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- a presente investigacidn tiene por objetivo registrar y difundir
—-= {08 resuitados obtenidos de la experimentacion de diversas

scnicas Htograficas relativamente nuevas en México sobre 1aminas
e aluminio para aplicarlcs a un proyecto de obra gréfica personal.

]
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 fines dei sigfo xix la industria editorial sutrid un cambro sustancial

n su proceso de produccidn, cuando a invencidn de la maquina de
ffset, derivada del proceso litografice descubierto por Senefelder,
esplazd a la piedra litografica gue habia funcionado como medio de
sproduccion de revistas e tustraciones durante cien afios. Este
ambio resultd en cierta medida provechoso para la litografia, pues

e le liberé de las funciones mecanicas de reproduccion y se convir-
& en un medio atractivo para muchos artistas de 1a época, tanio en
uropa come en América, que comenzaron a explorar fas cualidades
raficas de fa piedra sin tener gue responder a las necesidades de
clumen y tiempos de producnién que Tz industria editorial exigia. Se
ncontré entonces que la piedra litografica es capaz de iograr
atidades graficas de gran valor v paulatinamente fue incorporada a
os medios artisticos como una téenica imporiante dentro de los
lleres de estampacion. La litografia fue ampliamente aceptada por
0s artistas v las academias a lo largo del sigio xx.
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Sin embargo, el cambio tecnolégico mencionado trajo consigo la
suspension de la explotacién de canteras asi como el desuso de la
infraestructura necesaria para el desarrollo de la litografia a nivel
industrial: muchas piedras fueron destruidas o tiradas al mar, dada
la inutilidad que representaban para las grandes imprentas, lo que
sobreving en una gran escasez de piedras para los talleres artisticc
Ello llevé a {a necesidad de trabajar sobre otras matrices -laminas
de zinc y aluminio utilizadas en la impresidn en offset- lo que
implicd probar nuevos matenales, acidos y procedimientos que
permitieran obtener resultados analogos a los obtenidos con la
piedra. A todo esto se sumé la proliferacién de productos guimico
y nuevos materiales sintéticos que han surgido en la segunda mita
del siglo xx, con los que se ha experimentado v Hegado a resultads
graticos sorprendentes; a lo largo de tas Gitimas décadas 1a grafica
litogréfica contemporénea trabaja tanto en predra como en metal
experimentando constantemente con nuevos materiales, Una
referencia basica sobre esto es el trabajo que se esta realizando en
el Tamarind institute de ta Universidad de Nuevo México, ecuu.,
uno de los centros de investigacion litografica mas importanites a
nivel intermacional, que ha incursionado, investigado y registrado
diversas técnicas litograficas con materiales industriales que aport;
resultados muy interesantes al proceso litografico.

justificacion

Poco se ha hecho en México sobre el campo de la experimentacid
litografica y la informacian existente circula por sectores muy
reducidos, con fo que Jos avances en el trabajo de taller se quedar
en el nivel individual y no se difunden. Por esta razén se plantea
como necesaria la investigacion y sistematizacion de téenicas
litograficas sobre planchas de metal fundamentalmente, aprove-
chando el surgimiento constante de nuevos materiales y productos
quimicos, susceptibles de aplicarse sobre lamina de aluminie, con
los que se puede innovar en una gama muy amplia de posibilidad
graficas y contribuir a su difusién. Por lo que respecta a mi trabajo
artistico individual, me interesa aplicar estas técnicas contempora-
neas a la realizacién de obra grafica propia, donde se concreten lc
resultados obtenidos de esta experimentacion en la creacién de
imagenes que tengan un contenido y forma definidos.



| interés fundamental en esta Investigacion parte de los siguientes
bjetivos.

ecabar la informacién existente sobre |as técnicas mencionadas,
11 su mayoria publicada en otro idioma, para ponerla al alcance de
05 artistas mexicanos;

xperimentar con dichas técnicas para comprobar su efectividad o
i necesaria adaptacion a las condiciones de México y darlas a
onocer al pablico especializado en una publicacidn en forma de
nanual; vy

“ongcer a fonde estas técnicas mediante la experimentacién, para

plicarlas posteriormente a un proyecto de obra personal.

