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INTRODUCCION 

La presente tesis es un análisis de mi trabajo plástico, en 

el cual aplico la técnica de la collagrafía. En ella desa­

rrollo su historia y hago una descripcJón·de,su proceso, -

marcando la importancia que tiene~o~o:técnica de impresión. 
. . . - . 

Sitúo además su procedencia y actuaii·c:¡~d; .. importantísima es-

ta última por involucrar técnicas ~i~:a'fcionales y materiales 

actuales. 

Este trabajo está dirigido may~r;;t'e!'.ite a las personas inte-

resadas en el campo de las Artes Visuales, ya que involucra 

de manera directa la utilización de materiales alternativos 

que enriquecen la percepción visual. 

Esta tesis tiene también la finalidad de dar a conocer 

la collagrafía ya que algunos llegan a ella por inquietudes 

personales y no saben su procedencia y a veces ni su nombre. 

Por otra parte, deseo mostrar mi trabajo en el área de la 

estampa y conocer la opinión de gente especializada, para 

así poder enriquecer la propuesta de trabajo que presento 

y alcanzar el grado de la licenciatura en Artes Visuales. 

Por último, debo señalar que la collagrafía es una téc-

nica de desarrollo reciente, por lo cual existen pocos -

textos en español; espero que este trabajo quede como un 

testimonio que ayude de soporte pedagógico al proceso de -

enseñanza-aprendizaje de las personas interesadas en tal 

técnica. 
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OBJETIVO GENERAL: Mostrar, de una manera práctica, el desarro­

llo de la collagrafía, la cual involucra ia impresión por 

hueco-grabado (calcografía) y en.relieve,.así como materia­

les alternativos, tanto en la elaboración de placas como en 

su proceso de impresión. 

OBJETIVOS PARTICULARES: 

1. Desarrollar el tema del ;ollage como el principal antece­

dente histórico de la Collagrafía. 

2. Desarrollar los antecedentes históricos y evolución re­

ciente de la collagrafía, así como la combinación en ésta 

del grabado en relieve y en hueco,, tanto en la elaboración 

de placas como en el proceso de impresión, proponiendo mate­

riales alternativos. 

3. Determinar en qué medida el huecograbado puede tener un 

carácter collagráfico. 

4. Determinar en qué medida el grabado en relieve puede te­

ner un carácter collagráfico. 

5. Analizar mi propuesta de trabajo en la aplicación de la 

collagrafía. 
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HIPOTESIS 
- . -· -. 

Esta tesis pretende valorar hasta' que punto eJ principio del 

collage es factible de dar un desarroli~' ~bméproceso de gra-

bada (collagrafía). 
>!!~-

Determinar hasta que punto la collagrafía.puede ser una al-

ternativa en cuento a la utilización de materiales de fácil 

adquisición que podamos integrar de manera efectiva a los 

procesos de grabado (relieve y hueco). 



CAPITULO I. VISION GENERAL DE LA HISTORIA DEL COLLAGE 
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ANTECEDENTES,,HISTORICOS 

El principal objeti'vo-del.piesente,capítulo es mostrar cómo 

ha sido el desarrollo dei collage; desde sus precursores 

hasta nuestros días, con l~ finalidad de poder llegar a la 

collagraf Ía con un antecedente histórico claro y para enri­

quecer nuestro campo visual con la experiencia de dif eren­

tes artistas en cuanto a la utilización de esta técnica con 

diferentes materiales y temas en su trabajo plástico. 

La palabra COLLAGE es utilizada en todo el mundo: es -

francesa y significa ENCOLAR o PE~AR cualquier material -

sobre una superficie plana. 

En un principio el collage fue denominado "papiers-collés" 

(papeles pegados) por Braque y Picasso, que lo utilizaron 

en sus cuadros para imitar objetos de madera, mármol y tela. 

Desde que apareció este concepto de collage por parte de 

Braque y Picasso como una autocrítica a sus cuadros, la -

técnica ha variado mucho y evolucionado a lo largo de toda 

su historia, dando nacimiento a formas muy distintas de in­

terpretación de un mismo principio: la utilización de mate­

riales extrapictóricos y extraartísticos y su descontextua­

lización e incorporación a un nuevo contexto: el ne la 

obra de arte. 
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1. Precursores del collage 

El ejemplo más antiguo que se conoce coma, collage,. o ~cuadro 

con distintos materiales pegados data del sTglo XII·o. c., 

y se trata de manuscritos en los cua~~i·•Ío~'fc~fíg~aJ:os ja­

poneses escribieron las obras poétic~é ajjei}o~Té811nádas en 

hojas sobre las que pegaban papeles d~-f,'6i;}~e§;t~'nues .. En-
.'-,_ •. -,~.-;· ;--:-;::;:-~.:-- .';'J.'°.;-

tre los más famosos manuscri to!J de=esfei'.t,ipi) t~n~lllos el 
. , .... - --- - ·" ., -·- -- ·.o'(<':·· --;;-'.;'-=' - <;-: -,_- -~.,-_o- - • 

Iseshu, constituido por una co.lécciórÍc d.e'. ve:C.sos Waca de 31 

sílabas de la poetisa Ise, que vivid en~el si~lo X D. c. 

(figura 1). 

En Persia, aparejado al desarrollo de la industria del 

libro, se produce el recortado de papel que lleva al co-

llage' esto es, a finales del siglo XVI dicho recortado 

consiste en hojas, flores, tallos y raíces que sirvan de 

adorno en la encuadernación de libros. 

El recorte de papel para adornar libros también se da -

en Europa Occidental, en especial en Holanda, a mitad del 

siglo XVII. 

En cuanto a los cuadros integrados con diversos mate-

riales se encuentran los trabajos con plumas hechos en -

México, que los españoles llevan a Europa en el siglo XVI. 

Estos trabajos son imitados en Austria pero con plumas de 

pavo real. 

En Europa existen diversas curiosidades en la forma de 
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Fig. 1 Página de manuscrito, collagc Japonés. 
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cuadros-mosai~o§,de e~Fa~~bii_'.jos, semúl~~, ¡;>aja o madpos~s; 
7•' ' ··'' .~-' 

todo. esto en.)os_siglos XVIÍy XVJ:II. ,. 

Otros eje,niipl~~~·:~Í~~~;~.~- If~nbs {~s~:{. Jel siª}b .J<v~I ,(que 

devienen _verdaderós ~ collages. de material.?~· •aliá'acib':i:ri~i?s\;;; los 

:::::::b:~":~~~:::::::~:::::• :~r:~~:f :1~~!!~~~f !1Ji~::• 
• • - • ___ ,, __ -- :-~ ¿_ .. ~~~~~r .-'.}'t; --~.:i.'~-~.;:".~.·-.,,_:, __ 

extienden ·suntúosos cort.inajes ·: .. ".· ;•;¡. :i. :··~ 
-.~e- -• 

Los "valentines" son cuadros. amorosos' qtí_e ;'se ·confoccio-
·.:' -_,-.- --~---.:,. .'.:·:. 

naban con decoraciones festivas¡ ·su origen·. es alemán de la 

mitad del siglo XVIII. De allí pasan a los países anglosa­

jones, en los cuales, en el día 14 de febrero (día del san­

to patrón de los enamorados) sirven como regalo. Un ejem-

plo de esto es el barómetro del amor de la firma Dobbs de 

Inglaterra de 1845 .(figura 2). 

La ilustración se puede explicar de la siguiente forma: 

la aguja del barómetro se encuentra en el punto que marca 

buen tiempo (no estar nunca separados) y el punto soleado 

(en el resplandor de tu sonrisa}. El termómetro está en-

marcado por f lor~s y hojas pegadas manualmente y los gra-

dos del mencionado termómetro van en sentido ascendente, 

desde •1 estima 11
, 

11 a~istad 11 y 11 amor 1
' hasta 11 deleite'1

, ''uni-

daC 11 ~·- 11 dicha 11
• 
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Fig. ~ Barómetro del Amor.alrededor de 1845. 
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Existen también cuadros pintad6s con diversos objetos 

-en trompe-'loeil", .·entre los cuales destaca. John Habele 

( 1856-1933) en cuyos cuadros pbde'mos ver composiciones en 

donde pinta páneles conilJ~tr,ic¡bn~~ J.e ~~;_,{~¿~, peines, 

una pipa, cigarrillos, niOlvajas/ etc~'' E~''. efl'te i.fa~b ~l C:
1

óÚage 

no es físico, sino pictórico (figura 3); 

Hans Christian Andersen, escritor de cuentos (1805-1875)i 

realizó una obra sorprendente, que es un biombo en cuatro 

partes que lleva pegadas las más diversas reproducciones en 

las cuales se refleja todo· lo que le impresionó en sus via-

jes o en su propio país (Dinamarca) .. Pegaba paisajes, mares, 

ríos con barcos de vapor, así como retratos de los persona-. 

jes que él consideraba más importantes en su época. Todos 

estos elementos heterogéneos están empalmados en sorpren-

dentes combinaciones ópticas, dando composiciones en pro-

fundidad, convirtiendo este biombo en una desconcertante 

obra primeriza del surrealismo.1 (figura 4). 

Otros trabajos artísticos que se consideran precursores 

del collage son los de Christian Morgensten (1872-1914), 

en los cuales, siguiendo su inspiración espontánea, recor-

taba formas sencillas y grandes de papeles de colores o 

con motivos, de cuya composición surgen seres fantásticos 

y monstruosos. 

El collage fue utilizado en carteles cuando la publici­

dad comenzaba su desarrollo. Asimismo, en la fotografía hay 

1 Ver Wcschcr, 11. L:1 Hi~torla del Collagc, Barcelona G. Gllll p. 18. 
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Fig. 3 John Haberle. Tiempo y Eternidad, finales del siglo XIX. 
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ejemplos de collages. Todo esto puede considerarse como pro-

dueto del arte manual popular de afici-onados:. 

A continuación describiré lo quei~~~i~t~J:d~nuestro -

tiempo han transformado en un ~~e~om~d¿ d~expresión 
que ha contribuido ª definir el_ arte 'de Le:t~6 tiempo. 



Fi!!. 4 lla11:.Cliri~lia11 A11d~r~c11. Biu111bo. 1873-1874 



Fig. 4 lla11'>Cilrb1i~11 :\11dL'r~c11. Biombo. 1873-1874 
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"Papier-collés" 

Los primeros artistas que utilizaron :riiaté'ha'les: Y\Objetos 
, .:.····.·· .~::::·;·,.-.-:::·:;. ',\- ... >z;·:~: 

pegados sobre superficies pictóricas :fh'elrbn'(Íó~; '.t:Übistas 

George Braque (1882-1963) y Pab.lo PiC~~~c:l. (l'8(D-1973). La 

forma en que se desarrolló el cubismo da''cómo resultado la 

inserción de objetos que refuerzan efectos ópticos en los 

cuadros. En cuanto a la obra de Braque, en un principio 

fueron letras y cifras las que aparecieron en sus cuadros 

abstractos. En este periodo, los objetos que pintaba que-

daban supeditados a los volúmenes de las diferentes vistas 

simultáneas con las cuales Braque los representaba. Las 

frases y cifras correspondían a formas de revistas y pe-

riódicos, en las que nada podía deformarse, al ser planas, 

y podían ser pintadas o pegadas de manera independiente a 

la estructura volúmetrica de los objetos pintados en el -

cuadro. Estas letras y cifras, aparte de tener un fin fer-

mal, también tratan de evocar acentos de la vida cotidia-

na en las composiciones abstractas. 
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Fig. 5 George llraquc, El portugués. 
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Antes de que aparezcan los "p.apiers.,-collés" se consuma 

un cambio de estilo en el interi'~r aef éubisrrio qué crea las 

premisas formales para ello;':·~ f:Í.nales de.: 1.911 . el cubismo 
/'· ,., .. ' .,:_•,_'.:-_·:_' 

analítico llega a una comple)ida'á tál'en' la ;:intersección y 

estratificación de los se~~ent8s··y'it6i/Jiri~;l"le~·· d~l cuadro -

que resulta muy difícil halÍ~~ :~~ ~é~~ ~~ ést~: El cambio 
.'~~y-_;:·.,,. 

que se produce es el paso del cubisll'lo'an"1lítico al sintéti­

co, en donde el objeto ya no se·desárrolla en profundidad 

sino en el plano delantero del cuadro' sólo se eligen ague-

llos aspectos que más eficazmente sugieran la esencia del 

objeto en superficies grandes y claras. En ellas hay, de 

nuevo, lugar para detalles que los cubistas han descuida-

do. Se intenta darles nuevas y sustanciales cualidades o, 

como dice Braque, "transformar el propio color en materia. 

Con tal objeto mezcla con los colores arena, serrín o li-

maduras metálicas, descubriendo la fuerte dependencia del 

valor del color de la naturaleza del material".2 

Al iniciar Braque la imitación de aguas, madera o fal-

so mármol llega a un momento en el cual para lograr el 

efecto óptico de tapices pegados decide la inserción de 

tales tapices para ahorrar el fatigoso proceso de imita-

ción. Esto es lo que se considera como el nacimiento del 

collage en la historia del cubismo. 

2 Wcschcr.H.~.,p.24. 



Fig. 6 Gcorgc Braquc. Vaso botella y pcrilHlko. 1913-1914 
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Al adoptar Picasso la nueva técnica de Braque el collage 

va a adquirir una nueva dimensión, ya que ambos experimen-

taran y se alimentaron con ideas mutuas. Los papeles pega-

dos, segdn Braque, "permitían dar el justo empleo al color, 

al separar las formas de los colores, resultando la apari-

ción de ambos por separado."3 

En un principio las formas de estos collages son muy es-

quemáticas, con líneas rectas horizontales, verticales y 

con acentos de líneas inclinadas. Con la experimentación, 

los objetos representados en los bodegones van haciéndose 

más detallados, así como enriqueciéndose la variedad de las 

composiciones; aparecen tapices floreados, papeles con no-

tas musicales o recortes de revistas. 

"Con el tiempo Piccaso multiplica el arsenal de objetos 

reales en sus collages con las cosas más variadas; añade 

tarjetas de visita, etiquetas de botellas, cajas de ceri-

llas, paquetes de cigarrillos y restos de tela sin abando­

narla abstracción. Es el primero en descubrir la especial 

fuerza expresiva de materiales desgastados, que han pasado 

por todas las manos. Justifica su empleo diciendo que para 

el artista no hay medios de expresión dignos o indignos, 

sino que puede servirse de cualquiera si es capaz de trans-

ferirle su emoción".4 

3 Wcschcr, H.~ .. p.25. 
4 ldcm, p. 27 
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Fig. 7 Pablo Pica~"'º· Bmlc~6n con violín y frutas.)<)) 3. 
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Braque y Picasso también experimentaron con formas tri­

dimensionales¡ Braque hizo esculturas con papeles doblados, 

Picasso construcciones de papel, hojalata, madera y otros 

materiales. Combina además collage y relieve en instrumen­

tos musicales, que al principio monta con cartón y papel y 

posteriormente con madera, alambre, hojalata y cordel. Por 

mencionar un caso, una vieja lata de conservas constituye 

el orificio de resonancia de un instrumento sobre el que 

se han tendido alambres a modo de cuerdas (figura 8)¡ en 

otro, una mandolina de madera serrada está atornillada y 

elevada al fondo. En estas fantásticas creaciones Picasso 

se anticipa a los "objetos dadaistas".5 

5 VcrWcschcr,11.~.,p.27. 
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Fig.8 PabloPicasso.~.1912. 
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3. Futuristas 

Los futuristas también practicaron el collage, pero no fue­

ron tan difundidos debido a que no fueron iniciadores sino 

seguidores de los cubistas franceses. 

Umberto Boccioni (1882-1916) planteó en su Manifiesto 

técnico de la escultura futurista (1912) la necesidad de 

utilizar en el arte materiales nuevos y conformes a la épo­

ca. En una parte de su manifiesto dice lo siguiente: "Una 

composición plástica no tiene por qué estar hecha de un 

solo material. En una sola obra pueden unirse veinte dis­

tintos para aumentar su fuerza expresiva. Citemos sólo al­

gunos: vidrio, madera, cartón, cemento, crin de caballo, 

piel, tela, espejos, luz eléctrica, etc. ( ... )Con la ayu­

da de superficies transparentes, láminas de cristal, pla­

cas metálicas, iluminación exterior e interior, podemos 

poner en evidencia las superficies, direcciones, tonos y 

semitonos de una realidad".6 

La principal característica de los collages futuristas 

en comparación con los cubistas es que los papeles pegados 

y los textos inscritos "han aportado a la pintura futuris­

ta un elemento actual, realista, que no poseen los 'pa­

piers-collés' franceses. Mientras que en éstos los perió­

dicos, etiquetas e inscripciones no pretendían otra cosa 

que la resonancia de la realidad cotidiana en el mundo de 

las formas abstractas, en los cuadros de los futuristas 

6 Wcschcr. H:~., p. 43. 



Fig. 9 Guiscppc Tcrragni. Murnl en Fotomontajc para la .. Exposición <le la Revolución Fascista" 
en el X Aniversario de la Marcha sobre Roma, 1932. 
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les corresponde un papel activo y propagandístico. Es carac­

terístico el que vayan unidos con la atmósfera bélica pa­

triótica de su tiempo. Los futuristas explican que los idea-

les de revuelta y heroísmo por los que se han pronunciado 

desde un principio se concretan con la guerra, adaptándose 

en consecuencia los medios de representación".? 

Como ejemplo podemos citar el collage de Carlo Carrá 

(1881-1966) titulado Celebración patriótica (figura 10) "en 

donde logra su dinamismo mediante la forma de una rueda de 

rotación; al repetirse formas y letras, se produce una ex-

citación exuberante y giratoria, mientras las referencias 

contemporáneas de los caracteres impresos procuran el re-

querido ambiente de patriotismo".8 

El mismo Car~o Carrá explica de su trabajo: "He margina­

do toda representación de figuras humanas para reproducir 

la abstracción plástica de tumulto ciudadano".9 

Otros artistas que utilizaron el collage en la pintura 

futurista fueron Boccioni, Balla, Severini, Russolo y Ma-

rinetti. 

7 Wcschcr,H.~ .. p.50. 

8 La!> Oc llas Artes, Ed. Cumbrl!, MCxh:o. 1981, p. 113. 

9 Wc~chcr, H.~·· p. S 1. 
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Fig. 10 Cario C'ard. ~la11ifc..,t:11innc lntcrwntbta (originalmenh'. ht•<ita PatriotiL'u). Pll4. 
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4. Constructivistas 

a) Collage y estructuras con diversos materiales 

en Rusia 

En Rusia ejercieron una influencia muy notoria tanto el cu­

bismo como el futurismo en los artistas que utilizaron el 

collage como parte importante de su trabajo plástico. 

Al llegar Marinetti a Rusia en 1910, los poetas rusos 

entran en contacto con el futurismo, apareciendo el Mani­

fiesto futurista en ruso. En su exigencia de libertad poé­

tica los rusos van mas allá que los futuristas italianos. 

"En el manifiesto Bofetada al gusto del pGblico, que -

publican un grupo de poetas rusos en MoscG, dan por acaba­

da toda la literatura existente y exigen para los poetas 

el derecho de enriquecer su vocabulario con palabras ar­

bitrarias y derivadas (neologismos). En el juego de pala­

bras y cambios de sentido, los poetas, que se hacían lla­

mar 'Zaum', que quiere decir mas allá de la razón, dejan un 

antecedente de lo que fue la poesía dadaísta de Hans Arp 

(1887-1966) y los poemas fonéticos de Hugo Ball. La forma 

libre que utilizaron para ordenar la tipografía en sus -

poemas es un seguimiento de la 'parole in liberta' futuris­

tas" .10 Estos poetas tuvieron bastante influencia en los 

artistas rusos al estar estrechamente ligados entre sí. 

El artista que se podría decir más importante de Rusia 

en cuanto a la utilización del collage es Kasimir Severio-

1ºwc,1:hcr. ll.~ .. p. 74. 
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novitch Malevith (1878-1935). En su pintura se pueden apre­

ciar logros del cubismo y del futurismo aunados a caracte­

rísticas propiamente rusas. Al principio produce cuadros 

de formas cilíndricas en los que se percibe la influencia 

del cubista Leger. Malevitch se designa a sí mismo como -

"Realista Zaumm" (o Suprematista) esto es, que los elemen­

tos cromáticos y formales se disponen siguiendo el libre 

arbitrio del artista. "En 1911 Malevitch anota en el dor­

so del cuadro Violín y vaca lo siguiente: La lógica ha si­

do siempre un impedimento para los movimientos nuevos y -

subconscientes. Para liberarnos de este prejuicio se ha -

creado el 'alogismo': la contraposición de dos formas, co­

mo la vaca y el violín dentro de una estructura cubista, 

muestra una de las fases de la lucha contra los prejuicios 

burgueses'. Estas afirmaciones nos hacen pensar involunta­

riamente en el encuentro casual de un paraguas y una máqui­

na de coser sobre una mesa de operaciones, de Lautréamont, 

que los surrealistas convierten en su credo. También coin­

cide con el programa de los poetas 'Zaumm' que Malevitch 

frecuenta".11 

Un ejemplo del trabajo de este artista es el cuadro Bo­

degón con Mona Lisa, en donde podemos ver la influencia de 

Juan Gris en la propuesta cubista del cuadro. Ambos artis­

tas oponen sus nuevas estructur?S a la pintura tradicional 

y Malevitch lo hace con una energía aún mayor, rayando en 

l 1WcM."hcr.H.~ .• Jl.74. 



Fig. 11 Kasimir Malcvitch. Bodcgon con Mona Lisa.1913. 

,· 
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diagonal la reproducción de. La Giocon~a. Junto a ella coloca 

un rectángulo, signo precursor de 'la pintura abstracta su­

prematista. Pega también tiras de papel con ornamentos y ba­

jo la Mona Lisa pone el texto recortado "se traspasa vivien­

da en Mosc6". Seis afies después, ya en plena época dadaísta, 

Marcel Duchamp desmitifica a la Mona Lisa pintándole un bi­

gote.12 Este y otros cuadros muestran el paso de la pintura 

sintético-cubista a la abstracta, que se dio en lentas eta­

pas. 

En los collages de Malevitch encontramos elementos como 

palabras, n6meros, sellos y termómetros, lo que produce un 

sorprendente efecto por su realismo. El cuadro Cuadrado ne­

gro sobre fondo blanco (1913) caracteriza el estilo "alógi­

co" que convierte los collages de Malevitch en verdaderos 

precursores del dadaísmo. 

Vladimir E. Tatlin (1885-1953) es un artista que se ca­

racteriza por la utilización de materiales poco usuales en 

la configuración plástica de sus cuadros. Al viajar a Pa­

rís conoce la pintura de Picasso y queda impresionado por 

los bodegones hechos de cable, cartón y madera. Al regre­

sar a Rusia Tatlin comienza a trabajar con cuadros en re­

lieve de los cuales un ejemplo es La botella, (figura 12). 

l'J Vcr\Vcschcr,H.~,fl·7S. 
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Fig. 12 Vladimir E. Tatlin. ~· 1913. 
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"Tres elementos en disposición diagonal cubren la super­

ficie del cuadro; en la parte superior izquierda se ve un 

pedazo de hojalata sobre el que está pintada una botella de 

cuyo vientre resalta un pedazo de metal tensado por un ca­

ble. En la parte inferior derecha vemos pedacería de tapiz 

pegado con un dibujo de cuarterones que simula un relieve 

y en el centro se encuentra una amplia banda de metal enro­

llado que permite percibir plenamente la tercera dimensión. 

Vemos cómo Tatlin utiliza material viejo confiriéndole un 

carácter específico".13 Después de una serie de cuadros "en 

relieve" las composiciones que realiza se simplifican al -

utilizar los materiales más sobriamente; emplea metal y ma­

dera en formas precisas, planas y redondeadas hasta llegar 

a los contrarrelieves, que cuelga en la sala de exposicio­

nes en cables ubicados oblicuamente. 

13 \Vese her, H. Ofl. cit., p. 76 
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b} Constructivistas 

El Lis~itzki ~1890-1941), arquitecto, se interesó mucho en 

los cuadros suprematistas de Malevitch y basó en ellos sus 
·-=. 

construc~iones, que llamó "Proun", que quiere decir "Crea-

dión ~e nuevas formas en el arte". Lissitzki trata de hacer 

visibles en el plano con medios matemáticos de representa-

ción, construcciones especiales de extensión limitada. El 

material desempeña un importante papel. En un texto que -

redacta en Moscd, dice: "Las formas con las que Proun ata-

ca el espacio están basadas en el material y no en la es-

tética. Este material es -en las primeras fases- el color. 

