahora nos 
presenta, me llevé una verdadera sorpresa, al darme 
cuenta de que esa inquietud propia de su 
personalidad lo ha llevado a una profunda 
preocupación, por encontrarse e investigar nuevos 
procedimientos técnicos. los cuales aunados a su 
particular manejo del espacio e inverosímiles 
imágenes, han conjuntado un estilo muy personal. 
destructor. complejo, y por lo tanto difícil de 
anal izar brevemente. 
Obsesionado por el lenguaje y la forma. más que 
por un tema determinado en su obra, aparecen 
objetos de la vida cotidiana (placas de automóviles. 
señales urbanas. recortes de periódicos. etc.). Todo 
aquello que es capaz de causarle un impacto visual 
es aprovechado, con gran imaginación y creatividad. 
Desde sus primeras obras. Mario atacó los 
fundamentos de la pintura tradicionai'ista. para él 
las cosas más banales y frívolas, contienen un 
potencial estético. Sus objetos insólitos le sirven 
de pretexto para derrumbar mitos -Pancho Villa, 
Zapata, La Victoria de Samotracia, etc.- en donde 
es imposible precisar si se trata de cosas, símbolos, 
recuerdos o fantasmas. 
Insatisfecho por el elitismo del arte, rescato los 
objetos que nos rodean en nuestra vida cotidiana, 
sus obras. lisas, sin incorporación de elementos en 
relieve, logran soluciones visuales ricas 
gráficamente, con un contenido mágico y estético. 
Mario Ortiz pierde el respeto a la imagen, 
alterándola. Al repetirla, la desvirtúa y al 
desvirtuarla, la sacrifica, para darle una nueva 
significación en donde se deduce a veces una 
extraña mezcla de alegría, miseria y crítica social. 
Pero es ante todo el deseo destructor· de los modos 
ortodoxos de análisis de la imagen, en donde los 
logros estéticos se traducen en riqueza de color, 

matices, planos. esfumados, dimensiones y texturas 
visuales. 
Para este artista el símbolo no interesa; maneja 
fragmentos yuxtapuestos que no se relacionan 
entre sí y que actúan directamente en el espectador 
Montajes hábiles y atrevidos juegan en múltiples 
espacios, logrando efectivas soluciones estéticas, 
donde la imagen fué arrancada de su contexto 
habitual y trasladada.al dominio del arte; de la 
misma manera que la escritura no se limita a su 
imagen visual. ya que la letra juega un doble papel 
por su carga significativa y estética. 
Los objetos y personajes organizan así su propio 
espacio: es un espacio nuevo, descubierto, 
redescubierto, inspirado por el·deseo de exaltar la 
vida, un mundo mejor, no para un hombre 
desaparecido o impersonal, sino para uno concreto, 
real: nosotros mismos. 

Javier Cruz _ 
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