s posible adecuar las técnicas estudiadas a las caracteristicas
specificas de los materiales existentes en México vy sistematizar las
xperiencias desarrotladas en esta investigacion para dejar un
egistro de ellas

a aplicacién de técnicas y materiales alternativos en los procesos
fe impresidn litografica puede brindar una extensa gama de
osibilidades graficas con un gran valor expresivo, mismas gue se
yueden aprovechar para la realizacion de obra grafica personal, va
we por la naturaleza de los materiales empleados, éstos aportari un
enguaje grafice que concuerda con el que yo pretendo desarroliar;
s decir, que [os resuttados gue es posible obtener con las técnicas
iplicadas a la iitograiia en aluminio aqui descritas responden a las
:xigencias del lenguaje grafico que aplicaré en mi obra.

e desarroflard en tres etapas: una tedrica y dos practicas:

1. Ftapa de investizacidn bibliografica sobre el tema, abarcando
aspectos refacionados con la hustoria, desarroilo v técnicas
hasicas de la litografia, asi como de nuevos procedimientos v
técnicas contemporneas.
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2. Experimentacién, a partir de la bibliografia consultada (casi
en su totalidad extranjera, fundamentalmente proveniente d
Tamarind Institute), con técnicas, procesos y materiales
novedosos aplicables a la litograiia en metal; investigacion
de materiales existentes en el mercado y susceptibles de
experimentacion en la litograiia; experimentacion y
sistematizacién de técnicas y procedimientos en ¢l tafler,
estudiando sus posibilidades graficas y sus dificultades
técnicas para, en su caso, aporiar nuevos datos sobre esas
técnicas.

3. Aplicacién de resultados en un proyecto especifico de obra
grafica personal para ia realizacion de una carpeta de
fitografias.

Contenido

£sta investigacidn esta estructurada en cinco capfitulos, de los
cuales uno es de caracter historico v el resto son de tipo descriptiv
y técnico. El primero de ellos habla brevemente sobre la historia ¢
la litografia en México, desde sus inicios con Claudio Linati hasta
nuestros dias, Dada la poca informacién bibliografica existente
sobre el trabajo litografico en lamina, se hace una resefia sobre el
desarrollo de |a grafica mexicana hecha fundamentalmente en
piedra, salvo la dltima parte del capitulo, que registra a partir de
entrevistas personales hechas a varios litdgrafos mexicanos, su
trabajo hecho en lamina de aluminio en los tltimos treinta afios.

El segundo capitulo aborda las diferencias entre la piedray la
lamina litografica, para después explicar detalladamente las
diversas técnicas que se pueden aplicar en litografia en aluminio,
seglin la referencia basica tomada de las publicaciones v [a expe-
riencia obtenida en el Tamarind Institute, en Nuevo México, EEuu.

El tercer capitulo se enfoca ai tema de la impresion y al papel para
estampacién, como la parte que concreta el trabajo del dibujo en |
lamina. Se detallan los pasos a seguir para la impresién y se explic
brevemente comeo se hace el papel, cudles son fas condiciones qu
debe cumnplir para lograr una buena estampacion, asi como cuales



n los mejores papeles para obra grifica que se pueden conseguir
y México.

cuarto capitulo resefia una especie de biticora sobre el trabajo

> expenimentacion que se hizo en el taller, con las téenicas

sscritas en el capitulo dos, comentando fos problemas que se
esentaron y ¢omo se resolvieron, mostrando a la vez una pequena
ueba de la técnica aplicada.

quinto capitulo es fa aplicacidon de las técnicas anteriores a un
oyecto mas completo de obra grifica, donde se combinan segin
s necesidades de lenguaje y de compaosicidn para obtener una

re de Iitografias de formato mayor y con un tema definide, Fs
it donde se concreta la propuesta personal.

or Gltimo, es importante mencionar gue las técnicas que se

sordan en esta nvestigacion no estan agotadas en sus posibilida-
=5; i estan todas las que son, ni son todas las que estan, puesto

Je se puede expenmentar infinitamente con ellas v lograr nuevos
sultados. Son simplemente una muestra de lo que se ha venido
aciendo con los materiales que han surgido en los Gltimes 15