Es aceptado, en su concepción ener.gética, como el estado 

más puro de la materia. En las ricas facetas del color he-

mos encontrado la vena más libre de propiedades subjetivas. 

En su 0ltima perfección, el suprematismo se liberó de la 

individualidad del naranja, verde, azul, etc., llegando al 

negro y al blanco. En ellos veíamos la pureza de la ener-

gía. La fuerza de los contrastes o la armonía de dos rec-

tas de negro, blanco o gris nos da la comparación de la -

coincidencia o de los contrastes de dos materiales técni-

cos, como por ejemplo aluminio y granito, u hormigón y 

hierro ... El color se transforma en un barómetro del mate-

rial y evidencia un tratamiento totalmente nuevo. Así, 

Proun crea nuevo material a través de una nueva forma.1~ 

14 VcrWcschcr, H. op. cit., p. 83. 
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Fig. 13 El Lissitzky. Tatlin trabajando, alrededor de 1924. 
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Este interés de El Lissitzki po~ los materiales se debe más 

que nada a la influencia que tuvo de los cuadros de Tatlin. 

Tanto Malevitch como Tatlin son artistas que promueven la 

idea de que los jóvenes centren sus ideales en la técnica 

y la industria. 

Otros artistas que también experimentaron con nuevos ma­

teriales en la línea constructivista son los hermanos Anton 

Pevsner (1886-1962) y Naum. Gabo (1890-1975), que en 1920 

publican el Manifiesto Realista, en el que se plantea la -

necesidad de expresar los factores de espacio y tiempo en 

las formas artísticas. Gabo construye en 1920 la obra Plás­

tica Cinética, una hoja de acero que oscila bajo la acción 

de la corriente eléctrica, creando un volumen virtual. Es 

una de las primeras obras de arte móvil de nuestro siglo. 

En 1920-1921 emplea plexiglás en dos relieves abstractos, 

a través del cual entran en la composición el espacio y la 

luz. En una construcción plástica de 1921 coloca unos tu­

bos con líquidos coloreados para provocar refracción y re­

flexión. Posteriormente combina aluminio con otros metales, 

añadiendo los más diversos y nuevos materiales sintéticos. 

También Pevsner trabaja con nuevos materiales; en 1923 rea­

liza una composición de formas abstractas grabadas en una 

capa de cera y pintada posteriormente.15 

15 VcrWcschcr,H.~.,p.85. 
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c) La Bauhaus 

Adolf Holzel (1853-1934) se adelanta a la Bauhaus al consi­

derar el trabajo cor. materiales como la enseñanza básica. 

En 1907 llega como profesor a la Academia de Artes Plásti­

cas de Stuttgart. Es el primero en defender la primacía de 

los medios en la estructura del cuadro. A sus ojos, éstos 

"estan justificados de por sí y no necesitan adiciones for­

males, sino más bien sufren bajo ellas". 

Johannes Itten (1888-1967) es alumno de Holzel en Stutt­

gart entre 1913-1916. En 1919 Itten es llamado por Gropius 

a Weimar para integrarse a la Bauhaus. En su curso, el es­

tudio de los materiales, que debe de ayudar al alumno a -

aclarar su capacidad e inclinación, ocupan el lugar más am­

plio. Se elige una serie de materiales, como madera, vidrio, 

metales, piedras, cortezas, tejidos, pieles, etc., para que 

los alumnos consideren sus propiedades ópticas y táctiles. 

Después, deben dibujarlas sin modelo "tal como las sien­

ten". Se confeccionan collages y montajes de numerosos ma­

teriales, para plasmar los contrastes duro-blando, mate-bri­

llante, transparente-opaco. Sobre esta base teórica, surgen 

cuadros de materiales diversos que reflejan las tendencias 

más variadas.16 

Josef Albers (1888-1976), que es nombrado maestro tras 

el traslado de la Bauhaus a Dessau, siendo antes alumno de 

Itten, realiza con sus alumnos del curso preparatorio inte-

16 Cfr. Wc!lchcr, H.~. p. 198. 
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Fig. 14 César Dome la. Construcción, 1929, vidrio, vidrio pintado, metal pintado, 
latón cromado y madera pintada. 
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resantes experimentos con papel: Como el papel en talleres 

e industrias se pegaba en forma lisa, recomendaba emplearlo 

de forma irregular, con movilidad plástica por ambos lados 

y resaltando los bordes. En lugar de pegarlo, decía, lo ata­

remos; clavaremos, coseremos, remacharemos, es decir, lo fi­

jaremos de forma distinta poniendo a prueba su resistencia 

a la compresión y la tracción".17 Siguiendo sus indicacio­

nes, los alumnos confeccionaban relieves con papeles recor­

tados, doblados y arrugados. Sin embargo, también realiza­

ban auténticos collages fijando tiras enrrolladas sobre pe­

riódicos u otras bases, para relacionar superficies y pro­

fundidad. Alber recomendaba emplear para las formas tradi­

cionales materiales poco normales, como cartón, tela metá­

lica, cajas de cerillas, agujas, hojas de afeitar, etc., o 

sea, objetos que en su mayoría habían empleado los cubis­

tas y los dadaístas. 

17 Wcschcr, H. op. cll. p. 199. 
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El movimiento dadá se desarrolló durante la Segunda Guerra 

Mundial. Tiene sus antecedentes en trabajos como los de Pi­

casso, quien construye instrumentos musicales con cartón, 

madera y alambre o Malevitch, que monta un termómetro en 

un collage. 

La principal característica del dadaísmo es que surge 

como contraposición al arte basado en reglas y conceptos es­

téticos académicos. Los dadaístas se desarrollan a partir 

del cubismo, al cual también se oponen al considerarlo de­

masiado rígido. 

Marcel Duchamp (1889-1968) rompe con el cubismo, en el 

que se alineó al principio, dentro del grupo de "Puteaux". 

Cambia la estética del cubismo por una configuración y 

descomposición mucho más abstracta y por efectos de luz y 

sombra con los que logra la impresión de profundidad, co­

mo en el cuadro Desnudo bajando la escalera (1912) o el 

ejemplo que presento (figura 15) La novia (1912). Duchamp 

mostró especial interés por las máquinas, fabricándolas 

inclusive con movimiento, influyendo así a otros artistas 

como Picabia. Sus trabajos más osados son los "Ready-mades". 

La primera obra de este tipo es una rueda de bicicleta que 

puede girar sujeta a un taburete con un tenedor. En 1914 

compra un portabotellas en unos almacenes, lo firma y lo 
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Fig. l S Mar¡;cl Dw:harnp. La l\il\'\a Jlll 2. 
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convierte así en una obra de arte. En l~aélecci6~ de.los 

objetos declara no dejarse guiar. ni .por el· ~·&~n.:hi. por el 

mal gusto, sino simplemente por la casualidad, pero les -

confiere títulos que distorsionan el sentido y que preten-

den desconcertar al espectador. 

Un ejemplo de una obra hecha ajustándose al azar sería 

Trois stoppages-étalon, que realizó en 1913. Dejó caer tres 

hilos de un metro de longitud cada uno desde un metro de -

altura sobre un lienzo impregnado de azul prusia y los fijó 

tal como cayeron, tomando esto como unidades de medida que 

llam6 "Standar-stoppages": tres paradas normales. Duchamp 

opinó lo siguiente sobre el acto de crear: "En el acto 

creador, el artista va de intención a ejecución a través 

de una cadena de reacciones totalmente subjetivas. Su lucha 

por la ejecución de la obra es una serie de esfuerzos, do-

lores, satisfacciones, rechazos, decisiones, que ni pueden 

ni deben ser totalmente conscientes, al menos en el plano 

estético". (figura 16) 

El pintor Francis Bacon (1909) opina de Duchamp: "Lama­

yoría de lo de Duchamp es figurativo, pero creo que hizo 

una especie de símbolos de lo figurativo. Y, en cierto mo-

do, hizo una especie de mito del siglo veinte, pero a tra-

vés de una especie de figuración taquigráfica". Y agrega 

"La mayoría de los que en este siglo han tenido que ver con 

la vanguardia desean crear una nueva técnica; yo nunca he 

querido hacer eso ( ..• )Yo creo que el único hombre que no 
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Fig. 16 Marce! Duchamp. Trois stoppagcs-étalon, 1913. 
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Fig. 17 Marce! Duchamp, La novia desnudada por sus solteros, también. 
1915·26, chapa de plomo, hoja de lata y óleo sobre vidrio 227 x 175 cm. 
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se limitó a sí mismo tremendamente con esos intentos de cam-

biar la técnica fue Duchamp, y logra cosas magníficas".18 

Otro trabajo de Duchamp que presentó (figura 17) es "La 

novia desnudada por sus solteros, también". La obra fue rea-

!izada a partir de 1915 y la terminó casualmente por 1926. 

Está ejecutada en hojalata, alambre y chapa aplicados sobre 

dos grandes paneles de vidrio." El tema es el acto amoroso, 

descrito por André Breton, crítico francés y poeta surrea-

lista, como "amor humano visto por algdn habitante de otro 

planeta que no le encuentra pies ni cabeza. En la parte de 

arriba la novia se desviste, flotando en el espacio y tras-

mitiendo 'gasolina de amor' a la 'máquina soltera' que apa-

rece en el pánel de abajo".19 

Francis Picabia (1879-1953) coincide con Duchamp en la 

protesta contra la rigide2 del cubismo. Picabia también uti-

liza el collage para reforzar el aspecto de extrañas maqui-

narias que construye en sus cuadros y dibujos. 

En su oposición a las normas establecidas por la socie-

dad y en particular por la estética y lo que se considera 

obras de arte los dadaístas se oponen prácticamente a todo. 

Un ejemplo es el artista Hans Arp (1887-1966), que se decla-

ra a favor de la pintura abstracta y contrario a la presun­

ción de los dioses pictóricos (expresionistas) ..• "Desearía 

ver las cosas ordenadas con mayor rigor, menos arbitraria-

mente, menos henchidas de color y poesía. Recomienda la 

planimetría contra la pintura de ocasos y auroras del 

mundo".20 (fiqura 18) 
lB Sylvcstcr, David, Entrevistas con Frnncis Bacon Ed. Pollgrafa, Barcelona, p.105~107, 

19 ...,~~11ª~-~f_t~.s. p.120. 

lO Wcschcr, H.~·· p. 103. 



Fig.18 llansArp.~.1955. 
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El azar es una 'de las ca~acterísÚcas pririCipa:les en to-

dos los artista_s ci~d~./ ~~r~~ casi Z·niri~u~~ ci~ eÚ()s áescÚida­

ba la corriposici"~n ~e(to~o.,: s'¡~o .iu;}'ií,~n,;:.a,~e~'ar ~e ~u·'ac­
ti tua· <le• prgte~tél1· biÍ~cal1dO un,•or~eriami~nt,~ ~~ fps ;objetos 

'.,- ·::;::'·. ,· <' 

elegidos ~l·azar. 

Kurt Schwitters (1887-1948) es considerado por Herta 

Wescher como la figura central del Dadaísmo. Comenta que -

Schwitters es "un sucesor de Van Gogh, que descubre tesoros 

en la basura y los desperdicios. Este artista da un paso -

más que él al incluir en sus cuadros las cosas que Van Gogh 

pinta o dibuja".21 Schwitters es poeta y artista a la vez; 

busca nuevos elementos visuales que se combinan en el terre-

no de las palabras, llenando sus cuadros de textos y sus -

poemas de formas visuales rítmicas. 
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Schwiters realiza en 1919 una serie de cuadros que denomi­

na "Merz", los cuales explica de la siguiente forma: "La -

pintura Merz no utiliza sólo el color y el lienzo, el pin­

cel y la paleta, sino todos los materiales perceptibles 

por el ojo y todas las herramientas necesarias. La rueda -

de un cochecito de nifio, la red de alambre, el cordel y el 

algodón son factores equivalentes para el color. El artis-

ta crea por la elección, distribución y deformación de los 

materiales ... El cambio de forma de los materiales puede 

tener lugar por simple distribución sobre la superficie -

del cuadro. Puede acentuarse por fraccionamiento, doblado 

o recubrimiento con pintura. En la pintura Merz la tapa de 

una caja, un naipe o un recorte de periódico se transfor­

man en superficie: el cordel, la raya a pincel o lápiz, en 

lí&ea; el cable, el papel aceitado pintado y pegado, en es­

malte, el algodón, en suavidad".22 

Switters logra composiciones equilibradas con todos los 

materiales absurdos que emplea. En ellas, rectas y ángulos, 

rectángulos y círculos forman severas estructuras que man­

tiene en todas circunstancias. En algunos cuadros los ob­

jetos recogidos, redes de cable, cordeles y discos metáli­

cos, se adaptan por completo a concepciones matemáticas. -

En otros, como "armonía de naipes", los materiales influyen 

22 \Vcschcr. H. op, cit., p. 121 
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Fig . .20 Kurt Schwitcrs. Cuadro ·•Mcr1" con t\rcoiri~. 
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más, aportando una cierta intranquilidad en el orden previs­

to. Esta manera de estructurar sus cuadros tiene influencias 

de El Lissitsky, con el cual realiza trabajos como anuncios 

tipográficos, y del movimiento "De Stijil" al conocer a tra­

vés de Theo van Doesburg. Con el tiempo, la actividad poéti­

ca refuerza la tendencia de los cuadros de Schwitters hacia 

una mayor simplicidad y clasificación de las composiciones. 

En sus collages, los elementos del cuadro y los materiales 

se seleccionan de forma reflexiva. Algunos minúsculos peda­

zos de tela y un par de papeles de color cuidadosamente re­

cortados sustituyen el derroche de colorido. Las partes fi­

gurativas y abstractas se funden en completa armonía. Sch­

witters comenta al respecto: "Ustedes preguntan por qué ya 

no empleo cualquier material, No es que yo haya logrado -

aprovechar todos los materiales, esto es imposible y en de­

finitiva tampoco es fundamental. Lo que importa es el prin­

cipio. Hoy, como antes, quiero mostrarles la forma precisa 

junto a los trabajos pegados o clavados. No es que la for­

ma sea para mí lo más importante. Si así fuera, mi arte 

sería decorativo. No, es la canción que resonó en mí duran­

te mi trabajo, que he fundido en la forma y ahora suena pa­

ra ustedes a través de ella".23 

13 Wcschcr.H.~t.,p.12S 
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Fig. 21 Kurt Schwitcrs. Mcrz 26. 48 Berlín, 19:!6. 
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n:iéa un.,; adaptación muy adecuada a sus principios: i'~bi"f:­

asociación de imágenes, onirismo, componente i~di~o~\-\/~~oS: 
matismo, etc. Algunos autores, como Louis Arag~n':'.'ci~~'.~{~~~ 
ran que los surrealistas son los que llevan al collage a su 

punto culminante y sobre todo que Max Ernst es el aut,ntico 

maestro del collage por su perseverancia y dominio de este 

procedimiento. 

MaxErnst ~· 
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noc±do. (el plan d~ la· ir;i()P()~tüni~ad l: )?ara, reproducir mis 

visiones<interic:lres bastaba aRadir a Iiis página~ del catá­

logo alg~no~' colo~es y ~n)~aJ de 'Hnea:s a lápiz, rodear los 

objetos de .un pai~~j~ extr~ño ·~~sértico, el c.ielo, un corte 

geológico, un suelo con una recta que designe al horizon-

te .•. De esta manera obtendría una imagen sólida de mis -

alucinaciones, transformando lo que habían sido banales -

páginas de un catálogo de propaganda en dramas que revela-

ban mis más íntimos deseos".25 

El método de Max Ernst para crear sus imágenes consiste 

en juntar elementos del cuadro en forma imprevista. Con ello 

da entrada a lo irracional en el arte. Para él, ésta es la 

conquista más noble del collage. También considera que el 

pegamento no es lo fundamental en los collages sino que és-

te se da en las obras donde se unen elementos que pertene-

cen a categorías visuales o mentales distintas y en las -

que en muchos casos no hay nada pegado. 

En 1965 realiza una serie de cuadros con materiales he-

terogéneos, en los que combina delicadamente poesía y hu-

mor. En ellos encontramos ingredientes románticos, tapices 

con motivos florales, puntillas y papel con pájaros, tras 

los cuales brotan flores. Max Ernst descubre cabezas en los 

objetos más banales, en un cepillo de carpintero, en un ta-

jadero y en un marco. Adorna los retratos con corbatas de 

terciopelo y seda con pomposos cuellos duros. El fondo es 

25 Wcschcr,H.op.cit..p.128·129, 
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siempre de color, destac~nd~ o: r~g~~rid6 a;~stos . materiales. 

Su riqueza 

uno de los 

estilo de col lag~ gráfico d~ M~k c~¡.h~t:'.'t:i~~e un eco aún no 

apagado. Numerosos artistas ce.den a Al, lo emplean para ex-

perimentos afiligranados o descubren sus posibilidades en 

el campo de la publicidad".26 

De Salvador Dalí (1904-1990) podríamos decir que es un 

pintor que utiliza el collage en sus pinturas tratando de 

adaptarse a las exigencias de la creación inmediata. Sus -

creaciones son visiones oníricas que desconciertan al es-

pectador al sobreponerse diversas imágenes en las cuales to-

dos los detalles son reproducidos con gran exactitud, dando 

un aspecto de realidad a lo irreal. Este desconcierto au-

menta al añadir fragmentos pegados de fotografías e impre-

sienes en color dentro de la pintura en "trompe l'oeil". 

Un cuadro que podría ejemplificar esto es Sueño causado 

por el vuelo de una abeja alrededor de una granada, un se-

gundo antes de despertar, (1944) del cual se comenta en la 

Revista M~dica de Arte y Cultura lo siguiente: "Imaginar 

por primera vez el descubrimiento de Freud del sueno típi-

co de la larga fábula argumental, consecuencia de la ins-

tantaneidad de un accidente que provoca el despertar. 

16 \Vcschcr, H. op, cit., p. 163. 
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"Al igual que la caída de un alambre sobre el cuello d~l 

que duerme provbca simultáneamente su despertar y un largo 

sue~o que ~ermina en la cuchilla de la guillotina, el ruido 

de la abeja provoca aquí el piquete de la bayoneta que des­

pertará a Gala. 

"Toda la biología creativa surge de la granada reventada. 

"Colocado al fondo, el elefante de Bernini carga un obe­

lisco con los atributos papales. 

"Los collages desempe5an en los cuadros de Dalí un papel 

fug~z de adiciones caprichosas a las que no resiste. El mis­

mo llama a su pintura "fotografía manual". Para él, lo más 

importante son los efectos sorprendentes que logra con sus 

pinceles. Sus cuadros, sobre cuyo gusto puede discutirse, 

están pintados con maestría de artesano y su magia reside 

en la sobreposición de elementos ultraveristas e ilusionis­

tas" .27 

27 Wcschcr, JI.~·· p. 156. 
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Fig. 25 Collagrafia. Eva.árbol <le la vida, del sustentante . 

• 
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Para terminar esta parte de los antecedentes históricos 

del collage me he permitido incluir como ejemplo de "fro­

ttage" una collagrafía que titulé Eva-árbol de la vida que 

realicé en 1991, adelantándome un poco al tema correspon­

diente, ya que considero que el principio del "frottage" 

es importante tomarlo en cuenta como el antecedente histó­

rico más evidente en relación a la aparición de la colla­

graf ía, por el carácter gráfico que posee este método; el 

resultado de la impresión reproduce una imagen de hoja y -

texturas que forman una figura femenina transportadas am­

bas a un papel por medio de una placa construida un tanto 

al azar. 
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B. ARTISTAS CONTEMPORANEOS 

Hemos visto cómo se ha desarrollado el collage en las princi­

pales tendencias artísticas de principios de siglo; dichas 

tendencias tiener un seguimiento a partir de la década de 

los años cuarenta hasta nuestros días. Considero importan-

te poner especial atención a los artistas llamados "matéri­

cos", pues son ellos los que le dan una atención especial 

al trabajo con pastas -pintura con mucha carga, "matérica"­

para darle a sus cuadros una sustancialidad que queda entre 

el collage a base de objetos pegados y el cuadro pintado. 

Será importante tener esto en cuenta cuando se construyen 

planchas de collagrafía, pues estas características son muy 

frecuentes en dichas planchas. 
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1 Pintores Matéricos 

Derivadas del automatismo surrealfstá, 1a.s ''pinturas de la 

materia", como se les llamó, fuero'n u.na ·:manifestación del 

arte de la abstracción espontánea que·:.tuvo su auge en la dé­

cada de los cincuenta bajo etiquetas tales como informalismo 

' (término más ampliamente utilizado en Europa), tachismo, -

"un art autre" y, en Japón, "gutai". Constituido en fenó-

meno internacional, dicho estilo surgió a la par que el ex-

presionismo abstracto estadounidense; aunque hacía hincapié 

en la exploración del inconsciente expresada de manera dra-

mática en el lienzo, desde el punto de vista filosófico se 

vincula con el movimiento existencialista, el cual preconi-

zaba que los valores primarios no existen y que la respon-

sabilidad de la acción recae sobre el individuo. 

a) Alberto Burri (1915) 

Después de la Segunda Guerra Mundial, en la mayoría de los 

países europeos los artistas realizan pintura en la cual 

tratan de expresar en el lenguaje abstracto sus estados de 

ánimo, impresiones y recuerdos subjetivos, sin formularlos 

con demasiada claridad. Burri utiliza para sus cuadros la 

pintura en espesas masas de color, que combina con costales 

de yute (sacos) cosidos en trozos de tejido más fino que el 

yute; también utiliza papeles y maderas chamuscadas o me-

tal soldado, integrando todos estos materiales burdos a -



Fig. 26 Alberto Burri. ~. 1956. 
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sus cuadros, imprimiéndoles un carácter trágico a sus obras, 

que son inspiradas por lo que vivió cuando era médico duran­

te la Segunda Guerra Mundial. Anthony Everitt opina que las 

pinturas de Burri "son una crític.a melancólica y parcialmen­

te autobiográfica de su época¡ por desgracia, son demasiado 

pulcras y bonitas como para expresar una carga emocional -

poderosa".28 

b) Jean Dubuffet (1901) 

Dubuffet inicia sus "assablages" con la utilización de res­

tos de sus litografías e impresiones en tinta china sobre 

papel blanco corriente; en ocasiones las sustituye o comple­

menta con recortes de periódico. De estos elementos surgen 

figuras y cabezas casi humanas y grotescas. Posteriormente 

realiza "empreites" de objetos domésticos: tamices, jabone­

ras, estropajos podridos, ensaladeras etc. Fascinado por las 

pinturas infantiles, de psicópatas y amateurs, inventó el 

término "art brut" (es decir, crudo, sin tratar) para defi­

nir su cualidad antiarte, tosca pero eficaz. Dubuffet afir­

ma que "esa clase de capacidad adquirida es inútil y que -

esa habilidad (como la que encontramos en las obras de 

pintores profesionales) tiene el único efecto, me parece a 

mí, de extinguir toda la espontaneidad, llevando la obra a 

28 Evcrltt. Anthony. El expresionismo abstracto, Ed. Lubor. p. SO. 



Hg. 29 Jcan Dubuffet. Cuerpo de dama,Casti\lo de estopc:i. 
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Fig. 28 Jean Dubuffet. La leyenda de la estepa. 1961. 
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Fig. 27 lean Dubuffet. ~ 
la ineficacia y condenán-

dola a la misma". Como 

Max Ernst con el "frotta­

ge", Dubuffet idea un fon­

do plástico para sus cua­

dros que sirven de base a 

las creaciones de su ima­

ginación artística. Le e­

mocionaba la poesía inad­

vertida de los objetos -

cotidianos, en especial -

aquellos sin propiedades 

formales como el polvo y 

las paredes. A principios 

de los cincuenta, Dubuffet 

lanzó tres nuevas series: 

las "Laides Bodies" (cuerpos de damas), grandes figuras fe­

meninas con asociaciones de fertilidad primitivas; "Soil 

and ground" (Tierra y suelo) y "Radian Land" (Tierra ra- -

diante), en las que "animales amistosos y simpáticos hom­

brecitos" están colocados contra fondos que sugieren estruc­

turas geológicas y fósiles. 

En 1956 Dubuffet des~rrolló una técnica basada en el "co­

llage": cortó pequeños trozos de género pintado -estrellas, 

discos y los puso en la tela como mosaico, a veces agregan-
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Fig. 29 Jcan Dubuffct. Cuerpo <le llama,C'astillo de estopa. 
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do pedacitos de papel de estaño, flores y hojas secas. 