10s. La experimentacion es un trabajo constante que va innovando
rmas de trabajar y encontrando nuevos resultados con los mate-
ales que la indusiria aporia todos los dias. Es una actividad que no
253, registrarla se vuelve una tarea imposible de cubrir en su
talidad. La informacién se renueva constantemente, por lo que

ste manual reporta sélo una fraccion de ese movimiento continuo.
rva entonces como un punto de partida para que la experimenta-
0n e investigacién de los procedimientos litograficos con nuevos
ateriales queden abiertos hacia tiempos venideros.
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5, | bien el uso de la piedra ha sido el predominanie en los

-~ talleres litograficos, no se puede ignorar el tremendo impacto
> las tAminas de zinc y aluminio en la industria de la impresion,
ue a su vez han retroalimentado con el tiempo fa prictica artisiica
> [itografia manual. Desde hace varias décadas la lamina de metal
- ha integrado a la actividad artistica de muchos Hidgrafos, mismos
Je se han puesto a investigar cuales son las posibilidades eraficas
ot metal, a través de la experimentacion de una gran cantidad de
ateriales industriales que han surgido en los Gltimos 40 afhos y
1yo uso ha resultado positivo para la litografia, encontrando de
ta manera una nueva veta de recursos graficos

 bien la litografia se ha hecho fundamentalmente sobre piedra,
onsideramos pertinente englobar esta misma practica sobre metal
entro de! proceso litografico puesto gue responde igualmente al
rincipio basico de rechazo entre el agua y la grasa, y se trata de un
roceso de impresion en plano.

| se consultan los textos publicados sobre litografia, ya sean
anuales o ensayos sobre |a historia de ésta, se chservara que

dos coinciden en una cosa: hacen mencidn expliciia sobre el
rincipio gue rige en este proceso planogrifico: el de que f agua vy
: grasa no se mezclan, Se trata de una reaccién guimica en una
sperficie plana graneada previamente, De hecho, Senefelder en su



escrito publicado en 1819 habla de las caracteristicas del proceso
descubierto al que ilamé impresién quimica, siendo posterior el
cambio de su denominacién por el #érmino Litografia, cuya raiz gries
significa fifo = piedra, y grafos® = trazo, es decir, irazo sobre piedra. |
quiza la acunacién de este término donde se enfrenta uno a Iz contr;
diccion del uso de este vocablo cuando se aplica a otro material, cor
el zinc o el aluminio, puesto que se refiere especificamente a la pied)
y omite la referencia al principio quirmco del cual es resultado. Un
intento por solucionar esta contradiccion es el nombre que en algin
momento se les ha dado tanto a la litografia en zinc come en alumin
refiriéndose a estas como zincografia® y algrafia o aluminografia
respectivamente, aunque nunca liegaron a establecerse socialmente
como términes definitivos. André Béguin comenta que en todo caso,
podria englobar a la zincografia y a la algrafia en otro término:
metaiografia, en oposicion al trabajo hecho sobre la piedra, pero
tampoco encontramos un uso comin de esta denominacion®. De
hecho, el término zincografia se ha aplicado tanto a la litografia e
lamina como al grabado en zinc, prestdndose a confusion. Tal es ¢
caso de los srabados de josé Guadalupe Posada, fos cuales estaba
hechos sobre placa de zinc y entintados en relieve v se les llamé
zincografia.®

Regresando a los inicios de la fitograffa, se sabe que Senefelder hizo
algunos experimentos sobre [dmma de zinc, pero ésta cobré importas
cia mucho tiempo después con el desarrollo de la maquina ofiset y
past a sustituir a la piedra litografica en los talleres de impresién, sin
abandonar el proceso fundamental de impresion en plano y respon-
diendo a la misma reaccién quimica de rechazo entre el agua y [a
grasa, conservando el término fitogrifico. Con el avance del siglo se
hicieron innovaciones técmcas con aminas de aluminio, mismas qu

" Alois Senefelder, “A complete course of lithography”, en Domenico
Porzio {ed.), Lithography, 200 Years of Art, History and Technique, Nueva
Jersey, The Wellfleet Press, 1982,

? Diccionario de la Real Academia Fspafiola, Madnd, 1992.

’ Donald 5afi v Del Sacilotto, Printmaking, History and Process, New
lersey, Harcourt Brace Jovanovitch College, 1578, pp. 425 y 430.

* André Béguin, A Techmical Dictionary of Print Making, Paris, Editions
André Béguin, 2000, p. 17.

* Exposicién de grabados de Jos¢ Guadalupe Posada en el Museo de la
Estampa, México D.F.



imbién han sustituido al zinc en las Gltimas décadas, tanto en los
lleres comerciales como en los artisticos, pero siguié respondiendo a
y reaccion quimica aludida. A este respecto, es importante incluir aqui
| comentario hecho por Jules Heller, artista [itdgrafo norteamericano:

“Impresion quimica fue el @rmino empleado por Senefelder para
descnibir su invento sobre {a litograffa en pledra. La descnpcidn tan
precisa del procesa sugeria que las laminas de zinc vy alummio
fueran igualmente receptivas a la htografia. Senefelder mismo
patent¢ el uso de la famina de zinc v joseph Scholz recibié fa
patente para hacer htograffa en alumiio en 1892 El vidrio, acero,
hule, papel v dltimamente of plastico se han estado usando [para
aste procesoy”™

sto se decia desde fos afos setenta; se estaba experimentando el
roceso litografico en otros matenales. Inclusive se sabe de algunos
xperimentos una década después, hechos por José Sanchez,
mpresor del Taller de Grafica Popular en México, basados en el
ismo principio v dibuiando e imprimiendo imagenes litograticas
echas sobre material acrilico graneado previamente. De esto se
esprende que fa denominacion de un proceso de impresion no
leva necesariamente implicito el nombre del material sobre el cual
e trabaja, sino la |6gica que conlleva su procedimiento. Esto se
odria aplicar al uso del término grabado en hueco o grabado en
elieve, puesto que todas v cada una de las téenicas que se llevan a
abo bajo estos sistemas responden a la descripcién dada, va sea
na aguatinia, un buril, un aguafuerte o una punta seca, en el caso
iel primero, o la madera, el lindieo, el caridn o el acrilico, que
esponden a la |6gica del relieve en el caso del segundo. Sin
mbargo, este érmino no queda del todo precise en el caso de la
mpresidn en plane, puesto que ademas de una descripcion fisica
lel sistema de impresién, en hueco o en relieve, por ejemplo,
equiere también de una reaccion guimica def mismo. Es decir, es
ina cuestidn cualitativa del proceso. De ahi gue la primera denomi-
tacion que Senefelder Te dio a la litografia, o sea, impresién
wuimica, es s cercana o precisa gue la que actualmente se le da.

> Heller, Jules, Printmaking Today, a Studio Handbook, Nueva York, Holt,
tinehart and Winston, 1972, p. 78.
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Pero hay que reconocer gue los usos y costumbres juegan un pape
importante en nuestra sociedad y que tratar de cambiar el término
proponer uno nuevo seria algo muy dificil de establecer, pues se
esta hablando de 200 afios de usar un mismo nombre.