Nuevos enfoques de la "materia" física de la pintura (o 

matiére) se encuentran en las obras de muchos europeos que 

quisieron, al igual que Dubuffet, no sólo incrementa su al-

canee expresivo sino también atacar las convenciones del -

"arte serio".29 

e) Manolo Millares (1922-1972) 

Millares pinta sus cuadros sobre telas de costales; hincha-

das por espesamientos y manchas, encierran un efecto pro-

fundamente dramático. El marrón de la tela, el negro con 

líneas y superficies blancas y el rojo sangre confieren a 

estos cuadros una expresión de lirismo melancólico. 

d) Antoni Tápies (1923) 

Antoni Tápies, nacido en Barcelona en 1923, adoptó en 1953 

un estilo basado en la materia, utilizando una mezcla de -

goma, yeso y arena. Sus motivaciones incluyen una desespe-

ración por el presente industrial y una nostalgia por lo 

"natural". Tápies, quien insiste en que el arte debe po-

seer "un substrato moral", tiene como objetivo recordarle 

al hombre su verdadera naturaleza, no con extensas decla-

raciones sino con recordatorios específicos y apacibles. 

Su comentario de admiración por Anton Chéjov resume sus -

propias intenciones: "Es extraordinario, no te dice prác-

ticamente nada. El está casi ausente. Te da en un estado 

29 Evcritt.Anthony.~.,p.48-49. 

JO ldcm. 



Fig. 30 Manolo Millares. llumboldt en el Orinoco, 19h8. 
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desnudo las pizcas de realidad que pasan por su cabeza".30 

"Tápies, como Dubuffet, le da a la pintura la substancia­

lidad de una pared (su nombre, por una coincidencia que le 

agrada, significa "paredes" en catalán) y en las superficies 

de gruesas texturas raya y excava diseños geométricos. En 

otras obras, por contraste, se elimina el equilibrio o se 

le sumerge en técnicas gestuales espontáneas, incluyendo 

una manera de pintar -y de pintar de un modo exagerado que 

muestra un conocimiento de la escuela de Nueva York (expre­

sionismo abstracto). El intento de Tápies de hacer de la -

tela un objeto concreto queda debilitado por un ilusionis­

mo subyacente. Blanco y naranja -figura 31- tiene la inten­

ción de parecer una pared, pero no lo es, y en años recien­

tes se ha acercado a la solución del problema incorporando 

objetos reales en su obra, como canastas, muebles y piezas 

de madera y transformándolos en montajes caprichosos y bas­

tantes surrealistas".31 

Tápies mantiene un reconocimiento amplio en su país, así 

como también es blanco de las críticas. "En especial los -

artistas del movimiento conceptualista censuraron tanto el 

cómodo éxito de Tápies en un mercado que consideraban co­

rrupto, como su obra, cuyo enfoque hacia lo espiritual y -

trascendente veían como paspdo de moda. Tápies, a su vez, 

31 Ver Evcritt, Anthony.~ .• p. 49. 
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Fig. 31 Antoni Tápies. Blanco y naranja. 
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escribió en contra del arte conceptual por su falta de ele­

mentos visuales".32 

3l Centro Cultural Ar1c Contemporáneo A. C. Tápics. México, D. F. p. 21. 
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. a. Desarrollo del collage en las últimas décadas 

al El Nuevo Realismo 

El Nuevo Realismo es un movimiento al que se adhiere un gru­

po de pintores que se forma en Europa en 1960, al cual per­

tenecen artistas como Francois Dufrene, Yves Klein, Mimo -

Rotella y Christo, entre otros, los cuales se unen a este 

grupo que se mantiene unido por la concepción de la realidad 

que comparten, que persigue la identificación del arte y la 

vida y la inclusión del mundo de los objetos banales de pro­

ducción y consumo en el proceso artístico. 

La valoración de los materiales descubiertos por dadaís­

tas y surrealistas se va haciendo más sistemática. "A los 

Nuevos Realistas de los años cincuenta ya no les basta pre­

sentar estímulos de los materiales en sus cuadros-collages, 

ya que persiguen una referencia directa de la realidad, una 

confrontación e integración del entorno. El futurismo, el 

dadaísmo y el surrealismo reviven bajo nuevos aspectos, co­

mo la vida cotidiana de la gran ciudad moderna, la contem­

plación del movimiento citadino, la inclusión de fragmentos 

de consumo en el arte, la antiestética provocativa y la sig­

nificación psicológica de objetos y procesos de la vida co­

mo espejo de la situación interior del ser humano".33 

Para dar un ejemplo de Nuevo Realismo citaré al artista 

Yves Klein (1928-1962), para quien el arte es la manifes­

tación del existir, principio básico que expresa tanto en 

33 Wcschcr. H. op. cit., p. 233. 





79 .~3!ít 
~JUR 

TESIS 
DE LA 

NO DLSE 
BIBLIOTEt~ 

sus cuadros de fuego como en sus cuadros monocromáticos -

construidos con esponjas (figura 32). El poder expresivo 

de sus cuadros se basa en la fuerza que irradian las modu-

laciones de un único color. "Con Yves Klein el objeto de 

consumo, que .es la esponja, adquiere una dimensión estéti-

ca que sólo puede desplegarse en la clara manifestación de 

la monocromía. La técnica del collage y del montaje se su-

peditan a la fuerza de irradiación de un color liberado".34 

b) El "Combine Painting" 

El "Combine Painting", unión de la piritura y del montaje -

de los objetos, es un movimiento que surge en Norteamérica 

paralelamente al Nuevo Realismo. En la pintura de los Nue-

vos Realistas, la crítica a la vida de las grandes ciudades 

y a la civilización de las grandes masas se convierte en el 

centro del mensaje artístico. En el "Combine Painting" el 

objeto de consumo banal actúa con toda la tensión de su ca-

rácter directo, permitiendo así al artista introducir sin 

modificaciones botellas, tiras elásticas, pájaros disecados, 

objetos domésticos y otros restos. Por ejemplo, los materia-

les de desecho que añade Rauschenberg (1925) a sus cuadros 

por medio de su procedimiento "combine" deben provocar de 

una forma natural la dignificación de lo que es desprecia-

do como objeto de consumo. 

34 Wcschcr, H. op. cit., p. 2 34 



Fig. 33, Rnhcrt-lbuschenhcrg.~. \959. 
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Fig. J.i fa-;pi:r Jolin'\. '(110 al Blanco i:un cuatro 1.:ara-.. 
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El pintor norteamericano Jasper Johns (1939) utiliza al 

"combine Painting", que podemos ejemplificar con sus cons-

trucciones Tiro al blanco (figura 34). "En la parte superior 

del cuadro pintado monta cajas abiertas y cerradas en las 

que se ven los premios para los ganadores: caras modeladas, 

orejas, boca y manos. La obra de arte se convierte aquí en 

una misteriosa e intimidante alusión a la trivialidad, que 

ya no podemos definir dentro del mecanismo de consumo que 

todo lo abarca".35 

c) "Pop Art" 

"La característica del "Pop Art" reside en mostrar todo lo 

que concentra el interés de las grandes masas: televisión, 

anuncios luminosos, "comics", y toda clase de objetos de -

consumo".36 Se consideran "ready-mades" que se emplean pa-

ra adornar escaparates y llenar salas de exhibición. El ar-

senal de la vida cotidiana se muestra sin disfraces. 

Como ejemplo de collage en el "Pop Art" muestro uno de 

Jim Dine (1935), (figura 35) que en los ahOS sesenta crea 

una serie de trabajos sobre cuyo fondo pintado fija diver-

sos utensilios: sierras, martillos, brocas, tenazas, calza-

do, objetos de baño, lámparas y bombillas. Este aislamiento 

del objeto sobre el fondo de color del cuadro crea un efec-

to de libertad que le permite a dicho objeto ser algo más 

que una trivial herramienta. "Confiriéndole a la técnica, 

35 Wcschcr, H.~ .• p.236, 

36 Ihidcm, p. 237. 
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Fig. 35 Jim Dinc. Fivc Fcct ofCoJor.fut Toois, 1962. 
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tan frecuentemente maldecida, el carácter de instrumento 

auxiliar del hombre".37 

d) Neosurrealismo 

Existe también un paralelismo entre Nuevos Realistas y los 

Neosurrealistas. Como ejemplo tenemos a Edward Kienhols -

(1927) que construye sus "assamblages" con restos de la vi-

da cotidi~na. "Lo que los Nuevos Realistas expresan como -

crítica social irónica se transforma aquí en humor negro -

que sorprende por lo absurdo de las uniones de distintos 

materiales. Lo absurdo de estos montajes de objetos nos re-

fleja una realidad grotesca, oculta en la vida cotidiana -

bajo el manto de orden convencional. Tras esta envoltura 

se encuentra una cruel distanciación y enfermizas pasio-

nes. Las cosas se transforman en los 'assamblages' en si-

tuaciones congeladas del destino humano. El material, con 

su pátina, nos indica lo absurdo de la cotidianidad huma-

na. Las cosas pasan a ser imágenes reflejadas y comprome-

tidas en una crítica social, sin que se deslice en ellas 

la moralidad del dedo acusador. Kienhol maneja el "shock" 

curativo en el sentido clásico de la tragedia, con la au-

téntica presencia de las cosas, en las que el hombre debe 

reconocer su enfermedad y sufrirla".38 

37 Wcschcr, H.~ .• p.237. 

38 lbldcm, p. 339-240. 



Fig. 36 Edward KicnholL.. La no~hc de las noches. l 9bl. 
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e) El Collage en el arte conceptual 

El arte conceptual surge en los años sesenta como reacción 

ante el "Pop Art", y se extiende en forma general como un 

modo de ver el proceso reflexivo de la actividad artística. 

El arte conceptual utiliza el collage de una forma indi­

recta. Su importancia radica en que del proceso de montaje 

surjan variaciones en los materiales usados en la obra que 

puedan sugerir diferentes reflexiones en relación al proce­

so que se sigue para realizarla. 

En el trabajo de Joseph Beuys (1921} podemos observar lo 

que él explica como "precipitados de su concienciación ar­

tística" (figura 37). A la grasa y el filtro les confiere 

un sentido aislante y coloca también unas pilas y placas 

de cobre que metaforizan la corriente emocional. 

Herta Wescher explica que "la mayoría de las veces los 

objetos de Beuys son restos reunidos de sus acciones, que 

como partes de sus recuerdos de lo sucedido ilustran el -

objetivo de Beuys de ampliar los conceptos intelectuales 

por experiencias emocionales, y la razón por vivencias 

irracionales".39 

39 Wcschcr,ll.~p.241. 
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Hemos visto, a lo largo de esta visión general de lá histo­

ria del collage, cómo se ha 

tegrar diferentes objetos y 

tóricas en los diferentes 

pies de siglo en Europa así como 

contemporáneos. 

.. ' .. 

El collage se presenta primeramerite,'con, los cubistas, 

futuristas y constructivistas como un recurso que reforza-

ba las características ópticas de los objetos que se repre­

sentaban en sus cuadros, aunque no sólo tenía este objeti-

vo, sino también el de empezar a valorar las característi-

cas inherentes a los materiales sin tomar en cuenta, en un 

momento dado, la representación de la naturaleza. Los dada-

ístas, con su manera de trabajar al azar, permiten la inser-

ción de objetos que se muestran casi sin ninguna alteración 

en una actitud de protesta que permitió que el surrealismo, 

siguiendo parte de estos principios (por medio del automa-

tismo, por ejemplo, que permitiría la proyección real del 

pensamiento} diera entre otras cosas el antecedente princi-

pal de trabajo "matérico" y de la collagrafía: el método 

del "frottage". 

Todas estas tendencias artísticas tienen un seguimien-

to a partir de los anos cuarenta. Es importante notar como 

el principio del "frotagge" de valorar las texturas de la 
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superficie de algún objeto tiene un desarrollo tan intere­

sante con los artistas matéricos que he citado en e'ste' tra­

bajo. Las características de los cuadros hechos por los ar­

tistas matéricos los dotan de una sustancialidad intermedia, 

se podría decir, entre cuadro pintado y objeto pegado, que 

en un momento dado los cubistas ya manejaban, pero que ade­

más tienen la suficiente fuerza emotiva al utilizar solucio­

nes gráficas en la configuración de sus obras pictóricas. 

Finalmente, vimos que los artistas Nuevos Realistas, 

"Combine Painting", "Pop Art", Neosurrealistas y Conceptua­

les, motivados por el presente industrial de las grandes 

ciudades, nuevamente presentan la realidad pero de una ma­

nera en la que se vea al objeto desde nuevos enfoques, en 

donde se le valora quitándole sobre todo su carácter coti­

diano o inclusive criticándolo. 

Es fundamental tener en cuenta este principio de colla­

ge que va cambiando con las diferentes épocas caracterizan­

do en ocasiones cada corriente artística para poder adentrar­

nos en la collagrafía, tanto como antecedente histórico como 

motivación de nuestras formas y contenidos. Sin embargo, hay 

que notar que el principio de integrar objetos y materiales 

a una superficie pictórica en la collagrafía está encaminado 

a ser un medio para lograr un fin: la impresión collagráfica. 

Para complementar los antecedentes históricos que han 

permitido el desarrollo de la collagrafía y tener una idea 
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de las partes que la integran, veremos en los dos capítulos 

siguientes en qu' consisten las't'cnibas,del grabado en re­

lieve y hueco, en sus pr_incip·i.o.s bási?os. 



CAPITULO II GRABADO EN RELIEVE 
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Grabado ~n~~elieve 

En este capítulo veremos en qué consiste el principio del 

grabado en relieve, tomando en cuenta, como ya lo he men­

cionado anteriormente, que su combinación con el grabado 

en hueco nos permite el proceso de impresión collagráfica. 

También describe en general el desarrollo histórico del 

grabado en relieve, dando un ejemplo sencillo de su proce­

so de impresión al final del capítulo. 
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Principio básie<:> .del •gr.a'bado en relieve. 
>. ¿,< I / .;. ..,. , ... 

El principio básico d~l gra~ad,~( i~: f'e!ii~v~':~dhsi"¡te• en des­

bastar en una superfici~ co\í(~ •·m~d·~\~~if {tri~·y~~;~ ¿iásÚco, o 

algún material similar, las zonas. que J.~riÍtXtah dejar en re-

lieve un diseno para imprimir .. se ~nÚ~t~ dicho relieve y 

se transfiere su imagen a una superficie; logrando su impre-

sión. 

1. Desbastado del material 

Relieve 

2. Relieve 

Tinta 

3. Entintado 

Pmió"~..,,Popol 
4. Se pone papel sobre el relieve 

entintado presionandolo para -
transferir su imagen. 
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A. Visión general del grabado en relieve 

El uso de superficies grabadas en relieve, empleadas como 

sellos para estampar e imprimir, es la primera forma en la 

que se utilizó el principio del grabado en relieve en dife­

rentes lugares y civilizaciones antiguas del mundo (Persia, 

India, China, México, etc.). 

Estos sellos, que por lo regular eran de madera, se u­

tilizaron mayormente en el estampado de telas. En los pri­

meros siglos de nuestra Era dichos sellos se fueron desarro­

llando hasta convertirse en planchas que permitieron el de­

sarrollo del grabado en relieve tal y como lo conocemos ac­

tualmente. Este desarrollo se dio principalmente en China, 

destinándose la producción de imágenes a fines religiosos. 

El grabado en madera más antiguo que se conoce data aproxi­

madamente de 800 anos después de nuestra Era y representa 

un Buda. La destreza en la ejecución del dibujo hace supo­

ner que su uso era muy frecuente antes de la fecha que he 

citado. 

La característi~a principal de los grabados orientales 

de esta época era que poseían una línea caligrafiada y con­

servaban lo esencial de lo que representaban en sus composi­

ciones, característica que le daba el uso de un material co­

mo es la madera. 

walter Chamberlain afirma que fue en China donde se da 

en su forma más primitiva la xilografía en color, es decir, 
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coloreada a mano, aproximadamente en el siglo VII. 

El grabado en relieve chino y su pintura tienen gran 

influencia en Japón a donde llegan aproximadamente en el 

siglo VIII. Es ahí donde la técnica del grabado en relieve 

se va desarrollando gradualmente desde las estampas en blan­

co y negro coloreadas hasta las estampas en color propiamen­

te dichas varios siglos después, sobre todo en la escuela de 

pintores Ukiyo-e (vida inestable) en la ciudad de Edo en 

1600 (actualmente Tokio). 

En la producción de estampas en el Japón se llegó al 

procedimiento, llamado de la escuela de Nishiki-e, de traba­

jar en equipo. Desde el artista hasta los grabadores en ma­

dera y estampadores eran especialistas en su oficio, produ­

ciendo de un original lineal en negro (plancha principal) 

la planificación del grabado por medio de diferentes plan­

chas de madera para cada color -que en ocasiones eran dos 

a la vez-, a través de un proceso que implicaba diferentes 

pruebas para determinar una edición definitiva. 

Este tipo de estampa en color pretendía sustituir en 

cierta forma la producción de pinturas que se hacían en a­

quellos tiempos en Japón (siglos XVII y XVIII) produciéndo­

se obras originales con características propias del grabado. 

Los artistas más conocidos del Ukiyo-e son Ando Hiroshi­

ge (1797-1853) y Katsushika Hokusai (1760-1849) entre otros, 

teniendo gran influencia en los artistas de finales del si­

glo XIX y principios del siglo XX en Europa. 
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Fig. 39 El tocado de un samurai. Katsushika Hokusai, 

En Europa se empieza a desarrollar el grabado, en re­

lieve de manera importante en los siglos XIV y XV. Al igual 

que en Oriente, el grabado en relieve europeo en un princi­

pio sirve sobre todo para fines religiosos, ilustrando pa­

sajes de la Biblia o mediante representación de imágenes 

de santos y vírgenes. El grabado en relieve europeo del si­

glo XIV también tiene gran similitud con el de los japoneses 

o chinos: igual ausencia de claroscuros, el dibujo aparece 

en trazos negros sobre fondo blanco, caligrafiado con una 

línea sin indicación evidente de volúmenes. 

En relación a esto Paul Westheim maneja la idea (en su 

libro El Grabado en madera) de que los grabadores del siglo 
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Fig, 40 Juego de naipes. Grabado europeo siglo XV. 
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XIV concebían su trabajo como artístas artesanos; es decir, 

aprovechaban las posibilidades qu~ lgs d•ba la madera para 

crear sus imágenes. 

Después del siglo XV, el grabado en relieve europeo 

tiene un desarrollo que lo va haciendo cada vez más deta -

llista, influenciado por el Renacimiento, siendo Alberto 

Durero el artista que más supo adaptar la técnica del gra­

bado en relieve al claroscuro y representación fiel de la 

naturaleza. 

Después de la época del Renacimiento el grabado en re­

lieve europeo se sigue practicando sobre todo en la edición 

de libros, y es a finales del siglo XIX y principios del XX 

que se vuelve a practicar con un sentido artístico, siendo 

influenciado, como ya dije, por el grabado japonés en color. 

Lo que los artistas europeos aprendieron del Japón fue 

la estructuración y la sensibilidad hacia los encantos pecu­

liares que pueden sacarse sólo de la madera. En este sentido, 

uno de los recursos que brindó el grabado japonés en color 

fue la estampación de amplios segmentos de superficies que 

hacen que el color cobre una vida y riqueza comática imposi­

bles de obtener con el pincel o mediante la impresión de una 

plancha de metal. Paul Westheim opina: "Lo que en las xilo­

grafías japonesas había cautivado a los artistas que en Eu­

ropa volvieron a dedicarse a este arte en el fondo no era 

la policromía, sino más bien la vida que vibraba en una mis­

ma superficie de color, la gradación, el juego de matices 
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De le sourm.', • . P·ml Ciauguin 

•. F<lward Munch. los amantes, ~ 
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que es precisamente lo que la plancha de madera puede apor­

tar de por sí, y cosa bien distinta del tono que por lo ge­

neral tratan de lograr la pintura y las artes gráficas".40 

Los principales artistas europeos que retoman el gra­

bado en relieve, sobre todo en madera, son Paul Gauguin ( 

1848-1803), Edvard Munch (1863-1944) y los primeros expre­

sionistas alemanes. Todos estos artistas anhelan reducir la 

creación artistica en general a sus elementos radicales con 

el fin de restituirle su carácter original e intenso, siendo 

el arte para ellos un alivio en medio de un mundo cada vez 

más industrializado y automatizado. 

Para Gauguin, la textura del grano de la madera refle­

ja la sencillez y el sentido directo propios del arte primi­

tivo. Para Munch representa un medio natural de expresar sus 

opiniones sobre la condición humana, y para los expresionis­

tas alemanes formaba parte del renacimiento de la tradición 

medieval alemana. 

Westheim dice de Edvard Munch: "nos parece ser el pro­

totipo del grabador moderno que es artista a la vez que ar­

tesano. Artista hasta la médula, dominaba soberanamente los 

recursos técnicos y explotaba con certera intuición la gran 

riqueza de posibilidades expresivas inherentes a ellos". 41 

40 Wcsthcim, Paul. Fl grab:ido en madcrn,, p, 137. 

41 ldcm., p. 183-184. 
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Fig. 43 lalllpL·sino tk los ,.\\pL'~ lHvaros, F. L. Kirchnl'r 
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Fig, 44 ~(sello prehispánico) 

B. Grabado en relieve en México 

En el México prehispánico el estampado de imágenes tiene su 

antecedente más antiguo en Las pintaderas (sellos) -pequefios 

objetos de barro cocido destinados a reproducir mediante im­

presión el dibujo grabado en ellos- encontrados en los estra­

tos pertenecientes a las culturas llamadas arcaicas, por e­

jemplo Tlatilco, hace aproximadamente tres mil afias. 

Estos sellos se siguen encontrando aún en distintas re­

giones que corresponden a todas las épocas del hombre prehis­

pánico, considerándose por este hecho que la práctica de es­

tampar imágenes estaba ampliamente difundida en el México an­

tiguo. 



Estos sellos no sólo se usabiin ~h M~,;i.co ¡ 'se· les en-
• ' • • '-" ; • 'L " ''~}· ,. -' -.'O - • ,•_ ~.,,,,,• • • ,·. • 

cuentra también en casi todb ef:.d§:A~tf~d~~~:;~. '. 

En el México antiguci ~~e p~~¡~~1f J~;~-t~~rlt~~{ peF estampa-

do de imágenes fue la Mesetey- c~·n-f~~1\ X6'Imecas1 teotihuaca-
~:_._ ·- > -: ,• 

nos, totonacas y nahuas). Los sell()S ·se 'í: abricaban con el 

principio de grabado en relieve~ "antes de cocer el barro, 

se grababa en la superficie del objeto, con un palito o un 

hueso puntiagudo, un dibujo casi siempre de rayas anchas y 

de contornos bien definidos. ( ••. )Exactamente como el gra-

bado en madera aparecen en la impresión las partes que se 

dejan en relieve, mientras que el fondo resulta de las par-

tes eliminadas. Ya entintado el sello se imprimía con la 

mano". 42 

Los sellos tuvieron diferentes usos, com~ por ejemplo 

en la decoración de la cerámica, o como moldes en la repro-

ducción de pequefias creaciones plásticas, en donde el relie-

ve estaba invertido (hueco) para que el disefios que se de-

seaba reproducir resultara en relieve en el objeto fabrica-

do. 

El papel ya existía en el México antiguo y algunos au-

tares, como Hans Lens (El papel indígena mexicano) suponen 

que la impresión en él ya existía en aquel entonces. 

También en la cosmética, que tenía gran importancia en 

el mundo prehispánico, el sello tenía un uso práctico para 

decorar la piel de la gente que se arreglaba para las oca-

sienes especiales (bailes, fiestas, ceremonias, etc.) 

43 \Vcsthcim, Paul. Op. cit., p. 240. 



siendo aplicado 

del "sal6n de 

Westheim 

fines oficiales. 

En el virreinato 

107 

gación y el fortalecimiento de la fe cristiana. El primer 

virrey, Antonio de Mendoza gobernó la Nueva Espana de'1535 

a 1540. Introdujo en México la primera imprenta de América. 

La xilografía, al igual que el grabado en metal, se dedican 

a ilustrar sobre todo contenidos religiosos. Estas técnicas 

se tratan de especializar cuando en 1778 se abre en la Casa 

de Moneda una escuela de grabadores siguiendo el estilo y 

la técnica practicados en Europa. Anos más adelante esta es­

cuela se convertiría en la Real Academia de San Carlos. En 

ocasiones, los artesanos indígenas de esa época llegaron a 

grabar planchas en donde difícilmente, por el carácter re­

ligioso de los grabadores en madera de esa época, se limita­

ban a un mero traslado, mecánico y exacto, de los modelos 

dados. 

Con la independencia se inicia la secularización de la 

producci6n gráfica. Pero al ser México un país católico el 

adorno preferido en el hogar por el pueblo es -y sigue sien­

do- las imágenes de santos y vírgenes. Hasta la época de la 

Reforma es cuando surge un gran número de artistas que dan 

expresión a las opiniones espirituales, políticas y sociales 

de la época. El romanticismo tiene gran influencia en ellos, 
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caracterizándose por .la expresión:en•forma.polémica>ymili­

i;:ante de su postura ante los: prob,lema•s .social~s de un país en 

transformación. ·. . ·:.· .· ·. . 