Por esta razdn en la presente investigacién se sostiene que el
término litografia en lémina de aluminio es valido, incluso si se
realiza sobre otro material, siempre y cuando el proceso responda
al principio del rechazo mutuo entre |a grasa y el agua v el sistem,
de impresién sea plano. El caso extremo de esta afirmacidn es una
de las técnicas descritas en esta investigacion, a la cual se le da el
nombre de siligrafia o litografia sin agua, va que a pesar de omitir
uso del agua, esta reaccién de rechazo de la tinta es sustituida por
el silicon, material con el que se cubren |as dreas no imprescras d
la imagen, creando en ellas el rechazo a la tinta ocasionado por e
contacto fisico del rodillo con un material acrilico. En este caso la
reaccién guimica pasa a ser fisica, pero se cumple nuevamente el
principio con el que Senefelder descubrid su proceso de impresidr
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a lisografia propiamente dicha como medio de reproduccion
= €5t Inevitablemente relacionada con la historia de la difusion
e las ideas del siglo xix, época en que le tocd formar parte de la
dustria editorial. Por tanto, podemos encontrar innumerables
lempios de reproducciones litograficas de dibujos e ilustraciones de
otanica, modas, caricaturas pokiticas, textos religiosos, literarios,
ertiftcos, teenicos, mapas, etiquetas, ast come fotografias de todo
no de temas concernientes a los acontecimientos del siglo xix. La
ariedad de estilos, de nivel de calidad, de deminio def dibujo o de
s materiales litogréficos es enorme v se pueden encontrar
xcelertes muestras de ello en diferentes paises, tanto de Europa
omo de América. Sin embarge, el verdadero lenguaje de la
tografia no fue descubrerto y desarrollado en su totalidad sino hasta
ue los sistemas de impresion en offset desplazaron a la pledra
tografica del proceso editorial v ésta fue rescatada por los artistas
e fines del siglo xix para convertirfa en un medio de expresion
riistica. Fue entonces que se experimentd y se busct obtener el
dximo de calidades graficas que la piedra v la lamina litogrificas
ueden brindar. Proceso de bisqueda que no ha terminade v que se
dapia a las diferentes épocas que el siglo xx ha trafdo consigo,
xplorando continuamente con un sin fin de materiales nuevos gue
; industria moderna produce para otros fines, perc gue también se
ueden aplicar al soporte litografico para conseguir un determinado
alor grafico.
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Este es uno de los objetivos de la presente investigacién: entende:
el proceso de desarrollo de ia litografia como medio artistico, y st
capacidad para obtener y reproducir su propio lenguaje como
elerento constructive de la obra grafica. Por tanto en el presente
capitulo se hablard brevemente de la historia de la litografia,
primero como elemento de reproduccién dentro de la industria
editorial del siglo xix y después como medio de expresién grafica
los artistas del siglo xx. Todo ello con énfasis en el trabajo realizac
en México, aungue se hacen algunas referencias a sucesos e
influencias de otras partes del mundo, para contextualizar el
proceso que se dio en nuestro pais. También se aborda esta histor
de la litografia desde dos soportes distintos: la litografia en piedra
la litografia en metal, ya que el tema central de esta investigacion
el de la fitografia sobre lamina de aluminio. Sin embargo, este
Giltimo rubro encuentra ciertos obstaculos en ef camine de la
investigacion, puesto que se trata de una técnica joven y con poc
aftos de aplicacién en México, por lo que los litdgrafos que la har
practicado alin estn activos y no ha quedado registrada su expe-
riencia. No se ha publicado una historia de la litografia en metal
México v los datos que se pueden recabar son conseguidos a trav
de entrevistas directas con los artistas mexicanos. Y es a partir de
ello que se podra dejar un registro de esta historia. Por esta razén,
ef apartado aludido esta basado en las producciones litograficas
norteamericanas, que es donde mas se ha practicado y publicado
litografia en metal en los Gltimos treinta afios. Asimismo son los
Institutos v talleres norteamericanos los que se han dedicado a
investigar, experimentar, sistematizar y publicar las técnicas de
litograffa en aluminto, razon por la cual seran una referencia bas:
vy recurrida a lo largo de toda esta investigacion.

Breve historia de ia litografia en México

Para tener una visién mas o menos amplia sobre la historia de la
litografia en México, habria que sumergirse en el trabajo de un
enorme nimero de artistas que durante dos siglos han hecho
aportaciones importantes en la creaciéon y produccion litograficas
seria dificil no extenderse demasiado en cada uno, ademas de ser
una labor ya abordada por varios autores en la materia y que no
representa el objetivo principal de esta tesis. Para ello podemos



comendar al lector la consulta de las fuentes que fueron utilizadas
ra esta Investigacion y gue se citan al final de la misma.