Entre los estampadores más c.c>nocidos.:que.•iricluye~on es'-
. . 

te tipo de contenidos en sus t~abajos se encuentran, Picheta, 

Manuel Manilla y José guadalupe Posada. Para la divulgación 

de sus grabados recurren a periódicos y revistas como La Or-

guídea, La Patria, El Jicote, El Ahuizote y El Hijo del Ahui­

zote. También Manilla y Posada utilizan hojas volantes, corri-

dos, etc. que son editados por Vanegas Arroyo. 

El género de las "calaveras", que primeramente fue prac-

ticado por Manilla, alcanza su mayor desarrollo con José Gua-

dalupe Posada. "En !la calavera', hoja volante que aparece el 

día de muertos, se aprovecha esa especie de libertad de car-

naval que brinda el 2 de Noviembre para hacer burla de las 

personalidades dirigentes de la vida pública, dar cuenta de 

los pequeños disgustos y las grandes calamidades de la época 

y, en general, de todo lo que ocupa y preocupa al pueblo. Las 

figuras, a menudo dibujadas con mucho ingenio, están represen-

tadas como esqueletos. Un género gráfico popular y actual por 

excelencia 11
• 4 3 

Para estudiar al grabado en las décadas posteriores a la 

Revolución Mexicana debemos tener en cuenta como antecedentes 

históricos primero, la tradición gráfica prácticada desde el 

siglo XVI, en que la estampa se hizo instrumento de la educa-

ción religiosa del pueblo¡ segundo, el fenómeno José Guadalupe 

43 Wc,thd111, l'aul. Op. dt .. p. 250. 
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Posada, que con su producción: gráfica, en ,donde desari:olla 
- .,-".-

géneros como el de las hojas 'vola;ntEisi'"caÍa veras",·, que pu-
.~-:;>->~< -,:--~:. -'·:· '· ~- .· -, ·:.,. 

dieron vol verse, en el México postrevói'Ucio'nario, base de 

toda la producción de las artes ;~~~;fi¿~s/inÚuenciando 
posteriormente a los artistas del movimiento muralista, y 

tercero la Revolución Mexicana, que h~ sido la más poderosa 

transformación por la que ha pasado el país y que permitió 

al pueblo mexicano cobrar conciencia nacional, por primera 

vez desde el derrumbe del imperio azteca. Estos factores 

contribuyeron a definir la originalidad artística de los 

grabadores mexicanos de las décadas posteriores a la Revo-

lución Mexicana. Los caracterizaba sobre todo el crear un 

arte dirigido a las multitudes. El tipo de estampa que se 

desarrollaba era sobre todo el grabado en madera y más aún 

en linóleo, por tener ambos la característica de ser proce-

dimientos baratos de fácil reproductividad y por tanto de 

difusión. 

Para mencionar a algunos grabadores característicos 

citaré a Leopoldo Mendez, Francisco Díaz de León y Alfredo 

Zalee, entre muchos otros, que fueron fundadores del Taller 

de Gráfica Popular en 1937. Este taller edita en 1947 "Es-

tampas de la Revolución Mexicana", un álbum de 85 grabados 

en linóleo cortados por 16 miembros del Taller, que en su 

prefacio dice lo siguiente: " ... decidimos ayudar activamen-

ter por medio del arte gráfico, a nuestro pueblo, en su lu­

cha contra los deformadores y enemigos de la Revolución me-
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Fig. 46 La dictadura porfiristu, Alfredo Zalee. 
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xicana y de sus conquis~a!;.< ~C>1v:CrnJ~ a. estud~ar la úlÜrna 

etapa de nuestra. histori.'~<~~~'cibrc:Í.~iia'be'.i:os·~:ácbtite~irnientos 
.·,·~ .... ,');: '. iS·:- ' •. 

principales de·.·· la' R.eiíl~lfü~i'6~~~fil~x1(;;,{A¡i:;'?5~s' i:/r íg.éne;~; ····sus 

resultados, sus hérd~s'/~J~º ~bri~f~i~féls, §on211\üb';d~ hacer 
i -~·, .- ' ''.,,; - '~·¡ ~ ·';),.'_'. . 

revivir en forma ilustrati.i:,a. 'i~<¡.;,,;jtó'.ida •Yucha Cié tri(iei3tro 
<·!";/ ,'Y' ·--·.','•.•: ·:·. :-.:~,:fi, .... ::'>;:;~ 

pueblo por la Tierra y Libert~df~ /.44 ~;}: ( 

Es claro que la función illisÚatiíTa\aei t~abajo ·de es:.. 
-' ... · -.- ' . 

te taller era determinada por los contenidos que desarrolla-

ban estos grabadores. 

Otra manifestación reciente del grabado en relieve en 

México es la que se denominó corno Gráfica del 68, la cual se 

desarrolló durante el movimiento estudiantil de dicho afio y 

su represión en fechas próximas a la olimpiada que se cele-

braría en el país. 

En su afán de apelar a la conciencia de la población en 

general, esta gráfica tenía la característica de que artísti-

carnente no pretendía ser "intelectualista". Su contenido fue 

eminentemente político; algo no gratuito ya que optaba por 

denunciar, a través del panfleto gráfico, el ambiente de in-

tolerancia institucional y disolución social. 

El difícil acceso por parte de los estudiantes a la re-

producción de carteles, volantes, pegas y la propaganda nece-

saria, debido principalmente al control gubernamental de los 

medios de impresión, propició que las escuelas de arte, corno 

La Esmeralda y San Carlos, fueran los centros en los que a-

quellos artistas militantes elaboraran gráfica principalrnen-

44 Wcsthcim, Paul. Op. cit., p, 268. 
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te mediante xilogratía,.y grabado en li~6i~ci': i'~e ~ través 

de dichas técnic.as que. se pudci hac~~r ir~nti a ~a 'asflxi~hte 
cámpafia de; propaganda ''difama't:~r'i'a: .qüécse.i éjeirCió ·~~ con~rL 
del :fuovimient6 ~or''tir¿hsé•'6Tn~;;:Y ~er~~:~icSh·~· És"rei~v~Jt:~'· 
hacer notar q~e •~stá>~ráfa~i!'.•'~é,éoin6·· ia · si~b61o'ªü'·dÉl\l6s 
juegos olímpicos p~i:~''aeccidifidariós y dari~s·•un ~arácter 

' " 

contrario a lci que se Íiámaba 'ºOlimpiada de 1ci Paz". 

Fig. 47 



utilizado procedimient~~ é'ri á.6na~', '§~~~ués de hacer un pro-
. ',¡,' . 

yecto previo dibuja plac~ ~or pl~ca para imprimirlas separa­

damente, pero al entintar pone má~ de un color en ellas, pa-

ra la impresión de varios colores en un grabado. Otro proce-

dimiento que ha utilizado es el_siguient~: En triplay de ca­

oba, cedro o pino hace cortes con caladora para separar los 

colores. La impresión la realiza entintando cada sección por 

separado y armando la totalidad como un rompecabezas para im-

primir a un tiempo la totalidad. 

Ha utilizado también recursos que entrarían de hecho al 

campo de la collagrafía, pegando en sus planchas tela, made-

ra, hilos, etc. o cubriendo de acrílico completamente placas 

de madera marcándolo con elementos diversos para posterior-

mente imprimirlos en relieve. En 1915 opinó acerca de la me-

tivación de sus trabajos: "Lo que ocurre a nuestro alrededor 

todos los días y a cada hora f ué lo que me dio la pauta para 

resolver tanto el tema como la forma de (mis) grabados, y al 

abordar los temas campesinos o de aspecto social, nacional o 

internacional lo hice primordialmente por motivación buscan-
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do una forma.'· pi'ástica acorde. 

Todo'.· acon~~éi~i.ento a nuestro alrededor cercano o le­

jano,· familiar o de aspecto internacional, nos puede mdti-' 

var y de aigun~' manera afecta nuestra existencia". 45 

Fig. 48 Adolfo Mcxiac. 

Antonio Díaz Cortés es maestro de grabado en relieve 

en la ENAP desde 1971. Ha realizado estudios de posgrado 

en la Universidad de Wisconsin y estudi6 xilografía y en­

tintados múltiples en la Universidad de Tokio. Desde Japón 

Antonio DÍaz comenzó a experimentar en la técnica del g~a­

bado en madera tanto en las f;~~a~ de ,;ªraba~'' l'as ~la~~s 
como en su entintado ~; i,mpresi6n ,,;Para/éJ,cua.~quier objeto 

__ .. .,.. ':_/. :;_'.·-

que modifiqUEO! lá. tex~'urá.'deiu~~ ~lancha es Un'a herramf~nta 
. • . -.... ,-:·- e--,~-~- . 

4S Adótfo ~l~~ia~·. Caui·;~-1!-~;º ¡·~N)~;,-:~f~-15:_·: ... 
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del grabado. Entre. más raro :sea eh obje~o punzante;·· más ,di­

versa sera la huella. ~n lq Bia'.~C:h~ Y,>~o·~; d~~~~'.c·u~ndf~ su im-
::,.i -' ·:(.{.;·.·;'-; . , '->e'· ,:~::_, ..:,_.·· ".<· 

presión. ;;\ .;/:. • · 'i'\\O'' •;;; ); },. L ... · ·. 
La lOngúl ttid · ~~· X9~i~t"6~h:~§s iq~ii,! ii,~'.Ü~~a;_};V::1~es<lé un 

centímetro hast~ uh·m~tr6 d~ ia"~g6, Í.l s6fi d~ dif~rente du-
'.";. 

reza. Permiten desde eht.i~t~~o'~ i'ocaÍes' hasta velos de so­

breimpresión planos o ~sfumados totales que cubren de un ex-

tremo a otro la obra gráfica~ Cdmbinando planchas, recortes 

perfilados e incisiones, logra desde líneas muy puras, con-

tinuas y delgadas, hasta efectos ópticos de refracción en 

imágenes simbólicas y poéticas, referidas al tiempo y al es-

pacio del hombre. 

Desde 1971 Díaz Cortés empieza a fomentar la impresión 

en relieve con tórculo; en ocasiones retoca parcialmente a 

mano sus impresiones (cuando es necesario) combinándolas con 

procedimientos del grabado tradicional. El beneficio que se 

logra con la impresión del grabado en tórculo es importante 

pues se pueden lograr diferentes niveles en la impresión muy 

difíciles de lograr en la impresión manual o del roll de prue-

bas. Durante su ensenanza en la ENAP ha diversificado tecni-

camente su producción personal de grabado en relieve acercán-

dolo en cierta forma a la variedad de técnicas que se usan en 

el grabado en metal (más adelante veremos que el huecograbado 

también ha tenido una diversificación hacia el grabado en re-

lieve). Además ha compartido sus conocimientos a alumnos y ma-

estros (como el mismo Adolfo Mexiac). 



El trabajo de:: estCl~_~os mae~~ros nos muestra que el. gra-
,'~~-· 

bada en r~i.i~\1~' eh f,íál<:i.bb,''~l {g¡j~i.'que en E~tados Unidos, Eu.:: 

ropa, etc. ;;e~ ;~n :j:éi{il, c~·~po d~ ex~ei;i!11etn~ci6n. para ei ar­

tista gr~fj_~(,. j 

Fig, 49 Encuentro de lunas, Antonio Díaz Cortés. 
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C. Ejemplo de impresión en relieve 

El ejemplo de impresión en relieve que' mostraré es un grabado 

en linóleo que realicé en el~curso de Xilografía de la carre­

ra de Actes Visuales. El grabado se titula "Cabeza de ganso". 

El diseHo del grabado lo realicé basándome en una ac~are­

la realizada anteriormente. 

l. Primeramente transferí el diseHo a papel albanene para 

posteriormente calcarlo en la placa de linóleo. en todo este 

proceso el dibujo original fue modificándose para adquirir un 

carácter más gráfico y expresivo. Una vez calcado el dibujo lo 

grabé desbastando las zonas que quedarían en blanco con gubias, 

dejando en relieve las áreas negras del diseHo. 

2. La impresión se realizó humedeciendo ligeramente un pa­

pel de algodón, poniéndolo encima de la plancha previamente en­

tintada con rodillo (figura 50) para finalmente presionar y fri­

ccionar sobre ambos con baren, quedando la copia como se muestra 

en la figura 51. 
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acuarela translado a~i dibujo a la plancha 

/ ____ _,,,, 

(/' 

,,,._,..::.---~...,r' 
~ 

.-¡' 

grabado de la plancha 

/ 

,· 

presión con baren en 
el papel sobre la plancha 

entintado de la plancha 

se levanta el papel 
para verificar la copia 

Fig, 50 

-·---------7 
/ 
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CAPITULO III GRABADO EN HUECO 
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Grabado en Hueco 

Comenzaré el capítulo mencion~~do el -pr_incipio básico del gra-
- : ,,.:,' :;,~,' 

bada en hueco para después hablar de manera muy general de las 

posibilidades que este principio ha ofrecido a lo largo del -

tiempo, citando algunos artistas que lo han caracterizado. Pa-

ra terminar, mostraré un ejemplo sencillo del procedimiento 

que segui para imprimir un huecograbado. 

De esta forma tendremos elementos de los dos principios 

básicos -grabado en relieve y grabado en hueco- que permiten 

el sistema de impresión collagráfica. 
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Principio básico del grabado en hueco 

El grabado en hueco es lo contrario del grabado en relieve: 

consiste en hacer incisiones en una plancha de metal o algún 

material similar, entintándose toda la superficie de la plan-

cha (metiendo la tinta en las incisiones) para después limpi-

arla de modo que sólo éstas queden con tinta. Se humedece un 

papel y se pone encima de la plancha. Posteriormente se le ha-

ce pasar por una fuerte presión, depositandose la tinta conte-

nida en los surcos al papel. 

1. Incisión 

2. Huecos 

3. Entintado 

4. Limpiado 

5. Impresión 

Fig.52 

Presión 
Papel 
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Ya que hemos visto el principio básico del grabado en hue­

co, considero importante describir en forma básica también las 

diferencias de los que se consideran los tres principales pro­

cesos de grabado en hueco: grabado al buril, punta seca y agua­

fuerte. 

1. Grabado al buril 

Consiste en excavar surcos por medio de cortes hechos con buril 

o punzón, arrancando tiras de metal de una plancha. 

El buril consiste en una varilla cuadrada de acero, acopla­

da a un mango redondo de madera. La punta del acero está corta­

da en un ángulo de 45°, lo cual proporciona una punta aguda y 

tres filos cortantes. Esta punta se afila para su mejor utiliza­

ción en los cortes que se harán en el metal. 

11 
grabado con buril surcos y su impresión 

Fig.53 

Una vez terminados los co'rtes de la plancha se imprime 

como lo hemos visto en el principio básico del grabado en hueco. 
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2. Punta seca 

En este procedimiento se graban marcas en un~-plancha de metal 

con una punta afilada (aguja de acero) de manera que no se a-

rranque metal de la plancha. 

A los lados de la línea marcada se forma un reborde, lo 

que es un efecto característico de la punta seca ya que al re-

tener la tinta produce líneas más "blandas" que las del graba-

do en buril. 

marcas con punta 
de acero 

Fig.54 

1 
entintado del surco o marca 
y su impresión 

3. Aguafuerte 

Consiste en cubrir una plancha con una sustancia resistente al 

ácido, llamada barniz. En este barniz se dibuja una imagen con 

una punta o aguja, dejando al descubierto el metal en las lí-

neas. Luego se sumerge la plancha en un baño de ácido que ata-

ca el metal expuesto. Una vez obtenida la deseada profundidad, 

se quita el barniz y se limpia la plancha para poder imprimir 

en ella. 
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l. plancha cubierta con barniz 

2. se dibuja descubriendo el metal 

3. se ataca con ácido 

= 
4. se limpia la placa del barniz 

y se imprime 

11 
•• 

5. marcas e impresión del 
aguafuerte. 

Fig. 55 
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A. Visión General de los Antecedentes Históricos del Grabado 

en Hueco. 

El grabado en hueco (y relieve también) es decir, las mar­

cas hechas en la superficie de algún material se ha prácti­

cado desde los tiempos del hombre primitivo, que grababa en 

piedras y huesos en la época Paleolítica sin la intensión de 

imprimir, sino con la finalidad de tener una presencia en 

los objetos que elaboraba. En épocas posteriores y con el 

descubrimiento y dominio de los metales las marcas superf i­

ciales fueron teniendo un considerable valor personal; la 

presencia del grabado certificába, en ciertos objetos, su 

valía al ser embellecido y enriquecido. 

Todas las civilizaciones y las culturas del mundo han 

utilizado la técnica de grabar con buril (o alguna herramien­

ta similar) con los más diversos fines, pero la que condujo 

a la estampación de estos trabajos, fue la ornamentación de, 

metales preciosos asociados a la decoración de piezas de or­

febrería y de armaduras antes del siglo XV. 

El grabado impreso como forma de expresión visual sur­

gió y se estableció en el siglo XV, siendo los factores prin­

cipales para su aparición: la creciente influencia del Rena­

cimiento en toda Europa; la existencia de la imprenta y su 

efecto multiplicador; la necesidad de continuar e intensifi­

car la ensefianza del cristianismo; la continua mejora de la 

calidad del papel y su creciente disponibilidad; el deseo de 



Fig. 56 Alberto Durero, Et diset\ador de un hombre sl.!ntado 
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los artistas de llegar a un público más amplio. 

En Alemania e·1 artista más conocido, que destaca en su 

trabajo de grabado en buril es Alberto Durero, el cual per­

tenece a la tradición gótica y, aunque aparentemente más 

interesado por los ideales del Renacimiento, muestra una 

intensa preocupación típicamente nórdica por la expresión 

detallada y meticulosa y por el dramatismo de sus composi­

ciones. En sus grabados al buril logró expresar esa obser­

vación próxima y exacta de la naturaleza con una intensidad 

impresionante. 

En Italia, en el siglo XV, los grabadores fueron con­

tinuadores de una larga tradición ornamentalista. Un aspec­

to importante de dicha tradición era una forma de trabajo 

de joyería denominado "niel", que consistía en un grabado, 

generalmente pequeno, realizado en plata, en donde las in­

cisiones del buril eran rellenadas con un esmalte negro que 

hacía resaltar el dibujo sobre el color de la plata. El nie­

lado formaba parte del trabajo de ornamentación de piezas 

de orfebrería, pero los motivos eran en gran parte de con­

tenido pictórico. Tomasso Finiguera (1426-1464) es conside­

rado el primer "niellatore" que obtuvo la primer prueba de 

grabado impreso, que utilizó para tener una copia de sus di­

senos. 

La característica de la§-estampas italianas es la con­

sideración de las cualidades intrínsecas de la línea def i­

ni toria de contornos o perfiles, teniendo un gusto por la 
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Fig. 57 Detalle de La flagelación, escuela de An<lrca Mantcgna. 

ornamentación de las superficies aprovechando áreas impor­

tantes del blanco del papel,. notándose,· claramente la i'nflu-

jo es un modo de grabado que; c~s'i es modelado ;(Óo~; rf~eas 

paralelas abiertas y e;¡paC:Úd~s qúe hace~. u'n u~o pl~no ~y po­

sitivo del papel.'; El aguafue~te por su pa'rt~, C:~mg :una t'éc-
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nica alternativa más rapida y menos exigente que el grabado 

con buril. Existen pruebas de que ÍÓ·s· joyeros, sobre todo 

los artífices de armaduras, éorio¿í~~ :el uso del ácido mu-

cho antes del siglo XVI, siendo a principios de éste que se 

empezó a utilizar para atacar planchas de metal para ser im-

presas. 

El aguafuerte surgió aproximadamente al mismo tiempo 

en Alemania y en Italia. El atacado que se hacia a las plan-

chas, por ejemplo las que realizó Durero en acero, era uni-

forme (esto entre 1515 y 1518) careciendo de profundidad to-

nal y de variaciones en la línea. 

Fue a lo largo del siglo XVI que el aguafuerte fue es-

tableciéndose como una técnica expresiva con entidad propia; 

la línea atacada se volvió notoriamente más libre, como se 

puede apreciar en los paisajes de Albrech Altdorfer (1485-

1538). 

Desde principios del siglo XVI la línea dibujada se 

volvió más conscientemente variada¡ los mordientes mejora-

ron, empezaron a practicarse sellados para atacar las plan­

chas más de una vez y el cobre fue poco a poco convirtiéndo-

se en el material más usado. 

El artista que desarrolló ampliamente la técnica del 

aguafuerte fue Rembrandt (1606-1669) combinandola con la 

técnica de la punta seca. Empleando distintas formas de en-

tintado, consiguió producir líneas fluidas y espontáneas, 

asociadas a conceptos de gran poder emotivo. El arte de 
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Fig. 58 Las tres cmccs, Aguafuerte y punta seca, i{l;'mbrandt. 

Rembrandt no fue sólo una manifestación de su genio indivi-

dual, sino que reflejaba el liberalismo y dignidad de la 

pugante burguesía de los países bajos en el siglo XVII. 

La tecnica de la punta.seca tuvo con aurero, .. en el 
._, ,_,:• ,:,, : 

siglo XV;, 'su·~ primera manifestación importante, aunque fue· 

hasta ~l ~~glo XVII que sus posibilidades creativas s~ de-

sarroll'aron plenamente, siguiendo un camino mucho más.cer-

cano al aguafuerte que al grabado al buril. Como ya, lo 
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Fiero monstruo. Aguafuerte punta seca y buril, Gaya. 

mencioné, Rembrandt la combinó con el aguafuerte para acen-

tuar áreas tonales atacadas con el ácido. 

Siguiendo con el aguafuerte debo mencionar a Goya (1746-

1828), el cual tuvo cierta influencia de Rembrandt en el as-

pecto 'técnico, pero iba mucho más allá en sus temas y poder 

expresivo. En lugar de las imágenes escuetas, típicas de o-

tras culturas eropeas, Goya reprodujo efectos dramáticos de 

tremendo impacto. Las 82 planchas que componen su obra maes-

tra, los caprichos (1799), llegaron a un público amplio y 

provocaron una gran controversia por su salvaje crítica so-

cial y su implicito desafío a la autoridad de la iglesia. 

Hasta aquí he mencionado los aspectos que considero 
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más importantes que caracterizar1 'al g':r'abad~ en hueco. La e­

volución que ha tenido éste h~~t.a·:nue~~tfos:díci§ ha sido muy 

amplia, por lo que me concretar·é llr <:?¡ti¿:r-~·ue; en Francia la 
":<·.'.,' -: .. :. :_. 

situación para el grabador en hueéó ha .sido mucho más fácil 

que en ningun otro país de Europa. el principal centro de 

actividad fué el Atelier 17 de Hayter en París, que funcio-

naba desde finales de la década de 1920. 

En Estados Unidos el apoyo al grabador es favorable al 

tener centros de grabado bien equipados, como por ejemplo 

el Print Council of America, por mencionar uno. 
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B. Grabado en hueco contemporáneo en México 

En los afios posteriores a la Revolución Mexicana (1920) se 

conformó un movimiento con un carácter de agente de cambio 

cuyo iniciador fue Manuel Maples Arce: el estridentismo, 
1 

que retomaba ideas de otros movimientos europeos (cubismo, 

futurismo y dadaísmo basicamente). A él se vincularon artis-

tas de diferentes campos como Silvestre Revueltas, Diego Ri-

vera, salvador Novo y otros más, todos ellos a favor de una 

nueva expresividad que amalgamará la apertura de los signos 

universales contemporáneos con los valores esenciales de la 

cultura popular. 

Una de las influencias más importantes de este poco 

difundido movimiento estridcntista fue en el campo de la 

producción editorial de la década de los 20's, al tener un 

atige que se explica como parte del proyecto cultural y edu-

cativo posrevolucionario auspiciado por la SEP que en este 

momento consideró al libro como parte muy importante de las 

reivindicaciones sociales y del acceso de las masas a la 

cultura. El disefio, las ilustraciones y portadas tuvieron 

un sentido eminentemente plástico para dichas publicaciones, 

en las que la participación de los artistas fue esencial. 

Uno de estos artistas grabadores fue Francisco Díaz de 

León, que de alguna manera se vinculó con el estridentismo. 

Díaz de León fue director fundador de la Escuela al aire 

libre de Tlalpan, D.F. (1925) y en 1937 funda y dirige la 
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Fig. 61 Mujer en rcposo,Punta seca, Francisco D íaz <le León. 

Escuela de las Artes del Libro, donde establece la carrera 

de Grabador. Con él se considera que nace en México una nue-

va era tipográfica en cartelería y propaganda. 

Otro grabador que .es importante mencionar es .el maes­

tro Carlos · Alílarado'·:Lang;. que llegó a ·ser. director de la 
•• o• ' •' 

Academia de san Carlos'.:/ Trabá:jó sobre' todo el grabado en 
' ' . 

buril investigánddló el'l Ic:is libros de 'estampas tomando como 

maestro: espiritii~J.·:i~ o'ure~o, _'teniendo un. dominio pleno de 

dicha técnica. 
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Fig. 62 Los mlisicos, Carlos Alvnrado Lang. 



. ' ~ "' ., ·: - " ' - . ' - . ", . . . - , 

Su inquietud como grabadé:Jr lo:: llevó a' ui:.iliza'r el linó-
~ :-. .· - . '. - .-!:. ~··: ,-_-f.' : "-"''" . --:~_.' . ''·;' 

' aricl:i(iS'·y:. prófiinda~ 

la propaganda y la 

optando por una incisión parécida .~'/i·~: .d~l buril en metal 

que permitiera un contraste aé '1J~ y sombra logrando lí-

neas más finas. 

Su alumno y amig·o, Francismo Moreno Capdevila ( 1 926), 

estudió grabado en la Escuela de las Artes del Libro (1945 

a 1947) con Alvarado Lang. Alrededor de 1948 Capdevila co-

noce, por medio de Alvarado Lang, la colección de estampas 

y dibujos de la Academia de San Carlos (Durero, Rembrandt, 

Goya, Piranesi, etc.) de esta forma sigue el desarrollo de 

los procedimientos y de los estilos; clasifica algunos co-

nacimientos técnicos olvidados y en desuso. 

En 1950 realiza camafeos combinando dos procedimientos: 

una placa de linóleo, tallada y otra en metal trabajada co-

mo dibujo, atacando con ácido de manera que lo dibujado con 

un lápiz de betún de judea y cera de abeja quedara a manera 

de relieve en hueco. 

En la talla directa emplea los materiales en forma inu-

sual: punta seca en linóleo, buril en linóleo, gubias y bu-

ril en linóleo, que se imprimirán en hueco; hoy, las placas 

de acrílico se usan siguiendo esos métodos. 

Tiene especial importancia su trabajo denominado "Serie 

de Prisioneros", que resulta interesante. Está formada por 
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Fig. 63 Mujeres en el río, Punta seca en linóleo, Capdevila. 

planchas de madera de caoba, grabadas para imprimirse en 

hueco y color. Lo usual y tradicional era que el grabado en 

madera se imprimiera en relieve. Capdevila pensó cómo pro-

ceder pues las tallas y la impresión requieren tratamiento 

especial¡ estudió la altura de las maderas, la profundidad 

de los cortes, el papel adecuado, los fieltros y la presión 



la madeia. Se bonside~ 

se imprimieron' en hueco (.1960) 

series 

ros, El Muro, El Proceso) la explotación urbana en detrimen-

to de la vida y la producción campesina, que implica mante-

ner un aparato educativo y represivo. 

Fig, 64 Prisioneros 1, l 960, Grabado en madera impreso en hucco
1
Capdt:vila. 
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Para terminar cito lo queCa.pdevila ·opinó en 1974 so­

bre la gráfica, que considero muy característico del graba-

dor actual: "Hay más gente que graba. Se ha despertado un 

interés especial por el grabado en casi todos los pintores. 

El criterio sobre las técnicas también ha cambiado. El gra­

bado en metal, considerado hasta hace algunos anos como a­

ristocratizante, es hoy en día usado profusamente. Existe 

enorme interés por la serigrafía, pero se da el caso de que, 

en general, no es usado por los grabadores sino por gente 

que disefia y que nunca había grabado. El grabado en metal, 

particularmente, es un procedimiento con posibilidades muy 

amplias. Debo aclarar que para mí no tiene mayor importan­

cia si una estampa es grabada o no lo es. Lo que importa es 

su valor artístico. Lo que pasa es que el que graba en ma­

dera, metal o linóleo lo hace con su propia mano, entonces 

se da el hecho de que técnica y expresión están intimamente 

unidas". 46 

Termina afirmando que el artist~ no debe sentirse que 

se le imponga un medio o técnica prefigurada, es convenien­

te no darle a la técnica una prioridad que no tiene para no 

afectar los contenidos. 

46 El celar en el grabado, Cal<Íloi:n. Raquel Tibol 1984. 



149 

c. Ejemplo de impresión en hueco 

A continuación mostraré cómo seguí el proceso de elabora­

ción e impresión en punta seca,p~ra realizar un huecograba­

do "Sin título" que hice en 1984, para poder dar una idea 

sencilla de la aplicación del principio básico del grabado 

en hueco, tratando de aplicar la técnica de una manera es­

pontánea. 

Primeramente pulí una plancha de zinc de 15 x 12 cm. 

procurando que quedara como espejo. En seguida biselé sus 

orillas para evitar que rompiera el papel al ser impresa. 

Una vez teniendo esto rayé con una punta seca la superficie 

de la placa procurando texturizar con la saturación de és­

tas, haciéndolas también con un clavo que en ocasiones mar­

tillaba para obtener líneas y puntos lo más profundo que 

permitían los materiales. 

Fig. 65 

Una vez lista la plancha procedí a imprimirla: humedecí 

papel y entinté toda la superficie de la plancha manualmen­

te con una manta de cielo, procurando meter la tinta en los 

huecos de la plancha. Fig. 66. 
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Después limpié las partes superficiales de la plancha, 

cuidando de mantener la tinta en sus surcos o huecos, con 

papel de hojas de directorio telefónico. Fig. 67. 

Finalmente, trasladé la plancha a la platina del tórcu­

lo*, le coloqué encima el papel húmedo y los cubrí con un 

fieltro de lana, prensándolos, quedando la copia de la si­

guiente forma: Fig. 69. 

*Prensa de grabado manual de rodillos de alta presión con 

mecanismos de tornillos. 





CAPITULO IV COLLAGRAFIA 
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Collagrafía 

Ya que hemos visto cuál ha sido el desarrollo del collage 

así como los dos principios básicos que integran la colla­

graf Ía (grabado en relieve y en hueco) comenzaremos a ver 

el tema central definiéndolo, también en su principio bási­

co, para después pasar a sus antecedentes históricos dando 

una visión general de los alcances que ha tenido como téc­

nica, siendo en ocasiones recíproca la influencia con otros 

tipos de gráfica experimental. 

Para finalizar el capítulo describiré de manera prác­

tica los procedimientos que seguí en la elaboración e im­

presión de mis collagrafías, proponiéndolas como una forma 

de compartir mis experiencias sobre todo a los alumnos de 

la carrera de Artes Visuales que cursen algún taller del -

área de la estampa. 

De manera personal siempre me interesó el trabajo "ma­

térico" con un afán figurativo, cosa que se adaptaba a la 

valoración que la collagrafía permite de distintos objetos 

y materiales. Al realizar la investigación de la presente 

tesis fui descubriendo posibilidades y recursos que enri­

quecieron tanto a mis necesidades de expresión como su ma­

nifestación plástica, lo cual presento ante ustedes ense­

guida. 
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Principio básico de la Collagrafía 
·'. ... ·.-·:-• ' .. , .. ,,' 

La collagrafía es un sistema de impresi6~ 0 que~~ombina el 

principio básico del grabado en relieve y hueco y su prin-

cipio es el siguiente: 

Es un collage elaborado en cualquier material laminado 

que permita el pegado o marcado de diferentes objetos y ma-

teriales que nos posibiliten obtener niveles altos y bajos 

en hueco y/o relieve, obteniendo de esta manera la plancha 

collagráfica. Se entinta con los procedimientos del graba-

do en relieve y/o hueco necesitando por lo general de una 

fuerte presión (tórculo) para transferir la imagen entinta-

da, que imprimirá y texturizará al papel previamente hume-

decido colocado encima de ella. 

,-- • 

1. Pegado y marcado de objetos 

para crear relieves y huecos 

1 
2. Entintado y limpiado en hueco 
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3. Entintado en relieve 

· Q 1 
rpopel 

~~ texturizado 

4. Impresión collagráfica 

Fig, 70 Principio básico de la colJagrafia. 

•• •j. 
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A. ORIGEN .. Y DESARROLLO . DE LA, COLLAGRAFIA 
¡•. - •• ~ ~· -": - - ' ' - -,·=--.,·_, ' .' 

1 . collagrafÍ~· '~'n ~itadOs ufi¡¿¡§'s ·~ Europa 
.: -~--~ - : ~-: :,::.!{:: ~-j'í ·<y>-·.·";._· ·:.\:: 

I~ ' . ' ./¡;?~: ::j&,~:: :-~~; ~:~· ~'. ;·.,·· 
El desarrollo más notorio que há tenido":'l.'a·collagrafía ha 

sido en Estados Unidos y comienza en los años 50s, cuando 

el pegamento acrílico permanente sale al mercado y el im-

presor Glen Alps da origen al mundo de la collagrafía (tam­

bién llamada colografía). Los productos de base acrílica o 

polimerizados pueden ser "polymer meddium", pasta para mo-

delaje, gesso, "Flextex", etc. Estos productos crearon en 

esos a~os un nuevo interés por el collage, tanto por la se-

rie de muy particulares cualidades que por ellos se obtie-

nen como por una capacidad adhesiva que otros medios pie-

tóricos al agua o al aceite no poseen, y en las que se des-

cubren y contienen unas posibilidades técnicas realmente in-

teresantes. 

Otros autores sostienen que en 1930 Rolf Nesh realizó 

collages en hueco utilizando para imprimir unas placas de 

collage que se llaman "metal graphics", término que se uti-

liza generalmente para describir aglomeraciones de trozos 

de alambre, desechos industriales, metal prensado, piezas 

de maquina, etc. pegados a finas láminas de metal. 

Volviendo a los años 50s, en diferentes lugares de Es-

tados Unidos se experimentaba con el collage para ser im-

preso como placa de metal (huecograbado). Dean Meeker 
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usaba el medio "Polymer acrílico" bara elab~rar sus placas 

en tablas de masonite, zinc, aluminio, etc. Donald Stolten­

berg, en Nueva Inglaterra, queriendo tener otras opciones 

en cuanto al grabado en metal tradicional, sobre todo en 

ciertos efectos al aguatinta, decide experimentar con mate­

riales texturizantes para lograr efectos parecidos a las pla­

cas de metal atacadas con ácidos. La autora Mary Ann Wenni­

ger considera a este grabador como uno de los primeros ar­

tistas que lograron, pegando objetos, como es la organza 

de seda, obtener medios tonos ya que las características de 

ese material lo permitía al retener en sus poros la canti­

dad de tinta necesaria para lograr tal efecto. 

La gama de materiales que pueden intervenir en la com­

posición de un collage en una plancha collagráf ica es prác­

ticamente ilimitada, siempre y cuando se tome en cuenta al 

collage como un medio para conseguir un fin, pues lo que -

cuenta es la imagen impresa y la calidad de la impresión. 

La collagraf ía es hoy en día ampliamente conocida y practi­

cada por numerosos grabadores en muchos países del mundo. 

Aun así su campo es todavía muy extenso y abierto a la ex­

perimentación. 

Las formas y texturas pueden ser elaboradas por dife­

rentes procedimientos que el artista mismo puede planificar 

en forma personal. La escala de tonos que se pueden obtener 
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en una impresión collagráfica es muy amplia así como la tex­

turación que se logra del papel impreso. 

Otro dato a tener en cuenta es el desarrollo de la téc­

nica del "intaglio" (técnica de grabado en metal que toma 

en cuenta los desniveles de los relieves y bajo relieves 

que se evidencian en la impresión), que introdujo el britá­

nico Stanley William Hayter en el Atelier 17, centro donde 

se probaron nuevas técnicas y se promovió la libre creación 

(París, a~os 30). El intaglio no corresponde propiamente a 

la etapa de incisión sino a la de impresión; como acabo de 

indicar es un recurso que permite conseguir relieves más -

pronunciados que los que se usaban normalmente. La textura­

ción que se logra con intaglio inicia un nuevo capítulo en 

las imágenes por estampación, ya que combina en las plan­

chas los métodos tradicionales de grabado en metal y made­

ra con la utilización de acrílicos y pastas de diferentes 

sustancias; de hecho, ya se está entrando al campo de la co­

llagrafía. Estas pastas que se utilizaron en el Atelier 17 

permitían la incorporación de cualquier cosa o materia. Se 

da una auténtica competencia entre las texturas y el cro­

matismo, pues también en este Atelier 17 se desarrolló una 

forma de impresión utilizando tintas de diferentes viscoci­

dades, el cual es llamado "Roll up", método que explicaré 

dando un ejemplo más adelante. 
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,~,..·,,:;'.,.: _.: __ (·J,~-¡~~k <·i: .e;·< -·_--·'. - : 

En cuanto al desái"r()11;) que 'ha tenido'..:la ~ollagrafía·• en Mé-
. :-:\ c-?:.,:;·;{J.:_:,· •·f·-· . i-';-·, .:,~·-'·'"'.}''.';_.:; .,., .. -·- ··-· .. ·,,. .- ·. ··,:". - ' .. · .: · . · -

xico sucede algo. similar\{ los ·o~Íg~ries deÚ.grabado en .re-

lieve y hueco, que se consid~rci~ ~6mc> ~A·n~.Í.pi6s<~~iversa-
~ ·. '.; ~-/ ·,·:·;_·:;;,:.p.''"'-L;~::¡:·-~;f'._.,_,: >';'.;, :/~·~-':-''.{:ll.:-:·.".

0

":"·~". (-. :. 

les que· se desarrollaron e·n muchas aeC1a5 éiviii~aciones 
antiguas del mundo. 

Así, la aparición de la collagrafía en el país es pro-

piciada por la difusión que han tenido los productos acríli-

cos y por la iniciativa de los grabadores por experimentar 

con distintos materiales y procesos de impresión influencia-

dos en ocasiones por el trabajo que se ha realizado en Esta-

dos Unidos y Europa y también por iniciativa propia. 

Algo que es importante mencionar es que en cierta forma 

la collagraf ía se ha convertido en México en un paso inter-

medio entre el grabado en relieve y hueco tradicional y la 

reciente mixografía, que más adelante veremos. 

Uno de los primeros ejemplos que se dieron en México 

en cuanto a la combinación de procesos de impresión de hue-

co y relieve son los trabajos que ya he mencionado de Cap-

devila, el cual experimentó con metales poco frecuentes en 

el huecograbado, como el hierro y aluminio, y en láminas 

de acrílico y resinas. 

Otra grabadora que ha desarrollado su trabajo en colla-

grafía y que fue alumna de Francisco Moreno Capdevila, es 
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Pilar Castañeda (1940), la cual; por.su interés ¡;ior el co-
-~ - - . ·, . ., . ",·;, : "' .· 

lor aplicado ai ~raba:dc>, éfia'~.1{ en i)iáb'a~'''ae·'.'aC:'r:ÜiC:o con 

::::::,:t::::~~:~~ ·~~~·1i~JíH~~*~1,i~~:~~~~~~f ·;~::·:::::_ 
tados .. ·e:ari' ·~e=;ª ~i a•. · · , ~~1'r:·':~~~:; ·~Iit f:f i i0:t'i ;;:!t ::?;f;:,.f~,;~;~, .y~; 

lico 

0::jt.~1:~f;:JF1~;~~-~~~}if :~í~íi~~{~~!":k~: 
y·. Guir1e~l!l';5' d~ii1;f~i~~··· 'i,'~¿;Q-'/~~i~i~f~~i~6·~~' J:g'~Jwt:i~2@úcci;••·. 
sustá~C:t~ á~' ].~ que'•conocÍa~~~~;·~~{~iJ¡riwl/f~}~¿~sif~f~~Én::;ar . 

! ·.e~, <: i·;, .-.-: ---;:->«·(~·':i·;·~ ;;;\~;?_ -:~;~:1'>. "~.:-:·~;/:~:·f,\;c ,' ¿~,.+ _ .. -,<>-" ·- . -: 
plástico (: .'.). Decidieron usar acr.ilico .. ci::ímo past·a sobre 

un trozo de masonite. Ya'endurecid; y esgr~J:iado, loentin-

taren como si se tratara de una placa de metal, e impresa 

la primera prueba la firmaron los tres ( ... ). La nueva téc-

nica llevó a Cantú por caminos inesperados, pues además de 

conocimientos de grabador y colorista había que empeñarse 

como modelador y cincelador. Los relieves mas o menos pro-

nunciados se podían conseguir con mucha mayor facilidad que 

trabajando en placas de otros materiales".47 

Como también hemos visto Adolfo Mexiac llega a solucio-

nes collagráficas en sus grabados en relieve. 

Uno de los artistas más reconocidos en México y que ha 

practicado la collagrafía es Rufino Tamayo (1899-1991), 

quien tuvo la oportunidad de trabajar en talleres bien equi-

pados de muy alta calificación en Estados Unidos, Francia, 

etc. Como ya lo he mencionado la pasta acrílica empleada co-

mo sellador abrió un campo muy amplio para la elaboración 
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Fig. 71 Ex tasi..; 1.:ósmico. ~tixografia. Rufino Tamayo, 1974, 
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de texturas, propiciando qUe se denominara a este tipo de 

trabajo collagrafía. Rufin~Tama~6 las utilizó sobre todo 

en placas para aguafuerte, teniendo sus trabajos la carac­

terística de sintetizér 1a figura humana, que impresiona 

por su carácter enigmático. Este método de trabajo que adop­

tó Tamayo correspondía plenamente a la forma de expresión 

que desarrollaría en sU.~bra. 

Mixografía 

La Mixografía fue inventada por el Ing. Luis Remba en 1973 

en la ciudad de México, y se puede considera como una téc­

nica de impresión artística tridimensional. 

La técnica de mixograf ía tiene la característica de que 

se puede crear una imagen sobre cualquier superficie, ya 

sea dura, suave, frágil o fuerte, orgánica o inorgánica; 

cualquier material que tenga una forma física. El artista 

puede quitar o agregar a su superficie para definir su ima­

gen obteniendo el espesor y la profundidad deseados, los -

cuales serán registrados primero en una placa de plástico, 

que después se pasará a la cera, lo que permitirá obtener 

la placa impresora en cobre. Para registrar todos los re­

lieves y texturas en la impresión se usa una prensa especial 

que ejerce gran presión sobre el papel fabricado especial­

mente con un grosor y una maleabilidad adecuados. La pas-

ta de papel queda convertida en hoja durante el proceso de 
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impresión. 

Se trata de una mixtura d~' gráfica· y relieve escultóri­

co, siendo por esta razón ·que'.·Ri1Hh'b Tamayci bautizó la téc-
~ '.- ' . ' ·.:· . : . ~--> : . '·' 

nica como Mixografía cuando· t~ab~.jó'·C()'n l~s' Remba. 

Este principio escultórico' de .'lél: Mixografía puede ser 
::.·:<' '-··>. ··:' 

característico de la collagrafía·; c:ibtepiéndose planchas en 

negativo, marcando directamente sotí'i.e·::.ellas, cubiertas por 

una pasta de algún material que las registre y después en-

durezca (yeso, pasta para modelado, etc.) el volumen o re-

lieve que se logra responde bastante a la forma plana de la 

plancha. 

Debo mencionar que varios grabadores mexicanos trabaja-

ron en el Atelier 17 de Hayter, entre los cuales están Ro-

dolfo Nieto, Carlos Olachea y Francisco Toledo, entre otros. 

Adquirieron gusto por el color y por las complejas combina-

cienes técnicas que incluían texturas agregadas al mordiente 

aguafuerte en relieve y otras modalidades. Una de las far-

mas que ya he mencionado y que Hayter utilizó con mucho a-

cierto consiste en entintar la plancha con tintas de dife-

rentes viscocidades, con rodillos blandos y rígidos. Esto 

permite lograr texturas y mezclas de color que no se podrían 

obtener por otros medios. 

He mencionado los aspectos de la collagraf ía que de al-

guna manera se relacionan con los trabajos que presento en 
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esta tesis, así como sus semejanzas con la mixografía, el 

"intaglio" y el Roll-up, que complementan la información 

y que pueden ser aplicados a la collagrafía. A continuación 

describiré mi experiencia en el proceso de impresión motivo 

de esta tesis. 
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u. Prencntación de la propue:Jta práctica 

de esta tesis, 

Como hemos vürto en los capítulos dedicadon al e;ro.bado en 

relieve y al huecograbado, ambas técnica::i hn.n tenido, co­

bre todo en las Últimas décadas, un acercrunien·to en cu com­

binación ele recuroos técnicos, Este acercamiento tombién -

se ha dado entre Gráfica y Pintura, 1.o que ne evidencia en 

la utilización del collage que tiene en el "i'rotta~e" y 

la pj.ntura "matérica" sus ejemnloo más claros, 1rr r;ro.bado, 

obro. plástica impresa en papel, paca a ser parte ele la pin­

tura en ouo :rnlucioneo técnicas en collap;e. De ahí ::ie deoa­

rrolla la plancha a manera de colla.ge (plancho. matriz) con 

la que se imprime una obra plástico. que Ge ha denominado -

collagra:f:Ca. 

Cabe mencionar que la colla¡:;rafía puede considero.roe 

un pa::io intermedio hacia la rnixografía, lu cuo.1. nace de -

la combinaci6n entre tres disciplinan; J.) k1. collo.r..;rafíu, 

al partir de un oric;inal a manera de colla~e (plancha matriz) 

que puede ser de volúmenec má::i pronunciudon; :.:>} J,a eocul tu­

ra, en el proceso para fundir el original y crear la Plan-

cha-molde en 11ositivo-negativo; y 3) La pintura, D.1 rcpin-
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tar a muno o con muñeca esta plancha-molde de dona.e surge 

la obra gráfica con bajorelieves pictóricos. 

fil. presente trabajo surgió de los sistemas de impre­

sión aJ.ternativos que se desarrollan en el taller de gra­

bado del'maestro Antonio Díaz Cortés, el cuaJ. fue fundado 

po~ él en 1971 en la ENAP (San Carlos) y t:raneladado des­

pués a Xochimilco. 

Desde su apertura, el taller ha destacado la impor­

tancia de imprimir grabado en madera con tórculo, factor 

que ha contribuido de manera determinante en la experimen­

tación de dichos sistemas de impresión alternativos, pues 

con la fuerte presión de esta herramienta los relieves -

que loeran texturizar el papel pueden ser más pronunciados, 

a la vez que se logran imprimir entintados muy finos ob1;e­

niéndose una gama rica en calidades tonales. 

Para sellar la porosidad de la madera cuando se requie­

re la impresión de un negro intenso, el maestro recomienda 

utilizar acrílico de línea artística, como el liquitex o 

politec de fabricación mexicana; esto se debe a que dichos 

colores están bien molidos y no dejan erumos en las super­

ficies. En el taller trunbién se utiliza pláster automotivo, 
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que posee igualmente erano refinado y se emplea nori~~l.lmen-· 

te para el acabado del "hoja.lateado" de partes automotri­

ces , teniendo la característica de poderce nulir y endu­

recer casi como el metal, aoí cor~o controlar su secado. 

I.a utiJ.ización de estoG elementon llevan al aJ.tunno u 

elu.borar di versos voll1menes supcrficiules llegando en oca-

sionos a "empasten" que 11oco a poco, casi sin ocntirlo, 

nos vrn1 adentrando en otra técnica que ya no es la xilo- _ 

e,rafía. 

Mi trabajo en lu collae;rafía comienza con la utilizn.­

ción del mowilith (emulsión acrílica) mezclado con polvo 

de mármol, que por ser l.U'l material máu grueso r¡ue eJ. pie;­

mento resulta con textura más porosa que la logrnda rnedian­

te la aplicación de e10uloiones sin care;a • .&1tos materiales 

se allaptaban y me permitían desarrollar mi interés por el 

trabajo "matérico". 

Lor; productos acrílicos co1:io el resistol 850, eJ. sella­

dor politec, mowilith, e;esoo, etc., mezclados con cargas tie­

nen la posibilidad de reGistrar improntas (huella::: de obje­

tos) . Jü pléÍ.stcr automoti vo, que tiene lar; caructer{r.;ticas 

de cecado rñ.pido, endurecimiento comn:.irado con el 1r.etal y 

erano muy fino, ofrece improntas que pueden cer bnst<_¡.nte riro-
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nunciadas y de texturas muy finas, asi como superficies que 

pueden ser pulidas o grabadas, 

Estas características del pláster automotivo combinadas 

con las inherentes de los productos acrílicos fueron ampli­

ando mis posibilidades creativas para la elaboración de plan­

chas que serían similares a las de mixografía, de una manera 

sencilla y accesible, brindándome la posibilidad de mucha -

espontaneidad en mi trabajo. 