n embarge, podriamos resumir de manera quiza un poco esque-
Atica, que distinguimos tres momentos en el desarrollo de la
ografia en México: La primera etapa se refiere a la introduccion
 |a litografia en nuestro pafs y su desarrolio durante todo el siglo
¢: la proliferacian de periddicos ilustrados que reflejaron la vida
cial y potitica del pais que culminé con el cambic de siglo y la
rrota de la dictadura Porfirista al término de la Revolucién
exicana de 1910. La segunda parte de este capituio habla del
abaio de varios artistas que, en un clima posrevolucionario se
unieron en distintas agrupaciones con el afan de dar coherencia a
| tabor creativa. En particular, hablaremos det Taller de Grifica
putar, (16w, como la mas representativa de estas agrupaciones,
nto por la calidad de sus integrantes como por su contribucidn ai
sarrollo del arte contemporanes en México, v en lo general,
remos mencion de algunos de los artistas que trabajaron indivi-
ialmente v destacaron en la grafica mexicana de ia segunda mitad
2l siglo xx. Para finalizar, se hace mencian especificamente de la
ografia en ldmina que se desarrolld en Europa y 5. vu. en los
timos cuarenta afos y gue aungue llega con cierto atraso a
&xico, donde paulatinamente se va estableciendo como medio
ografico afternative, sirve de referencia para entender el tema
ntral de esta investigacion,

sigho xix ¥ @ orenss Husirads
| término de la época colonial a principios del sigio xx, no habta
1 el terreno del arte una escuela que pudiera decirse propiamente
exicana. Existia la Real Academia de San Carlos ~fundada por
screto de Carlos i en 1785 pero en ella se impartian las normas
téticas que llegaban con mucho atraso de Europa. Con la guerra
2 independencia de Espaiia -1810- se cerraron las puertas de la
cademia durante varios afos, y cuando fueron reabiertas en 1824
vo un periode de franca decadencia. Fue fuera de l2 Academia
onde sigwd desarrollandose la grafica, especialmente el grabado,

Manugl Romero de Terreros, Catdlogos de las exposiciones de la Antigua
cademia de San Carlos de México (1850-1896}, México, umaw, Instituto de
vestigaciones Estéticas, (Estudios y Fuentes del Arte en México, xiv), 1993, p.45.
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aunque enfocado mas bien a temas religiosos? y en general se
puede decir que este largo periodo fue cubierto por pintores
romanticos europeos que se interesaron por los paisajes y costum
bres mexicanas y que las [levaron al arte, especialmente a [a pintt
y a la litografia.

Empezando por el italiane Claudio Linati, quien en 1826, sélo oc
afios después de que Senefelder pusiera su taller de litografia en
Paris, trajo la primera prensa de litografia y establecid su taller en
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Claudic Linati
Ranchero Mexicano

?Gonzalo Becerra, Ef grabado, Historia v Trascendencia, México, UAM-X
1989, p. 71



éxico. Fue también el primer maestro de esta técnica e impartio
s Conocimientos a otros mexicanos. En ese mismo ano fundéd

nio con otro italiano, Fierenzo Galli y el poeta cubano José Maria
eredia, el primer periédico ilustrade que aparece en México, Ff
is. A partir de entonces, la litografia comenzé su proceso de
fusién y fue utilizada para lustrar fos periddicos existenies asi
ymno los que posteriormente surgieron.

natt hizo una serie de dibujos a partir de los recuerdos que guardé
» sy estancia en México y con ellos publicd en Bélgica una
sleccidn de litografias cuyo titulo es Costumes civites, militaires et
ligieux du Mexigue, dessindes d’aprés nature. («Trajes civiles,
ilitares v religiosos de México»}. Eran litografias a una tinta y
loreadas a mano. Er estas series, Linali representd con mas gracia
se fidelidad, los detaltes distintivos de los tipos populares de la
yoca. Representd no sélo a personajes tipicos sino también a
2rsonajes piblicos, como al cura Miguel Hidalgo o a Guadalupe
‘ctoria, el primer presidente de la repiblica. También enseftd a sus
siaboradores a trabajar la htografia, como al oaxaquefio José
racida, su aprendiz, quien publict en el ndmera 34 del periddico
"Iris la primera litografia hecha por un mexicano: se trataba de un
tratc del padre Miguel Hidalgo y Costilla®. Sir embargo, pocas
uestras hay del trabaje de Linat, ademas de la celeccién mencio-
1da, ya que el caracter politico de su periddico £l Jris le cred
-oblemas con el gobiernc, obligandole a abandonar el pais por un
arindo largo, hasta que decidid regresar sin poder completar su
aje, pues sorpresivamente murid en Tampico, vichima de fa fiebre
narilla en diciembre de 1832 No obstante, Linati habia lograde
tablecer el primer taller de litografia en México y probablemente
| hemisterio occidental, aunque no hay datos precisos sohre eso;
su muerte ta Secretarfa de Relaciones Exteriores aceptd la peticion
> |a Academia de San Carlos para que las prensas v el equipo de
nati pasaran 2 formar parte de la institucidn, donde ignacio
rrano, alumno de Linati, inicid en 1931, las primeras clases de
ografia.’