Cabe mencionar que estos materiales iban permitiendo 

que los sistemas de impresión fueran variando y pudiéramos 

imprimir tanto el relieve como el hueco de las planchas, -

Esta actividad fue ampliándose al plantearse objetivos que 

permitían soluciones plásticas y técnicas diferentes. 

Todos estos elementos fueron ordenándose a lo largo de 

la investigación, ubicándolos en sus antecedentes históri­

cos y enriqueciéndose por medio de la experimentación prác­

tica, 

A continuación describiré el desarrollo práctico de 

esta tesis, 
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C. Equipo y material.es 

l. Equipo 

En la práctica de la collaerafía utilicé el equipo con el 

que cuenta el taJ.ler de e;rabado en madera de la ENAP. A -

continuaci6n haré un enlistado para tener una referencia -

general de lo que básicamente se requiere. 

t6rculo. 

fiel tres suaves y serniduros. 

hule espuma nara lograr imnresiones nrofundas. 

charolas para humedecer papel. 

calador~ electrica, para calar y recortar metal 

u otros laminados. 

b. entintado 

tintas de grabado, ofsset y tipoe;rafía. 

rodillos (diferentes tarnarios y durezas). 

acondicionador de tintas. 

aceite de linaza. 

- talco y blanco de esparía. 

vaselina. 
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espátulas. 
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plancha de mármol o vidrio para extender tintas. 

est.opa. 

aguarrás. 

cuña de hule. 

papel delgado. 

2. lV!ateriaJ.es 

a. Soportes 

tri~ay (pino, caoba, ceiba, etc.) 

macos el 

fibras el 

maco pan 

corcho 

láminas' de metal 

Cualquier materiol laminado puede util izarrJe como bus e 

o soporte en la collagrafía. Los que acabo de enlistar nos 

brindan diferentes nosibilidades al ser grabados e impresos 

en hueco o relieve, nodemos acentuar sus caracteristicas 

naturales o de fabricación procesándolas para anrovechar 
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sus rmrticularidader:.. Más adelante describiré cómo he apro­

vechado estas posibilidades adantándolas a mi trabajo. 

b. Ae;lutinantes 

reni:-itol 850 

resistol 5000 

mowilith 

sellador poli tec 

ges so 

pláster automotivo 

Podemos utilizarlos con cure;as o sin ellas, según nues­

tras preferencias, con excepción del resistol 5000, que por 

su necado rÚ[liúo es difícil combinarlo con algu.na de cllac 

nero qne tiene la ventaja de lu solidez de su adhesivicln.d, 

n.as resistente que cualquier otro pegamento. 

fil ·!iOWili th es una resina plá~rL;ica más elástica al ne-

car que el resistol 35n, el cual es más duro y un tanto q¡¡e­

bradi zo. El sellador no] i. tec es menos esneso que los dos -

anteriores y rior,1 nroporciona una superficie más brillante 

con las cargas que he enlistado; sus características son -

similares; es recomendable h;-,ccr pruebas con los tres riara 

ver ~ms peque!ias diferencias, ya que las superficies briJ.lan-

tes nos darán negros inter!sos, las opacas nef_:ros r.;risát>eos y 
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las norosas, grises claros. 

fil gesso y el resanador automotivo son aglutinantes -

que ya poseen carga, lo que evita el trabajo del mezclado 

teniendo la ventaja de estar bien molidos, revueltos y sin 

grumos. 

fil gesso es de secado lento y nuede ser diluido en agua; 

el pláster es de secado rápido; ambos pueden ser aplicados 

con espátulas y raseros y pulidos cuando hr:m secado. 

c. Pinturas 

acrílica Politec 

pintura vinÍlica 

pintura de esmalte 

tinta base transparente {serigrafía) 

Como anoté anterirmente, las pinturas de acrílico nos 

sirven para sellar la norosidad de la madera aplicándolas 

en capas muy diluidas, pero también podemos usar pinturas 

de elaboración menos fina, con la que a la vez que sellamos 

texturizamos. Las pinturas a las cuales me refiero son la 

de esmalte y vinÍlica, que aunque ya traen carga también 

pueden ser combinadas con otras aumentando así su capacidad 

de engrosar superficies. Para texturizar también se nuede 

utilizar la tinta base transparente serilustre de serigra-
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fía, la cual al ser aplicada a un soporte, puede ser engro-

sada con nolvo de realce serigráfico. La anlicación y el -

resultado los exnlicaré con más detalle más adelante. 

d. Care;as 

polvo de mármol 

tierra pómez 

arena de mar o río 

polvo de realce serigráfico 

yeso 

Las care;as que he enlistado tienen características muy 

parecidas entre 
, 

si, nero hay qu.e tener en cuenta '1Ue los re-

8ul tados que vemos en la nlancha serán lieeramente dii'ercm-

tes cuando oean impresos. Eso hay que tomarlo en cuenta al 

texturizar la nlancha. 

Como todo proceso de e;rabado, las nruebas de itn1'.lresión 

serán determinantes. 

e. •rexturizantes de cupcrficies 

manta de algodón 

manta de cielo 

loneta 

yute 

tela de alambre 

oreanza de seda 
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Estos materiales tienen la característica de modelar 

tarmas que nos dan por resultado diferentes tonalidades o 

medios tonos con su impresión. Se pueden utilizar de una -

manera directa, dejando sm impronta o huella en algÚn medio 

sobre la base que permita el registro de dicho material, 

como puede ser una mezcla de resistol 850 con polvo de már­

mol; resanador automotivo; yeso con resistol; gesso; etc., 

así como la impresión en serigrafía por medio de tramas -

abiertas como organza de seda y la aplicación de polvo de 

realce serigráfico. 

3. Objetos y herramientas para elaborar planchas 

collagráficas. 

Los objetos que podemos utilizar en la elaboración de 

planchas collagráficas pueden ser muy variados y de diver­

sa naturaleza. En seguida enlistaré varios de los que uti­

licé: 

hojao naturales 

- mallas metálicas 

madera 

- lruninas de metal 

yute 
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La lista puede aumentar segÚn nuestras inquietudes. 

En la elaboración de nlanchas collap;ráficas también 

se utilizan herramienta::; propias del grabado en metal (bu­

riles, nunta seca, bruñidores, etc.) así como del grabado 

en relieve (gubias, cepillos de alambre, clavos, etc.). 

Para comenzar a ejemplificar cómo he utilizado algu­

nos de estos materiales enlistados muestro mi primer tra­

bajo en collagrafía el cual se titula' Pescado. La intención 

fue utilizarlos con un tratamiento matérico. 

Para la elaboración de la plancha collagráfica-mo.triz 

en primer lugar anroveché el tramado del reverso de un fi­

brasel extraduro con def'ectos de fabricación como un ele­

mento F,r-Úfico en hueco. Desrmés agregué mowilith mezclado 

con una carga de polvo de mármol de f'orma accidentada, ob­

teniendo así diferentes relieves, que cuando quedaban muy 

cercanos entre sí formaban huecos. Todas estas carac·~erís­

ticas se evidencian en la impresión por la texturización -

·que se lop;ró. Pe.ra la impresión de esta collagrafía utilice 

una nlaca auxiliar de color. El proceso de elaboración e -

impresión de estas nlAnchas fue por lo regular el mismo para 

la mayoría de los trabajos que nresento en esta tesis. 
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Fig. 72 ~· Collagrafía, 1984. 
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D • ELABoRl\crÓN DE LAS PLANCHAS coLLAGRAFICAS 

El 

es 

garán so~r~ ella. 

Cuando se quiera utilizar madera comprimida se debe te­

ner en cuenta que la mayoría de las tablas de este tipo -

tienen una capa de barniz que sella la superficie, por lo 

que debemos agregar una capa de resisto! 850 o sellador 

Politec para que los objetos que peguemos puedan adherir­

se bien a la base. 

Por lo regular lo que primeramente se construye en una 

plancha collagráfrica es el fondo de la composición de la 

collagrafía, que en un momento dado puede ya estar hecho, 

como hemos visto en el ejemplo del Pescado, en el cual uti­

licé una pieza de f ibracel extraduro trabajándolo por su 

reverso aprovechando los defectos de fabricación que tenía 

la madera; en este caso ya no fue necesario aplicar capas 

de resistol 850 a la superficie. 

Otra forma de elaborar fondos es pegando a una base de 

fibracel manta de algodón, manta de cielo, loneta o yute, 

pudiendose obtener diferentes tramas como fondos que pode­

mos aprovechar sobre todo si deseamos lograr efectos de 

pintura en nuestras impresiones. La base puede ser también 
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de triplay, __ que por la_i;; irregularidades, como nudos o hue­

cos, ~os pued-e d~r: efectos interesantes. En el caso del yu­

te, un~_- v¿_z ·pegado a la base se le pueden aplicar muchas -
- ::-:_r· :_·[_-:\ . ,. 

capas de-;resistol 850 espeso porque el grosor y los poros 
" . - - . . 

que tiene son muy gruesos. También puede ser lijada la su-
' _< ·, : '-. . : ; 

perf~cie una vez bien secas las capas de resistol, ya que 

por sus características las fibras de este material quedan 

sueltas, pudiendo dificultar el entintado, sobre todo si es 

en hueco. 

Para ejemplificar la utilización de una tela pegada a una 

base mostraré la collagrafía titulada Charla entre diablos, 

la cual fue planeada para ser entintada e impresa en relie-

ve. Para la elaboración de su plancha matriz preparé una -

base de fibracel pegándole una manta de algodón, para des-

pués aplicarle una capa de pintura vinílica. Una vez tenien-

do esto, trabajé la composición de la collagrafía; las par-

tes más claras en la imagen tendrían, en este caso, menos 

pintura que las obscuras; es decir utilicé la pintura para 

crear dos relieves, lo que me permitió que al entintar las 

zonas más bajas retuvieran menos tinta que las más altas, 

llegando estas a ser totalmente obscuras, como por ejemplo 

las figuras que a manera de tatuaje están en la espalda -

del personaje femenino de Charla entre diablos (figura 73) 

Hay que agregar que para lograr un negro total las partes 

altas de la plancha fueron selladas con pl~ster automotivo. 
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Fig. 73 Charla entre diablos, Collagrafía, 1989. 
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2. Elaboración de la plc¡nqha dollagráfica aplicando 
·-:";-

pastas y pintura 

En el ejemplo que acabamos de ver~ ¿harla entre diablos, -

podemos apreciar una fo~ma .de utilizar pinturas y pastas pa-

ra obtener efectos de pintura en la impresión. Una vez que 

he elaborado el fondo en mi base trabajo la composición de 

las figuras que llevará la collagrafía; aquí es donde se -

pueden utilizar los materiales, pastas y pinturas, de dos 

formas básicamente: a) acercándolos a los efectos del acto 

de pintar (ver pintores matéricos en esta tesis) y b) CreaR­

do efectos dibujísticos en una plancha collagráf:ica. En el 

primer caso, el fondo que hemos elaborado nos servirR come 

si fuera un bastidor en el cual ru6ramos a pintar, teniendo 

en cuenta que la pintura sería utilizada como materia de-

volumen y textura. El espesamiento de la pintura crea re-

lieves y/o huecos, los cuales pueden ser impresos con am-

bos métodos (relieve y hueco). Para el segundo se puede -

aplicar una capa de resisto! 850, mowilith o sellador poli-

tcc con una carga lo suficientemente espesa que permita al 

material adquirir una consistencia de pasta. También se -

puede utilizar el resanador plástico y catalizador para -

autos; si ponemos un poco menos de catalizador que el re-

comendado por el fabricante nos permitirá aplicar una ca-

pa lo suficientemente gruesa sin que se seque durante el -

proceso de elaboración de la placa. De esta forma podremos 
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esgrafiar '1..{br'ement~·.' Esta' 'forina de trabajar nos dará por 

resultado planchas que se prestan para ser entint~das en -

hueqo, 'Todo·s los materiales que he mencionado al secar ad­

quiereh la suficiente dureza para soportar la presión del 

tórculo, a la vez que pueden ser pulidos y crear zonas cla­

ras en el papel impreso. 

3.Utilización de elementos planos (plancha de collage) 

Par~ la elaboración de planc~as de collagraf ía con diferen­

tes objetos he utilizado tres diferentes formas: 

a) ,A manera de collage •. 

b) En .impronta. 

c) Esténcile~ o plantillas. 

a) Podemos utilizar el collage propiamente dicho; es de­

cir, reunir objetos extrap·ictóricos e integrarlos a una -

plancha pegándolos sólidamente a la base que estemos uti­

lizando. Hay que tener en cuenta, como ya lo he mencionado 

anteriormente, que 'los objetos que peguemos sean planos o 

permitan ser aplanados, como por ejemplo navajas, clips, -

peines~ cucharas aplanadas, etc. La lista de objetos que 

puedan·incorporarse a una plancha collagráfica es ilimita­

da. En realidad, sirve cualquier cosa que se pueda entintar 

o imprimir. Sin embargo¡ ·conviene tener presente a la hora 

de ordenar los materiales a veces dispares e incongruentes 

de una superficie compuesta y unificada, que el collage es 



un medio de conseguir un fin; "lo ~ue cuenta es la imagen 

impresa y la calidad de la impresión, no la calidad del co­

llage como objeto. Muchos materiales, aunque atractivos en 

sí mismos y con positivos resultados efectos de relieve o 

dibujo y perfiles aparentemente bien definidos, resultan -

bastante anodinos cuando se les entinta e imprime en papel; 

aunque se tenga experiencia no siempre es fácil visualizar 

el aspecto impreso de una superficie determinada. Los mate­

riales raros empleados por afán innovador no garantizan ne­

cesariamente un resultado original, mientras que los mate­

riales más accesibles y "convencionales", si se usan con -

imaginación, pueden ser tremendamentes efectivos". 48 

b) La impronta en collagrafía se utiliza dejando huellas 

de cualquier objeto en una pasta como las que he mencionado 

anteriormente. Este sistema es utilizado en la elaboración 

de las planchas de mixografía. El principio es básicamente 

el mismo: de un collage de objetos con altorrelieve se -

reproduce una placa de metal en bronce. Las placas reprodu­

cidas pueden ser hembra y macho, pues se siguen métodos es­

cultóricos para la reproducción de estas planchas (téc­

nica de impresión artística tridimensional). 

En la collagrafía las placas de este tipo se elaboran ha­

ciendo presión directamente en la placa con los objetos que 

hemos elegido para nuestra plancha, preparada previamente 

con pláster automotivo u otra pasta similar. Los objetos -

'llchambcrlain, W111lcr, Grabado en madera y técnicas afine,J Ed. Blumc, p. 78. 
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también pue4en s.e.r orgánicos, ya que suelen dar buicnos. resul­

tados cuando forman parte de un diseño compuesto. La experi­

mentación es como podemos notar muy importante, mas, para 

evitar tópicos familiares, hay que combinarla con una acti­

tud práctica y concienzuda hacia la construcción de la su­

perficie y los problemas que plantea su impresión. Estos ob­

jetos orgánicos pueden ser plantas, flores, mariposas dise­

cadas, frutas, etcétera, o básicamente partes de nuestro -

cuerpo como huellas de manos, pies, codos, dedos, rostro, 

o, algo que podría ser interesante, de algún animal como un 

perro, un gato, etcétera. 

c) Las plantillas pueden utilizarse en forma directa e -

indirecta. En el primer caso, uno de los procedimientos -

puede ser dejar cintas adhesivas en la base de madera que 

contribuyan a la composición de la collagrafía o también -

utilizándolas para cubrir áreas en las cuales deseamos pro­

teger de capas de acrílico, resistol o pasta automotiva, -

para posteriormente ser descubiertas. En la forma indirec­

ta se utilizan otros medios de impresión, como puede ser -

la serigrafía, para la construcción de la plancha collagrá­

fica. Esta última forma la describiré más detenidamente en 

la parte dedicada a la elaboración de planchas con proce-

sos de serigraf ía 

ra femenina ). 

(Efectos ópticos/la espalda de una figu-
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A continuación describiré la forma cm r:;uc .clabo:r:é doo -
. . 

planchao que mi?.s adelante veremos córiÍo. f.ínnfi1~"Í. 
- ·<'' :_,; 

La elaboración tlc la matriz de la· tofir.i:traf'.:Í.O. 'titulado. 
•;';¿_: 

Coatlicue (fieura 81) fue hecha de 10. ::ir@if~~·té'~ílíairé'rtl:: pfi­

a.~··cielo\¡~Ó ienft!! ei mero hice una im11rontn con una montu 

tejido muy abierto. E:ite material es u:mdo por loo tO.!liccros 

para cubrir ln. parte ini'crior tle lon muebles. Cubrí una bus e 

dC' tripluy de 6nun de r;rosor por la parte trasera, que es loi. 

que no está pulida y tiene más porosidad, con la manta de -

cielo. A continuación le apliqué p1áoter automotivo con en-

pátula a manera de raoero. ;\nten ele r¡u.e secara total.mente la 

pasta desneeue la manta, dejando así su impronta gráfica. l'n-

ra terminar esta plancha matriz pulí las área::i que ilcoeaba one-

daran clarar.:: en 1n compooición y !71arcando lÍneari tl e lu minms .• 

Otra plancha matriz en la riue segui un procedimiento s:L-

milar es 111. que utilicé para imprimir ln collnp;rafía ti tulaclu 

Serpiente ( fie;ura eo), con la difcrcncin que para CD ta plan-

cha tuve que quitar la capa tl.c madera que sellaba unn. bo.sc 

de triplay de nino de 61nm, 11ara noder a:nlicar 11rimcro uno. -

cana mediuna de pláotcr automoti vo y des nués con unu malla 

de alambre, nrevia.11ente envaselinada, hacer preoión en la 

pasta fresca. La imrironta quedó irrceu_lar, ol tener tonto la 

PUBtu como la molla lieeras variaciones de :::l. tura. 
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1~. Proceso de impresión collngráfl.ca. 

l. Impresión ~n relieve y hueco 

La impresión collae;ráfica nerrni te poder utiJ.izar los métodos 

de impresión en hueco y relieve o si se desea cee;uir uno de 

los dos; ambos resultados pueden ser interesantc•s. 

Parn comenzar esta parte del caoítulo dedicado al pro­

cefio de impreoión collagr11fica daré un ejemplo de ii'lriresión 

en relieve y otra en hueco de una mioma ril~incha collal!I'áfi­

ca (matriz), eoto con la finalidacl de ver lnn dii'ereni;eo 

cali<lades que nos brindan las <loo técnica:i. 

La collac;-rafía se titula Puerta. Antes de ver J.or; ejem­

plan ele impreoión, diré que ou plancha matriz fue e).ahora.da 

en una tabla de fi brasel ·preparada con ua.n manta. de tüF,orlón, 

aplicándole várias capas de pintura vinÍlica., con c). objeti­

vo de po<ler utilizar el trama<lo de le. telu de algo<lÓn como 

rned.io para loe;rar mecliao tintas con ambos métoclon de :im,,rc­

sión (relieve y hueco). Decidí entonces aplicar pintura de 

ecmo1te en forma accidentada para crear texturas y experi­

mentar con el. material, tratando de emnasto.rlo y combinar­

lo con aplicaciones de rcsistol y pintura vinÍJ.ica. 
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a.Pruebas de estado 

El primer entintado que realicé de esta placa fue en relie­

ve, aplicando la tinta con rodillo. Este método es más rá­

pido en su realización que la impresión en hueco, pura po­

der hacer pruebas que nos permitan ver qué modificaciones 

hacerle a la plancha, si es que lo deseamos. Hay que notar 

que en este caso que la composición del grabado es abstrac­

ta, tanto la impresión en relieve como la de hueco, que ve­

remos enseguida, mantienen el mismo carácter expresivo. Ca­

be indicar que la impresión definitiva lleva colores de fon­

do impresos con una placa auxiliar. Veamos una prueba de -

estado ya con esta placa auxiliar e impresa en relieve (fi­

gura 74). 



Fig. 74 ~. Collagrafla, 1990. 
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b. Impresión en hueco 

Ya en el capítulo III vimos cual es el proceso de la impre­

sión en hueco. En esta misma plancha de~ seguí ese -

método aplicando tinta en los huecos de la plancha, cubrien­

do toda la superficie de ésta para después empezar a limpiar 

con una tela de tarlatana (manta de cielo endurecida) para 

quitar el exceso de tinta sin s~carla de los huecos, y así 

terminar el limpiado de las superficies altas con papel de 

directorio telefónico hasta dejarlas bien limpias. 

Una vez entintada la plancha la trasladamos al tórculo en 

el cual será impresa. En la figura 75 se muestra la colla­

grafía llamada Puerta impresa en hueco. 
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Fig. 75 ~ Collagrafía, 1990. 
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2. Proceso de impresi6n en co1or 

En 1os ejemp1os de co1lagrafía que hemos visto hasta aquí 

he uti1izado el mismo proceso de impresi6n en color. Este 

m~todo es e1 que se enseña en el taJ.ler y consiste básica­

mente en colorear un grabado en blanco y negro previamente 

impreso, transferirlo a una plancha auxiliar y recortarla 

en diferentes partes, que pueden ser entintadas por sepa­

rado y con diferentes colores. De esta manera pueden ser -

impresos varios colores de una vez. Este método se utiliza 

en el grabado en relieve y la Última plancha, ya en la im­

presión, llamada matriz es la que define la imá.gen final aJ. 

fi1etear los diferentes colores con negro o el color más 

obscuro de la composici6n cromática. 

Se puede utilizar este principio combinando diferentes 

placas en relieve y planchas en hueco, todas convergentes 

en un mismo diseño. El enriquecimiento de la impresi6n se 

obtendrá de las diferentes tonalidades que se logren al -

combinarse 1os colores de las diferentes planchas, sobre -

todo si se usan colores transparentes. 
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ªº Registro en la impresión collagráfica en color 

A continuación describiré la parte del programa de es­

tudios de Grabado del muestro Antonio Díaz Cortés que se -

refiere al procedimiento de impresión en el cual so anota -

la manera do registrar varios colores on un grabs.do con mar­

co de regiotro. 

! .. arco de reeiotro 

l. Cortar un rectánDl].o de madera laminada (triplay, 

macos el, etc,), cinco centímetros mn.yor que las di­

mensiones del papel que se vaya a imprimir. 

2. Calar, dejando un marco; un rec·tángulo, cuadrado o 

círculo o cualquier forma que se desee teme;a el r;rn­

bado, obteniéndose así la que oerá la plancha matriz. 

3. Henc·tir el corte en otras bases marcando el contor­

no interior del marco en ellas, para cortarlas y ob­

tener lan paleas auxiliares de color. 

4o Ajustar todas las planchas al marco de registro. 

'l'eniendo clos o tres placas iGUaJ.es <!Ue ajusten aJ. mar­

co do registro se usará una pura grabar, como ya se indicó 

el tema deseado. 

Terminado y probado el era.bada en blanco y negro se co­

loreará para cleeir la compooición cromática. Ensecuidn se 
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hará el transporte de la irnugen a la plunchn. auxiliar de co-

loro Esto se hace de la sie;uiente forma: 

Se ajusta la plancha matriz ya entintada al marco de re-

gistro y se imprime en el papel, con tórculoº Ya hecha la im-

preoión se levanta el fieltro y el papel quedando sujetos en-

tre un extremo del marco de ree;istro y el rodillo metálico -

del tórculo. Se saca la plancha matriz y se coloca una de -

las placas en el marco, cortada a su medidaº Se repite la -

acción de imprimir presionando e:L papel ya impreso sobre :ta 

placa auxiliar ·transfiriendole de esta forma au imar;cn. 

l. se coloca la nlancha matriz 
con nu marco de regiatro en 
el tórculo 0ara iinprimirsc 
en papel. 

3. se imprime nuevrunente 

Fig. 76 

2o ya impreao el papel se su­
jeta entre 'el rodi1.lo rle:l­
tórculo y el marco de re­
gistro, y se crunbia la -

4. pJ.aca auxiliar de col.ar 
lista nara recortar. 
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Luego de la trano.ferenciu de la imaeen a la placa auxi­

liar de color se recortarán las parteo de los diferenteri co­

lores a manera de rompecabezas para entintarse por· seno.rado 

y colocarse en el marco de registro para su. impresión. 

In maestro considera ideal este sistema de registro e 

impresión porque: a) además de nervir el marco de reciotro 

paro. imprimir diferentes coloreo, biselado en ::iua extremos 

110.morticua" la zubida y caída del rodillo del tórculo, b) pro­

tege aJ. t6rculo del "mal de flecha" cuando se imprimen plan­

chas chicas, ya que el marco deberá ser mínimo de]. 80% de la 

dimención del rodillo; es decir, si eJ. rodillo es de lOOcm 

de la.reo el marco tendrá 80cm, aunque se vaya a imprimir u.na 

miniatura de J.0 por 15 cm (la cual sería calado. al centro del 

marco). c) el marco de registro puede hacerse de cualquier· -

materiaJ. laminado. aunque reoul ta mó.s caro yo lo utili:-.o d~ 

metal. l!.1. ¡;noto oe hace una sola vez y se pueden hacer vari­

os marceo a las medidas deseadas con una plancha de metal 

hasta lleear a la miniatura. si se desea, (ver fic;. 77). 

im cuanto a loo ficltroo recomienda utilizar dos o más 

pues al rolar el rodillo metÚJ..ico dol tórculo y con la fuer­

te presión que ejerce desliza el fieltro más proximo a él -

hacia adelante (figura 78 a). Conviene tener esto en cuenta, 
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pues ul utilizar varios fieltros damos estabilidad aJ. papel 

que eotá sobre la placa obteniendo impresiones más nítidas. 

Utilizando plásticos delgados sobre el papel de impresión 

proteF,emos a los fieltros de la humedad y goma que suelta 

dicho papel, así como al rodillo del tórculo de posibles -

oxidaciones. 

El orden que deben guardar los objetos que pasarán en­

tre la platina y los rodillos del tórculo es el siguiente: 

l. Papel sobre la platina para impresi6n a una tinta 

2. füarco de registro sobre el panel para impresión de 

tintas mÚl ti ples. 

3. Placa sober el papel ajustada ul marco. 

4. Panel nobre la riaJ.ca rara impresión definitiva. 

5. Plástico delgado. 

6. Primer fieltro. 

7. Seeundo fieltro (o hule de zapatero si se va a 

imprimir en relieve). (figura 78 b) 
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Fig. 77 
) 

o 

marco de registro biselado juego de marcos de roeistro 
de metal 

b) ~ ,_.fieltro o lwleo d& -z.a.p:i.tero 

~fieltro 

~pl<>stíco del~o.do 
• I 

C---pa.pel de 1mpres1on 
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En la collagrafía titulada Serpiente seguí este méto­

do de registro e impresión que acabo de describir, y pode­

mos ver que tanto la placa en relieve {placa auxiliar) co-

mo la plancha en hueco (matriz) fueron trabajadas aprovechan­

do las calidades texturales de los materiales utilizados pa­

ra su construcción, 

La construcción de la plancha matriz ya fue explicada 

en la parte dedicada a la elaboración de placas dé colla.grafía. 

Una vez que realicé esta plancha la entinté en relieve pa­

ra poder transferir su diseño a otra base de triplay, que -

fué la que calé para integrar diferentes colores al grabado. 

Las piezas que obtuve de esta placa no las utilicé lisas, 

sino que grabé en ellas texturas y resal té la veta de la ma­

dera nara noder integrar blancos del papel a la impresión -

final. 

Los colores que usé para. la impresión de la placa auxi­

liar fueron azul medio transparente para el fondo y verde -

azulado transparen-~e para la figura de la serpiente, Ambos 

colores fueron aplicados con rodillos, para despues ser im­

presos en el tórculo. (figura 79) 

La plancha matriz fue entintada en hueco con tinta a­

zul obscuro espesada con talco y vaselina, que le permite -

engrosarse sin que brille al secar. La impresión definitiva 



quedó como se muestra en la :figura 80 

Para la impresión de una ima~en con diferentes placas 

existen diferentes métodos, pero el más preciso es el que 

utiliza un marco. Lo importante es conservar la máxima in-

tensidad de cada color que Re 1.üili ce o la creación de nue-

vos tonos con la combinación de diferentes placas. 

Estas placas también pueden, como hemos visto, ser 

hechas de diferentes materiales si se requieren colores tex-

turados. Por ejemplo, si se desa un color plano se utiJ.iza-

ría fibrasel o macosel. En cambio, si se requiere un color 

texturado se utilisaría el reverso del fi brasel, macopan, o 

aJ.gÚn otro material lwninado, incluyendo el triplay de madera, 

Fig. 79 

o.zl.I! mediQ 
fruTGp~rel'lie 



Flg. 80 ~· Collagraífa, 1990. 
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En la collar;rafía títulmla Coatlicue, de lu cual :ra 

expliqué la elaboración de nu plancha matriz, seguí el pro­

ceso de elaboración de placas auxiliares riue acabo de den­

cribir, con la diferencia de que moví ligeramente los cor­

ten de la fir;ura del personaje femenino para poder clar un 

efecto de brillo en sus contornos en la impresión final 

(fir;ura 81). 
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I'ig. 81 ~· Collagrafía, 1991. 
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F. UTILIZACION DE PLANTILLAS PARA LA ELABORACION 

E IMPRESION DE PLANCHAS COLLAGRAFICAS 

Las plantillas, como anteriormente mencioné, se pueden apli­

car de forma directa e indirecta. 

1. Plantillas directas 

Las plantillas directas se elaboran junto con la base que 

será la plancha collagráfica, y pueden ser utilizadas en el 

proceso de impresión para cubrir zonas que deseamos conser­

var en blanco en el papel o para aplicar un color en la im­

presión de una plancha. 

Las plantillas directas se han utilizado de diferentes 

maneras. Según Mary Ann Wenyer, Donald Stoltenberg es el -

primer artista que ella conoce que usa tela de organza co­

mo material que, pegado a una base, sirve para retener tin­

ta que posteriormente será impresa. La manera como Solten­

berg trabaja con organza es afiadiéndole capas de "acrílico 

polymer medium", que permite retener diferentes cantidades 

de tinta en sus poros. Stoltenberg pega la organza en su -

placa y después, cuando la superficie se ha secado, la cu­

bre con una capa húmeda de •masking tape". Usando una cu­

chilla corta formas en el "masking" y quita algunas partes 

mientras cubre simultáneamente estas áreas con capas de -

"polimer medium" adelgazado. Esto lo repite varias veces -



quitando más partes del mismo "masking" y agregando nueva­

mente capas de "polymer medium". Al final, deja secar bien 

la placa y quita todo el "masking". Las primeras áreas des­

cubiertas de "masking" probablemente fueron cubiertas por 

diez capas de "polymer". Lo que al final fue descubierto -

de "masking" tendrá dos capas de "polymer". Esta diferencia 

de capas aplicadas a la organza darán diferentes tonos en 

la impresión. 

Un ejemplo propio sería la collagrafía titulada Charla 

entre diablos (figura 73) o la nombrada Puerta (figuras 74 

y 75) en las que podemos apreciar diferentes tonos por las 

diferentes cantidades de pintura y pláster automotivo apli­

cados a la manta de algodón pegada a una tabla de fibracel. 

En lo referente a la utilización de plantillas en el pro­

ceso de impresión de una collagrafía mostraré la fotografía 

(figura 82) de la impresión En tela de juicio. En ella uti­

licé dos pequeñas plantillas para definir un grabado en el 

cual pegué una jerga en un triplay de pino de 6 mm, que al 

ser impresa daba la impresión de flotar en la composición. 

Las plantillas pequeñas fueron elaboradas con cartulina -

bristol y cubiertas con una capa de resistol 850 para que 

pudieran ser entintadas. En este trabajo utilicé las plan-

más grande, para dar la idea de que la tela cuelga de un 

alambre de púas. 



Fig. 82 En tela de juicio, Collngrnfla, 1990. 



2. Plantillas indirectas: plancha.collagráfica 

con procesos de serigraf ía 

El principio básico de la serigraf ía es la impresión con 

sténciles o plantillas que actúan enmascarando en la malla 

las partes que no se desean imprimir. 

Para la elaboración de la plancha de la collagrafía ti­

tulada Efectos ópticos / la espalda utilicé diferentes ma­

teriales y procesos. Por principio cambié la base, que ge­

neralmente es de triplay o fibracel, por una de corcho de 

6 mm de grosor. A esta base le apliqué con brocha una ca­

pa gruesa de resistol 850, extendiéndola y procurando que 

esa capa sirviera de protección y unión de las partículas 

del corcho, pero sin borrar totalmente su textura. Una vez 

seca la imprimatura utilicé un bastidor para serigrafía -

pero entelado con organza, que es de trama más abierta que 

la tela que se usa normalmente para la serigrafía. Esto me 

permitió la entrada de suficiente cantidad de tinta para -

crear un buen relieve en diferentes superficies. Para rea­

lizar la imagen hice una plantilla utilizando procesos de 

fotomecánica y fotoemulsión: la figura del tema fue tomada 

del libro Diseno fotográfico de Allen Hulburt Edt. G. Gi­

lli) la amplifiqué en un acetato con el proceso de fotome­

cánica en positivo y con el proceso de fotoemulsión la -

trasladé al tramado de la organza. Después imprimí la ima­

gen en la base de corcho, puse la base debajo del bastidor 



y utilicé tinta base transparente serilustre (vehículo sin 

carga) para estampar la imagen, sirviéndome de un rasero de 

hule que hace pasar la tinta a través del tramado de la te­

la, quedando de esta forma impresa la figura del tema en la 

base de corcho. Acto seguido, para darle aún más realce y 

textura a esta impresión (que es lo que se necesita para -

una impresión collagráfica) rocié polvo de realce, el cual 

al ser irradiado se calienta, adhiere y esponja al combi­

narse con la tinta serilustre aún fresca. De esta manera -

quedó lista esta placa, elaborada con procesos de impresión 

serigráfica. 

Finalmente entinté e imprimí la plancha en el proceso de 

huecograbado combinándola con impresiones de placas auxilia­

res, la collagrafía quedó como se muestra en la figura 83 
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Fig. 83 Efectos ópticos/la espalda, Collagrafía, 1991. 
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G. IMPRESION CON DIFERENTES CALIDADES 

DE VISCOSIDAD O ROLL-UP 

El objetivo del método de impresi6n por medio de la visco­

sidad es conseguir tonos diferentes en una plancha colla­

grifica. Este método, que también es llamado "Roll-up" o -

rodada de superficie es la consecuencia que parte del sis­

tema de entintado mixto de superficie y hueco, el cual se 

hace entintando la plancha a la manera de hueco, o sea apli­

cando la tinta con rasero para que penetre en li~ incisio-

nes graba~as, luego limpiada con tarlatana, papel, etc. -

para dejar las partes superficiales en blanco. Hasta ahí 

termina el entintado tradicional. Como segunda acción se 

aplicari otra tinta con un rodillo que entintari las su­

perficies de la plancha¡ de esa manera se lograri una im­

presión d~ ~os tintas en una sola acción o pasad~ por el 

tórculo. En el Atelier 17 y por la inquietud del maestro 

Stanley Hayter surgid el sistema del "Roll-up", agregando 

dos rodillos mis de diferente dureza cada uno·. Estos rodi-

llos son mis suaves y aplicados con mayor presi6n penetran 

en las superficies intermedias a la tinta del hueco y la -

aplicada de superficie. 

fig. 84 
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Al aplicar tinta con rodillo suave y mayor presión la 

tinta penetra 'hasta tocar la'tinta interior. El siguiente 

paso es aplicar tinta con rodillo medio suave y al final 

el rodillo normal o duro en la última superficie. El or­

den sería: entintado del hueco; limpieza de superficie; 

aplicación directa con rodillo suave; aplicación de tinta 

con rodillo medio duro y aplicación de tinta en la super-

ficie ulterior. 

Aplicación de tintas con diferentes viscosidades, 
con rodillos de distintas durezas 

Fig. 85 
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Para la aplicación adecuada e jmp~csión a Cuatro tintas 

se requiere una.modificadón fundame~taTde las tintas. Es­

to precisa de un cono~imÍenfo .~:rá~ÜC:o de. su ·calidád y du­

reza par~·adecuarlas 
¡ ~··' • 

y máneja:Cj5u'.v{5é::o~idad de tal. manera 

los ro1.ii{b~I;se ·re¿haXe. una a la otra, 

cuando así s~ quiera, o s:: fun;~ una" co~ otra también al -

gusto del grabador. Este es'·el ·,sÚtema llamado impresión 

que al aplicarse con 

por Viscosidad. Han sido variados los sistemas y avances -

que ha tenido la impresión del_ color a partir del Atelier 

17. El Maestro Krishna Reddy ha desarrollado las dos últi-

mas técnicas a un grado de excelencia utilizando fresas y 

taladrp eléctripo ~~ra "moldear" sus plancfias y 1ograx má~ 

gamas entre color y color. Mientras que los "mordidos" de 

los ácidos en las planchas son más o menos verticales, -

con las fresas se "muerde" o se graba al gusto del gra-

bador. 

fig. 86 
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El Maestro Krishna Reddy i~parti6 un cursb en la Escue­

la Nacio~al:deArtes PlástiCas invifado por el Mtro. Anta-
- ··-- -·' 

nio Díaz Cortés, cuando fungía: .coin;; jefe del Colegio de 
' . ·, . .· :. ; '. -_: .·: ._: ... '' - ··- ··,. .:-:. -- - ·- . ~' : .·. - :· .. 

Grabado. De' ese> curso surgieion en M~xr:¿o}iiia~~tros del 
.: ',' ' ... _,'" ,,,_'"• ~',".',, •;.f,;• '.·.0,',.,.,,:•.:i~";L• ·._:;.~:•' ' ._ • • 

"Roll-up" que posteriormente' nos'•h'a'f1 eiJ';3é\1ado esa técnica 
. ,·: ..,-.;: : :-~: : .- -"f,-~ - !- >:.-, - .-- _»'. 

y la siguen difunél.ieri.do bon su~ó~.r~i{i:)é',;i;;o~Al.;" EL maestro 
•"• o ""O° e • • -•• ' - , • V , o P ,. ' ,-,·;:v• " ;;,:,~ • , ",',':':" - ---•"' 0 -:.~'" " 

Antonio Díaz' mántierie¿;;nta«:td pé'r~8riél'fidó'n Krlshna Reddy, 

por ¡o•cua1··lo~'.·~á~umhb'J1ae:~s~I~a.t~kF~i~1:.'r~6s··a1 tanto de 

los avances ~en ~s~:-{'~t;·i:~¡;~ · <:; ;~•7• ;{::~ !''': ,~-
·-· ... -<':''.!/.) ~1--~~~ --

En. mi tesis utilizo el métod0:.fle vi~CO!'J~dad "Roll-:up" 
-.:.t:•-: -::-:--:"·- :.:;/{~-

aprovechando que los empastes ,qu'E!:,,hágoc::érihas 
0

plan?has . no 

son de án°gulos muy pronunciados ii'~!:"J~~~--!ll<inera logro una 

gran variedad tonal como la al'C::ari';él~~}en la última fase de 

la técnica del Mtro. Reddy. 

A continuaci6n mostraré .como :ú{1i{c~· el método de vis-

cosidad "Roll-up" en la impresi6n. 

fía que titul~ Tendedero. 

de la collagra-

El proyecto gráfico surgi6 de la<.impronta en pláster -

aul·Jmotivo hecha de una lámina de ~l~mini·~ de superficie 

irregular sobre una lámina de triplay de caobilla. El fon­

do que enmarca la imagen anterior ~e~izo con una impron­

ta d0 plaster con una manta de cielo. De estas dos impron-

tas surgi6 mi tema gráfico, el cual grabé con una punta 
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de metal dibJjando\ .. tre;s .camisas colgadas en un tendedero. 

Para el" ~.J'lti~téldo hi~e dy~rentes ,prüebas •y terminé 

utilizandq el sigu.ien~e ~is~~~m~.::~ ~~{~~r~ erit:inté los huecos, 

especialment<: las líneas que definen,¡:l_.tema :gráfico, y los 

transporté a una plancha auxiliar de ~olor (de fibrasel), 

la cual fue recortada a manera de ro~pecabe~as para aplicar 

tres colores de fondo. 

amarillo 
ocre 
transparente ¡-T--...c-----.._. ___ _ 

fig.87 

morado 

amarillo ocre 

En esta placa se distinguían las figuras en amarillo 

cromo y el fondo en el mismo color, pero más transparente. 

Todo esto enmarcado por un color morado, también transpa-

rente. Notemos que esto permitió que los únicos blancos 
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que se conservaran, aperias'perceptibles, fueran las líneas 

del corte de las figuras.)~~ª~~ª aquí e,l, proceso de grabado 

en· relieve.· - -~.,_: 

·'·· ;,·,. ·--;.:·. ·-:;-

La plancha que nos a"ar;~f'~;~¡il ~béstra ''aef':10''.'qli,e p~ede. ser 

una impresión viscosa e~ l~ ~,ia~dtia''.mafr~z h~cha ~bn las 

improntas antes mencioriaá~~-'c)r;a'1prirrÍe~'·tÚt~.;{<:J'Ük s.e ilpÜcó 

a dicha plancha fue una rbja <ºb~-~ukéci'á.a_;~dX!:'"i'~úr'.~·~ @~gen-
:::~·:. -.~\,i· ··':,« :,.;_>¡. 

te I espesada COmO Vas e liria' Y, talCCi 'par'a • ,evi tar:ÍbrillOS 
- ~· ,, -.'r .;~:< 

cuando la tinta se secara. Lb anterior se re~li'Zó: con una 

cuña de hule en toda la superficie de la- pla!Ícha, -para 

después limpiar las áreas en relieve con tarlatana y hojas 

de directorio telefónico. La segunda tinta fue un azul con 

muy poco aceite (acondicionador) aplicada con un rodillo -

duro, en las áreas más altas de la plancha. Este color fue 

puesto pensando que resultaría un verde cuando se combina-

ra con los amarillos ocres impresos con la placa auxiliar 

y con un amarillo que sería aplicado en esta plancha ma-

triz; esta última tinta fue la más aceitosa y fue aplicada 

con un rodillo más blando que el anterior, con el objetivo 

de que penetrara en las zonas de altura media. Por esta -

razón, todo el azul de la segunda tinta fue cubierto por 

el amarillo, lo que dio por resultado un verde ya que el 

amarillo, además de ser aceitoso, era transparente y no se 

mezclaba con el azul, que era duro. Todos estos colores re-

sultaron en tonos correspondientes unos por ser aplicados 

u 
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de fondo y otros de super~icie; El .resultado final es el 
' ' 

de .tonos vioÚceos 'al fondo'y ~n recuadro e,n verdés, ama-

rillos, na'ranjas y 'roJ6s;': Por ;las caracterÍsÚcas. textura-
·--»>~ '''.:·,<.::\-;. ' . .. . ,'; 

les dela plancha el Co;Lfr qué 21,mi<lomína> e's·el dé lá·. pri- · 

mer tinta ~pliéada ~n: hÜ~c6:\·~~ 'la'.plahcna "rriaái:; c~6jc/ os-
;·~<: ~ ;:':}~~ , ~ -'~:, . _·. <--:: :·; ·e·:~·>. . -~ ' ,.¿~~º, ·.- . :: 

curo l . . .. ,,, '' · >,i:. , -' ; -' ',:¡_:,: : 

Al tener la plancri: ~~trfii zonas áe teitu~~~;~li\uy ~~:~ca._ 
das, los rodillos no. alcanzaban a':i?e,.h:i~á~{~~~;'á:~~~~ ,derna~ 
siado profundas y pequeñas, resultand6~J?Üc'ló\'tahto de ce-

·;::.··· .;_f-

lor morado por el fondo que se impr:i'inió:'co'n Ta placa auxi-
···, -, -----_ --

liar. Nótese que hay un área simi·lár a :las que acabo de 

describir, de color verdoso, a ia izquierda de la impre-

sión, en donde tanto la segunda tinta azul dura, aplicada 

con rodillo duro, como la tercer tinta aceitosa aplicada 

con rodillo más blando, alcanzaron a penetrar ambas, al -

poseer esta área un tamaño más amplio. 

Se puede variar esta técnica usando tres rodillos de di-

ferente dureza combinándole con tintas de diferentes con-

sistencias. La opción de cambiar las tonalidades son innu-

merables, pues cada tono impreso de fondo se modificará 

con cada"tono aplicado con diferentes tintas, diferentes 

rodillos, etcétera. 



Fig.88 ~,Collagraíía, 1991. 
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H. MEZCLA DE COLOR EN LA·PLANCHÁ Y COLOREADO A MANO 

- . -- -- ··- ':;.,/ 

Otra solución que. se.ha dado ·a:·.· la gi!ál{6;' y :~~~ ·1i1's1~y? en 

este trabajo es ia so1o~ación ª rn,;;ri6. a'.~·~tgJk~Fár;~as'd~ un 

grabado. Este sist~mél és ~i niás .;~rf~~~J~J!~:¿Jf<.\~r;W~dc:l ~~ 
color" . En China ,·;;ªPh·\~ .~ui,~'b~x~~t['~{'~6 ;&~i};if~'rii'§ ~~~. 
plancha, generiimérit(r el~. iY11e~·. ~~ªf~ imp;.¿~¡; Zi2 aib~jº 
que después de impreso 0~·ei!j.i '~oiol:laaci:a i~ari6';':Y~~r~~i~~ al 

> _;;_,__. ... ,c.:;,L_' "";.::~ :.-:. :- '.'.:2';~~- ~'.~«.:·· _ ,'.~,~~~-· .>.:..:_-:.¿ _ _ '.-: _. ·• · 0.:-

de sa r rO ll 0 técnico élic::~·g·~~"do fiastairíuestros :aía:S;~el>color 

puede ser impreso d~ niJ~lí~~ riiélne~as', c~mó lo he'expli~~do 
'..' .,.- -" .. :·-- .· 

en esta tesis. No incluyo este sistema en mi tr,;;bajo por 

no saber o n~ poder imprimir dichos colores con planchas, 

sino porque me interesa precisamente la apariencia plásti-

ca que produce el color bien impreso junto con el color 

aplicado a mano, que puede ser de acuarela, guache, oleo o 

tintas de aceite aguadas. Este interés no es nuevo; innu-

merables artistas gráficos lo han tenido incluyendo a 

nuestro maestro Rufino Tamayo. 

La técnica de mezclar colores a mano consiste básicamen-

te en aplicar varios colores en forma directa a una plan-

cha, procurando que penetre en sus huecos para que al lim-

piarlor, es decir, al quitar el exceso de tinta en sus re-

lieves los colores se combinen entre sí. Hay que procurar 

limpiar cada área de color con cuidado y tratar de que la 

mezcla sólo se produzca en los iímites de cada color. La 
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técnica es,como,unáyuxtapo~ic,Í.ón lo~ .color!'!s sé,me~clan 

suavement~, ... mani"eniei'id~~()de~adamerite_s~ •. •• distinción,. sin per-
'· 

mi tir que·' resulte un tóno .'turbiCi . oi con fÜso .'. Hay que tener 
.:. ~:';> .... é, ·.~·;·'"· <r:.·· \:\··: -

en cuenta: que' e~~a té~nica rÍo (i.erié reglas demasiado esque-
- _',:.'.o~ .- ·;J.;::.: 

máticas. B<Ísicam~n~e- ~,~· uh arte' qúé depende de yuxtaposicio-

nes de colores,. ~~ ~1/~u~'J. intervienen factores como el peso 

que se ejerza eón la lnan6al limpiar los relieves de la plan­

cha y el movimiento que se haga al mezclar y levantar la -

tinta. Se tiene qué experimentar y probar varias veces con 

cada plancha hasta ·•.saber lo que realmente requerimos para 

lograr los efectos deseados. También se debe experimentar 

"para medir "la clintidad 'ae tinta que se dejará dep'osi ta:da eri 

las texturas de la plancha y la distancia que guardará, así 

como la saturación de ~a:da color. 