Miguel Mather, “La htografia v los ItGgrafos en México, 1826-1900: un resumen
stonco”, en Nacién de imdgenes, la litografia mexicana def siglo XX, México,
uset Nacional de Arte, catdlogo de la exposicién, abril-junio 1994, p.4b.

Raguel Tibol, Grédficas y neogréficas en México, Méxaco, UNAM - SEP, 1987, p 12,
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Daniel Thomas Egerton
Guanajuato

L o

En esta etapa sobresale ¢! trabajo de diversos paisajistas europeos
que viajarcn por México para retratarlo. Entre ellos podemos
nombrar a Carl Nebel, Emily Elizabeth Ward, Fréderick Waldeck,
Daniel Thomas Egerton, Frederick Catherwood, John Phillips, A.
Rider v Pedro Gualdi. Entre la obra que dejaron destacan los
atbumes de series [itograficas que difundieron la imagen de Méxic
por Europa y otros pafses. Su obra influyd a otros pintores y
paisajistas mexicanos, como Casimiro Castro vy sus discipulos.

v
LRt it

Ses(in se fue asentando la litografia en México, proliferaron los
libros v periddicos ilustrados v con ellos se fue formande un gran
nOmero de tlustradores. Periddicos como El mosaico mexicano, E
recreo de las familias, El gallo pitagdrico, v libros como Los mexic
nos pintados por si mismos, —una imitacién de la version espafiol:
de la francesa— representaban las més variadas facetas de la vida
mexicana, dende el sentido del humor era un elemento important
Segiin cuenta Raquel Tibol,



*La estampa Liogrdfica tuvo una disemimacion mucho mayor que la
chtenida por buecograbdo. En el poco tiempo que lgnacio Serrano
dio clases alcanzd a instruir a varios Iitégrafos: Vicente Montiel,
Hipéiio Salazar, Diddero Serrano, ya para 1836 la ciudad de
México contaba con importantes talleres de produccién litogrdfica:
Rocha y Fournier, Marsé y Decaen, Ignacic Cumphido, Victor
Debray. Lalitografia se habfa aclimatade y florecia no solo en la
capital; en otras ciudades habia instalaciones para una excelente
produccidn litografica.’

1 cuanto a la técnica litografica, st bien cuando Linati empezd sus
imeros trabajos, estos eran en blanco v negro v posteriormente las
tampas eran 1luminadas a mano, pronto la cremolitografia iue
acticada en México con habilidad y precisién. Casimire Castro

e uno de sus exponentes en el Album del ferrocarril mexicano,
sie de litografias a color que muestran los paisajes de fa ruta del
c1én construido ferrocarril entre 1a ciudad de México y Veracruz

: mejor pieza para mostrar el trabajo de los litbgrafos mexicanos e
presa en México s sin duda México v sus alrededores, siguiendo
linea de los albumes hechos por Egerton y Nebel. Los artistas gue
laboraron en este trabajo fueron Casimiro Castro, Juan Campillo,
1is Auda v G. Rodriguez, La serie de estampas, hecha a dos vy tres

Casimiro Castro v juan Campilio
Trajes Mexicanos

aquel Tibol, op. ot p. 12
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tintas, es bastante homogénea pero sobresalen aqueilas hechas pc
Casimire Castro. Con ese album, Casimiro Castro se define como
gran paisajista y cronista del México del siglo xix. “El es al paisaje
urbano lo que José Maria Velasco al paisaje natural de México”®.