Una vez que hemos encontrado el método de mezclado y 

limpiado de tinta para una plaricha debemos anotarlo para 

que su reproducción sea ro más fiel de acuerdo a la gráfi­

ca del "Bonatirer". Se puede tomar ~tita del proceso escri­

biendo explicaciones de como combinar los diferentes colo-

res o hacer un diagrama de color para guiarse cuando se ha-

g~ un tiraje de impresiones similares~ 

Para ejemplificar de una forma sencilla él proceso de 

estas técnicas mostraré dos i~presiones .de•la collagrafía 

titulada Arcoiris y mariposa. ReaÍicé la combinación de co­

lores en el arcoiris y en las.alas'de la mariposa; fui cui­

dando que cada color se combinara en la parte que tocaba al 



Fig. 89 Arcoiris y nrnriposa,Collagraíía, 1991. 
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de junto sin que se invadieran demasiado; sólo hasta que 

lograban darme otro tono. Para terminar .la impresión pin­

té a mano las paites negras que;corresponden a las alas de 

la mariposa. Todo el· g·;~~~;do ~stá hecho por impresión en 

hueco tradicional' exceb'tc:í; la ;,marip'?sá' en la que coloreé a 

mano las áreas negras·,. En el ·.,arcoiris•. la·. técnica de mezcla-

do en la plancha fue m\.ly\;\d.;;~\.laaa paralo que quería lograr. 
_•e·- ·;¿!.:C.. __ - -:::__-.- • "·-

Ambas áreas, la maripcisaf:§ ~~ a~~óiiis, en el siguiente es-

tudio los dejé en biancci'Jfara hac~i: t6dci el coloreado a ma­

no con acuarelas. De. est~·ma'ne°r~ x:egreso a soluciones pri-
_--___ -. ._, ___ -- ·:.·. 

mitivas para objetivos plásti.cós actuales. 
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Fig, 90 Arcoiris y mariposa, Collagrafia, J 991. 
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Conclusiones 

Los cubistas Braque y Pic_asso ·rue~on los primeros artistas 

que valoraron la· práctica>d~l-~~ll~ge con la invención del 

papier-colle. Con 'i!Stó df~i~'n :.·f~ -~=ht~ada a diferentes obje-

tos a la superficie ptctMi·e,~{~f }f- ' 
--::;._: .. ' \~~~·;:_.:~: };f' .':~I· · __ ~ , , 
>/·-· -::··=· 

Los dadaÍstas · 1i~v~F~:~ ~'Ú1ul1~-pl~no más libre. esta_ prácti-
:, -,~----.-=e~;-· - - :1 ~- ~Jz;,C:;_ - - - -, 

ca integrando en. fornia arbitraria ob:iefos '.',no propiamente 

artísticos" en - tr-abajos plá~ticos, lo que permitió aún más 

el desarrollo del collage. 

Esta valoración de materiales extrapictóricos tuvo in-

fluencia y desarrollo también en pintores abstractos que -

pertenecieron a movimientos como el constructivismo o el 

suprematismo. 

El f~~~ método inventado por Max Erns que tiene la 

característica de valorar superficies texturadas, es una 

aportación surrealista que se convirtió en un antocedente 

inm<'diato de los c:1adros .natéricos. 

Los pintores matéricos llevaron la práctica del collage 

a un punto en el que los materiales adquirían la caracte-

rística de una pintura con mucha carga que permitía solu­

ciones gráficas en sus cuadros. 
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Los procesos de <grabado eh teli.~ve .. y l:lu~co•~on ,fundamen­

tales .en la i.mpresi6l1 1 de;_\Jn~' ¿'o'lntgr~f íá\ al ~er .és'ta úl ti..: 

ma, a fin de;~2\ltl1t~i ;;,,~ilgiT~~·~;¡;¡¡. ~~/,~'~[l·~~-~~,6~f¡;~:~, &ri-.:·6·onage. 
·---~·. ~::, ~<;::,:· ··-¿· ,.,-.·~·-::.-~':~;¡,: -i'.:,~J· .~'~: -~:.·~e"~:: "·· .,::~;;·, ··«"> 

·-· -¡ .. ~~:~. ~:·-~.-~·-;::· :-~:~2LAa·t;: · {-t~~;-~~\:-: · -if<?;;<· '--:!-'. J~ ... :·-.-r-' \-~: 

La coH~g~·~~ff ~~~~~'.F r~?~~P.!~.~¡~:i:~~r~a. experimentación en 

el área ci~i ú? ~,s.t~~~a'.}i;~~b?.~·iii,íqui'.etud surge de .1a experi­

mentación q\ld,} i6~ -~~~~~:r~~,l:es( i>}nto~es 
cuadros con el, ~;,l~i~~¡.: ~' 

-·---.~ ·_.+> 
' ,, -

habían hecho en sus 

El término C:ollaqrafía' se;acuñó ·en Estados Unidos, en 
-'.. o 

donde, debido al desarroÍlo. que ha tenido la industria de 

·productos acrílicos, la· dif~sio~ de ,'1a c~llagi-af ía
0 

fue 
0

am-

plia. 

Los materiales que se utilizan más frecuentemente para 

la collagrafía son vehículos como acrílicos, cargas, tin-

tes, que unidns a los diferentes materiales laminados dan 

por resultado trabajos con volumen más pronunciado que -

aquéllos del grabado en relieve y hueco tradicionales. 

La impronta caracteriza de manera importante a la colla-

graf.í.a, al mostca1se como un c·~llage •¡uc se registra en -

una pasta moldeable¡ asto es un paso intermedio entre el 

grabado tradicional y la mixografía. 
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LOS materiales que he IT\en~ibnad~ permiten. que la .colla-

::::~:r::" .:·:::~·;!:;~[tlf '.~,~f ~t~!I!¡,~~:·::t:::.::" · 
La collagrafía t.~e~~~{'~; ~~h~i~~·~a¿t~;;ferse j_mp;imir en 

un solo proceso. c'co~b'·~5;•Ji~~}'?~~f1i~r~l~b~~~G~¡~()~~?dbt~~iénao~e 
resultados igual~~nf:~· ~·fHt,~f~~;~~¿~:~t( i(r~ '•:: 7:· ... 

-~- ;. ;-::'::. --- '2<: :-;·:·~!·'-- 7-.;t~· 7 f.;~--<, ·1:f-::~- ::j;-.\~. ; ::::_ -~- : .::;;_, 
,- ,--;,_~:{(:~ ~;~~-t~~-'i~~~::.~:;,~-,-- ·!\/;;·~\: '~~<;, {~t·' ~-~_::~::~--

'.~<-.' '-:.;;,:-.:~-- -- ·?.;~.;--;-~ .,,,;,- ··- '· -- --~;;;_.·._ 

cur::c c::::::~::}~~t!rt~t@d~if ;:;:e r:~:·::~o:: o :::e r::ro 
que la exp~r:i~~rit<l2i6~/·~ciri aYle"~~~tés materiales y procesos 

de im~re~ión; dieran al, ár~~ diia Gráfica actualidad 'e im.'.. 

portancia en su acercamiento ~on la pintura y escultura. 

En la impresión de collagrafías con diferentes colores 

es muy importante tener en cuenta el método de registro. 

En lo personal prefiero el marco de registro, que permite 

integración de infinidad de colores y la combinación de -

placas en relieve y hueco en una misma impresión. 

Las plantillas utilizadas en la elaboración de planchas 

collagráficas nos permiten, adem¿s de sellar la porosidad 

de la madera o material laminado que estemos utilizando, 

combinarlas con procesos fotoserigráf icos que nos dan la -

posibilidad de integrar imágenes fotográficas a la colla-

grafía. 
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La collagrafía tien~ también la característica de poder­

se trabajar con p}apsha,s en las cual.es.' pu_~da aplicarse la 

impresión con tintasd~dÚeren1:es ~alidacl~s de viscosidad 

(Roll-up). 

Con la collagrafía también podemos realizar obras que -

pueden ser entintadas como trabajos únicos; esto es como si 

estuviéramos pintando en la plancha o terminando la impre­

sión directamente con pincel y tintas aguadas imitando el 

método más primitivo de grabados coloreados, resultando -

trabajos de una espontaneidad muy singular. 

He tratado de mostrar algunas de las múltiples posibi­

lidades que ofrece la collagrafía como técnica de expre­

sión plástica en el terreno de la Estampa. Por supuesto -

estuve lejos de agotarlas, ya que al realizar una opción 

se abre otra. Como hemos visto, la collagrafía tiene as-

pectes en común tanto con técnicas tradicionales como con 

modalidades actuales de impresión ("Roll up" y mixografía) 

que es lo que le otorga importancia ya que sns soluciones 

son relativamente sencillas en cuanto al uso de materiales. 

Por otra parte, podernos comprobar, con los datos históri-

cos aquí expuestos, que la collagrafía no es tan nueva co-

mo parece. También es importante hacer notar que la mixo-

grafía parte de los principios de la collagrafía, ya que -
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la mayoría de los originales son hechos a manera de collage 

volumétrico del cual se hace un molde negativo fundido en 

cobre que servirá de plancha matriz, de donde se imprimirán 

positivos que tendrán la apariencia volumétrica del original. 

Este conocimiento práctico de la técnica se complementó 

al desarrollar la descripción de la historia del collage y 

al elaborar las imágenes que ilustran la tesis, asimilando 

así de una manera práctica la experiencia plástica de dife­

rentes artistas en cuanto al uso que han hecho del collage. 

Esto permitió una mayor solidez en la producción de mis 

obras propuestas en esta tesis, lo cual, unido al conoci­

miento de la técnica collagrafica dio por resultado el tra­

bajo que dejo a su consideración. 
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GLOSARIO 

Art Brut: Equivale a arte espontárieo. Este. térmirio fue acu­

ñado por JeanDübuffet, quien'colecciohó objetosde la 

más diversa. nath;~J..~;~ enc6ntrados, cr~~dos o pintados 

por niños ·loco~;' ~{~:C, ~:,;to~o~ preseht~rid~irimediatez 
,-.,.. _.··:t:: ·;,-':;·: 

ingenua. o• C:üJ;i651<faa' casua{: fos ·presento en; ~ncá'; EixpoSI-

ción en ~-:-.:;;;\· 

~.'"'~, ,. ~:-,:= -
--~--e _,-·_•e_-· • _-o 

Arte Cinético: Arte del movimiento, qu~'-sU.el'e basarse en 

mecanismos insertados en el cuerpo de la obra~ A veces 

no poseen mecanismos, si no que están vinculadas a movi-

mientes autónomos o causados por el viento, por ejemplo. 

Arte Conceptual: Está basado en un retorno al elemento cog­

noscitivo, ideológico y gnoseológico como base de la obra 

o de la operación artística, y como tal suele ser no ob-

jetual; es decir, rechaza la reducción del arte a objeto 

mercantificable. 

Assamblaje: Ensambles, elaboración de cuadros hechos por 

los nuevos realistas en donde utilizan la realidad más 

que con un fin creativo, simplemente reproductivo: pin-

tándola, esculpiéndola, dibujándola: pero también cogién-

dela, arrancándola de su "realidad" y mostrándola suelta 
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o con preferencia, en composiciones y .aun ,'en' acumulacio­

nes exentas de tod~ composicicS~ 9in~Í..a~:{~~;~ sé ¡;Íreténde 

conformar otra 'rea'üa~a::": 

objetos 

::~~i€! ·: :~i~'.!0(' , ,... ;.:.·<' '.";::~, :.;::~·,' ,.¡;-(¡;y.; 
. '.~ . .··~:<.:. -· ~;)}-;~: -·<)t~;~- -.,~.::~5i-

Co lla ge: ·estilo artí~~idr ~ie"~~C>~iE~~e~~~, 
o imágenes a una siiperfici~'pi.~i:6'fi~~> 

Collagrafía: (Collagraph) Sistema de grabado en hueco y/o 

en relieve, normalmente en varios colores, tomado de una 

plancha o taco de superficie compleja formada de diver-

sos materiales reunidos. Es relativamente reciente y -

propio de los Estados Unidos. En este campo entran in-

finidad de materiales y objetos que pueden ser impresos 

siempre y cuando vayan adheridos a una superficie pla-

na o sean adaptables para la impresión en tórculo o a 

mano. 

Cubismo: Estilo de pintura desarrollado por Braque y Pica-

sso que tiene sus raíces en la geometría de fondo y las 

perspectivas múltiples de los paisajes de Cézanne. El 

cuadr~ cubista representa un objeto formado por dife-

rentes vistas que se ofrecen simultáneamente en una so-

la imagen. 
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Constructivismo: Grupo fundado por los hermanos Antón y -

Naum P•sner (Naum Gabo) los cuales·elaboraban construc~ 

cienes de objetós sin Compromiso a~guno con la imita­

ción o la representación,: es decir; no figurativos, 

con;base en materiales inusu,ale;~ ~;as~á entonces (1920) 

tales. com~ vidrio, plexigiá~;;mÉ!t~le~.e~ placás o en.­

alambre, efo .. En, l~·signliida~i~n :~e ~~l~s cibjetos se 

comprometíá al espácio,' ¿J: ti~;ri~() .y !a l'iiz .junto con 
:::=_ :--- - • - __ -.'. .; -- ~:o; ~~<:'~t;~ :·~::-'~.::'.'.-~ -• .. ~'.~--; ~·:_ ,'~-> ·_ --:" e,_-

1 os materiales .. mismos;; en >ta.nto.'qúe éF volumen, elemen-

to tr~:Úcf;n~{ d~ 1~ .. e~b~ltura, 
0

qu~daba ~ezplazado o -

relegado. 

Combine Painting: Incorporación de objetos en cuadros en-

tendiendo este acto como desmitificación y, a menudo, 

ironización de la civilización de consumo. Los objetos 

son valorados tomando en cuenta que son creados por la 

industria y son de uso común, y, cuya importancia est•-

tica no había sido advertida antes. 

Dadaismo: Dada y neodada. El movimiento dadá surgió en -

1916 en Zurich (Caf• Voltaire) y se traslada luego a 

Berlín predicando una actitud nihilista del arte contra 

los otros movimientos más organizados y tradicionales; 

fueron sus máximos exponentes Arp, Tristán Tzara, Sch-

witters, Hulsenbeck, Hans Richter, etc. A •1 se vincu-

la una tendencia más reciente (1958) de pintores 
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americanos<y europeos que se atienen a cánones· análogos 

aunque preocuP'ados ~or tina;; bú~queda estrÍ.btamente. pie-

. -::::~:. ·': ·. :.-~'.:~i~.~.:.' - ! 

- :;,_; ··-:'<' 

Destijil! Revista mMsual fundada en 1. 917 er\;i~.Í.c1~~<l'ªi:.. 
ses Bajos, por Theo yan Dóesburg en. fa' c1/~i.;'l~.;;;iJfühica-

-·:.::.-· ---:/;" 

ban ideas sobre las artes visuales, arquil::ec{i:Ura /'."tipo­

grafía y diseño de muebles, generando un'ri\o~i:'iTii.'~nfci en 
. . . : ~-·.'' t:·:-

torno a ella en el que se privileg.iaba ;effusÓ d.~- 111 
' '•'. -.-:i~;:·_,:_:_;:~ - - :;:-::; . 

abstracción absoluta; es decir, la comp1Jtai,,~ú:riiin"1ción 
- - - - - ... :.... . ' . -~-

de cualquier referencia a los objetos de 1.a: :naturale:za. 

Expresionismo: Se puede definir como el recurso de la dis-

torsión y las exageraciones para dar mayor expresividad 

emocional a la obra. Como movimiento, comenzó hacia fi-

nales del siglo XIX en Europa, sobre todo en su parte 

norte, siendo Edvard Munch, Van Gogh y Ensor los artis-

tas que más influyeron en su desarrollo. 

Expresionismo Abstracto: T~rmino que Aquivale a menudo-al 

de actio~inting y se aplica sobre todo a los pinto-

res amPcicanos de esa tendencia. Las características de 

esta pintura son su virulencia en el gesto de pintar.Y 

en la voluntad de expresar a través del color y las 

formas estados de ánimo particularmente intensas. 
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Emprcites: Acumulaciones de objetos en supe~ficies planas 

que por sus características matéricas forman superfi-

cies a menudo caprichosas similares a las. que surg.en -

del método del frottage. 

Frottage: Método inventado por· Ma'x E:rnst que 'c:·o~si~te en· 

piz o color marcando ÍÚc,te¡¡ttf~as)•ar~'.dfC¡há"fstfp'hrf'iCfe 
-', .; ~," f.'.--'.-',-.~''Y ·---~t:~· ~º .~1,~.· -e,• .o::;¡,;:::. ~:::~fi:: ;~;:~,,: · <<¡\ , 

en el papel. <'' .. , , .. , ..... •;,;:.:i .•• ·C:j: .• 
; 0° ::.~-:'::f ,~;,r~~.: '-.'./f.J-~; '.'' T~· '~;,-;~ O - • • • ~;:/-•~ > -·' ~-:,_:."~'-'"- -_~;__.;: ,~;zj;~:- ·.; __ ·:~_.;__·,.·. 

- '':.-.;;;:-·;;:_/~-
Fotomecánica: En ge'neraÍ, el pf'cii::~0s~:\\~l;~.i~~r;úna imagen 

mediante una cámara y una ;~lídufr f~t~~~~~ible ~· otros 

materiales sensibles a la luz. 

Futurismo: Movimiento italiano al que pertenecieron Umber-

to Boccioni y Carlo Carrá el cual atacaba a los museos 

y ucademias, el culto a lo antiguo y a todo el arte 

italiano de otros tiempos, y exigía un nuevo concepto 

artístico basado en la dinámica de la velocidad, que -

para los futuristas era fundamental y peculiar de_la -

vida ino«. r.na. 

La ,>intnra futurista tiene m•1cha simil i.tud cori el: :cubis-

mo analítico por la fragmentación de formas. 
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Huecograbado: (Calcografía): técnica de gr~bado que abarca 

transferir .·Úna iinágeh>desde una .superfi'éie saliente pre­

viamente en~inf~d~;;'fa'.lin~' hoja· de ·papel u otra superficie 
• - ~ • r;,- • • : 

capaz de ref~~~:(' fintes: 

Impronta: Huella o:·m·a:rca de algún objeto que se imprime en 
.. _. . 

una superficléde>yeso o alguna substancia similar que 

en un princ{pio,sea líquida y después endurezca. 

Informalismo: Térinin6. sinónimo de abstractismo no ~cométri-

ca. Se puede identificar con el tachismo, ~t.e autre 

y _la act.i9n painting; El tér.mino "informal" se aplica -

m.:ís a la indicación de una ausencia de for1n~s definidas, 

por lo que también se puede hac0r. figurar. en este sector 

cierta pintura "figurativa", como la de Dubuffet, preci-

samente por el uso particular que ha hecho de una materia 
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análoga a la de los más típicos artistas informales 

(Wols, Tápies, Fautier, etc. k 

Metal Graphic: . Pla.ca.s d~1 m~ta_,{ elá.bó.ra(iaEi,. cO.Ü ¡;~"~~¿Bs ,de 'ma­

quinaria soldádo~C..a 'ei:ici' p~ra' seii i~pi~~~~" d~m~'1h~~cogra­
bado. Fueron utiÚza'das' por Rolf N~~h ~n 19j{ . 

Mixografía: Término con el cual Rufino Tamayo designó al -

sistema de impresión que consiste en una plancha de ca-

bre fundido sacada de un molde de cera que se puede en-

tintar a mano y el cual tiene la característica de re-

gistrar relieves más pronunciados que el grabado tradi-

cional (hueco y relieve). 

Nuevo Realismo: Nuevo tipo de pintura figurativa que se va-

le de todas nuevas conquistas derivadas de un intenso 

interés por la materia. No usa técnica verística y 

perspectiva, teniendo predilección por la asimetría, el 

color tímbrico y la complejidadde los medios expresivos. 

El Nuevo Realismo es un grupo de pintores Europeos reu-. 
nidos en 1960 que persigue la identificación del arte y 

la vida y la inclusión de los objetos banales de pro-

ducción y consumo en el proceso artístico. 
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Neosurrealismo: Es _un-mcivimiento similar al de los Nuevos 
~ r- :_,_· ,--.' "'.'" :' '--<- ., ,'". - .':• , ; • • ' 

Realistas y equivale!1te; É~l!lbié~c al_ Combin~ Painting, -

trabajando mensajes más·· C:riíáo:'y trágicCJs que éste 

último. 
.•. ·: '(,', '~"' ''e"('; 

<Ti:~~-::-:)-.-·-:~- ;, "·?;::'.· 

Neográfica: Modalidad de gráficá experimental que se desa­

rrolla en México a partir del año 1968 y que engloba im-

presos artísticos que usan industrialmente la mimeogra­

fía, sellos y cualquier otro proceso no ortodoxo de im-

presión. La Neográfica pone especial énfasis en las 

imágenes que se determinan a partir de la Fotografía. 

Objeto Surrealista: Mientras los objetos cubistas apelaban 

a nuestro sentido del diseño o de la forma, los objetos 

surrealistas -extraños, oníricos, absurdos, insólitos y 

enigmáticos- poseen un interés fundamentalmente psico-

lógico. Son objetos de una "irracionalidad concreta". 

Op-art: Significa el triunfo de las teorías de la ilusión 

óptica en el terreno artístico dentro de un extremismo 

forma~ista y una adi1esión casi necesaria a la tenden-

cia abstracta geométrica. Sus obras tratan de afectar 

el mecanismo del ojo mediante efectos preconcebidos y 

estudiados, en los que las formas y su coloración "ata-

can" prácticamente el órgano de la visión sin otro pro-

pósito que el del puro juego visual. 
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Papier-collé '. (Papeles pegados):: Braq'ue y Pi,casso nombra­

ron en ,un·pri~ci~i6 aÍ'.c2ll¡ge,6~fuo ,;J?~pier-collé" al 
- " -- - : -. ',. ·: ., -.. _,· ~--=- '· ' ~-- .' 

u.tiliz.Clr tih -.~us:~Y6H~c1r'~s :f~p{c~~~··:~ecÓrt~s :ª~ ,rev.istas 

y tela~·.·.· 6ira;,'prqd~t~r'i~té\::t~,s ;~J?ff6¡;5 
'·'j 

••'} ., ... :: i{ ·····.· (. > 
Pintura Matérica: El iriátei:ial 

'.}y· .. 
usado. ~01116 medio expresivo 

en pintura y escultura que ha .Seri:i.do 'asumiendo una par-

ticular imp0 rtanci_a en el arte contemporáneo. El arte 

matérico utiliza además de lo~ colores normales materia-

les no comunes, como maderas quemadas, láminas oxidadas, 

etcéaera. · 

Plancha Matriz: Plancha de grabado de madera o metal que es 

utilizada como la que determina zonas de color que lle-

vará un grabado trasladando su imagen a las placas auxi-

1 ia res de color. 

Placa Auxiliar de Color: Placa de grabado que sirve como -

complemento de ·1a. ·plahclfa ·rrfatriz·;··y que define zon11s de 

color que serán definidas con .. la impresión de la ~lti­

ma placa que es la planch~ matriz. 
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Plancha Collasráficai (Gráfica de un collag~) Placa de gra­

bado elaborada con materiales pegados o empastados que 

puede ser impresa en hueco o relieve, y que por lo regu­

lar, s.irve como planch.a matriz cuando se integran varios 

colores a u~a collag~af{a .. 

Pop Art.:. Tendencia· mayorme'nte norteamericana y que más tar­

de cuajoien Eu~bp~ ~fac,({l nombre de "nóvóí:realismo" (Res-
'>,.'.;-:--· :-"'"' ·-,e·,:-.:_._ ',:.e.·..:. . · i 

tany)/Este'térínir)o'fÚ<;!'.elegido por ~primera vez por Lau-
e_- -- .• - \--·, 

rence Alloway. ·Se·~ása :en la ~nclusi6n en la obra de ele-

mentos que se ~óman·prestados·de la sociedad de consumo 

(botellas de coca-cola,ratas"de cerveza, diversos ele­

mentos objetuales.de uso común y a menudo trivial) fre-

cuentemente con intenciones desmitificadoras, pero tam­

bién con frecuente recuperación de materiales Kitsch. 

Proun: Creación. de ·.Nuevas .Formas en el Arte. El Lissi tzki 
- '.: ·. .;:;.. .:- <.· ---~/:. 

d<:nominó.de· .está ):or_rn:a _.,i '1a's ·construcciones geométricas 
-__ .c __ ·c- ----'--·-'-''-'-'-"---"" ..=-

• - -.--- - ···-- -, 

que valoraban los. mater.iale.s ·.tomando en cuenta sus cua­

lidades industriálesy'técnióas, como por ejemplo hormi-

g6n, ac0ro, hierro, vidrio, etc. Siendo esto un segui­

miento d0 las ide~s de Malevitch (Suprematismo). 

Ready-mades: Es un objeto no-artístico y cotidiano cuyo 

traslado a un espacio dedicado a ~as obras de arte obe­

dece a la voluntad de cuestionar ideas sobre éste y de 
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señalar la consiguiente realidad ideológica del mismo. 

En ningún caso, pretende pasar por obra de arte con sus 

respectivos atributos formales, en otras palabras, se 

autoerige en propuesta conceptual¡ lo importante es la 

idea del traslado de tal o cual objeto y los conceptos 

que compromete. 

Stenci .1: Tela enmascarillada, tensada a un bastidor y que 

sirve para ser impresa con el proceso serigráfico. 

Serigrafía: Método de impresión que consiste en hacer pasar 

pintura a presión sobre un enmascarillado (plantilla) -

que se ha montado sobre un trozo de seda tensada en un 

marco. 

Suprematismo: Concepto que desarrolló Kasimir Malevitch par­

tiendo del cubismo al llegar con su famoso lienzo Cuadra­

do blanco sobre fondo blanco (1919) a una etapa en que 

la representación figurativa no tenía cabida. 

Xilografía: Sistema de impresión en relieve en el que se 

utilizan planchas de madera para realizar el grabado. 
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