Ademas de estas series de albumes, ia litografia fue ampliando su
marco de accidn hacia los trabajos comerciales y periodisticos.
Podemos hablar de un segundo grupo de artistas dedicado a la
grafica, como Hesiquio Iriarte, Hipdlito Salazar, Placido Blanco y
Joaquin Heredia. Sus trabajos son publicados en diversos periodi-
cos, unos de corte conservador y otros de corte fiberal, pero ambr
tienen una presencia importante en la vida social de fa época. Ent
esos periddicos podemos nombrar a Ef Gallo Pitagérico, La lustre
cidn Mexicana, La Orquesta, L.a Burlz, etc. Volvemos a encontrar
Casimiro Castro, cuyas dotes como dibujante prillaron desde sus
iricios, Se integrd al taller de José Antonio Decaen, donde fungio
como impresor y yerno, pues se casd con la hija de Decaen vy con
el tiempo lleg6 a hacerse cargo det taller”

En el terreno de la caricatura, se puede apreciar la influencia de |;
litograffas de Daumier en el trabajo de ilustradores destacados
como Santiago Herndndez, que junto con Constanting Escalante
fueron caricaturistas del periédico La Orguesta, y sobre todo, 2 Jo
Ma. Villasana, ilustrador de novelas y caricaturista politico del los
periddicos £l Ahuizote y de La Historia Danzante. 1.os caricaturist
fueron el tercer grupo importante dentro de esta historia de la
litograiia en México. Claudio Linati es el primero en realizar una
caricatura politica en el pafs y la publica en su diario £ Iris. Le
siguen Hesiquio Inarte, Placido Blance y Joaguin Heredia, que
publican sus caricaturas en Ef Gallo Pitagorico. También sobresal
el trabajo de Vicente Gahona, Picheta, que en 1847 publica el
periddico satirico Bullebulle, en Mérida, Yucatan. Son los antece-
dentes inmediatos a la época de oro de la caricatura mexicana.
Constantino Escalante es el padre de ésta y es fundador del peridc
co La Orguesta, en 1861, publicacidn que permite gran libertad e

Ricardo Pérez Escamilla, “Arriba el telon, los litdgrafos mexicanos, vanguardia
artistica y politica del sigie XIX”, en Nacin de Imdgenes. México, Museo Nacior
de Are, Catalogo de la exposicion, abnl-junio de 1994, p. 27,

7 Ricardo Pérez Escamilla, op, cit. p. 26.



losé Ma. Viilasana
£n Timebias

arte litografico. Junto con Santiago Herndndez, José Ma. Villasana
mas tarde, Alejandro Casarin, Torma ia primera generacién de
piura del siglo xox. La caricatura de Constantino Escalante fue
ordaz, radical y tiberal Logrd ridiculizar a la clase politica
axicana vy se vohvid imprescindible para el piblico critice de su
oca, Ademas de la cancatura politica cultivo otros géneros
tisticos, como ilustrador de novelas y paisajista, donde demuestra
gran calidad como pintor.

enfrada de Benito |udrez a México representé el triunfo de los
verales sobre los conservadores v ello conllevé a una ciera
novacion en el terreno cultural. Surgieron las «hojas volantess,
queiias hojas sueltas con textos cortos e ilustradas por caricaturas
Je causaban un gran impacto visual. La gente escuchaba aténita la
storia gue un hombre les cantaba v luego se ilevaba la hoja

lante con la ilustracién que les daba una idea de lo escuchado y
1e para ellos era una especie de reporiaje interesantisimo. En estas
vjas volantes colaboraron artistas como Constantino Fscalante,
intiago Hernandez, Picheta, —cuyo modelo a seguir era Daumier—,
anuel Manilla y josé Guadalupe Posada. De aqui surgieron las
mosas calaveras, hojas volantes que aparecen el dia de Muertos,
2 de noviembre, en donde se hace burla de las personalidades
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ptblicas y de todo tipo de situaciones cotidianas. Las figuras esta
representadas como esqueletos y estan realizadas en un tono lad
y con gran ingenio. Se dice que las primeras calaveras fueron
litografiadas por Santiago Hernindez; otros dicen que Manuel
Manilla es el inventor del género.® Es posible, pero el que realme
las desarrolla es José Guadalupe Posada, quien aprende de ambo
las lleva a su méxima expresion. Es &l quien hace las aportacione
mas importantes de grafica popular a la grafica mexicana.

GRAN FANDANGD ¥ FRANCACIHELA DE
sl TOLDAS LLAS CALAVERAS o

[ IS

Jo

:‘;éuGhédalJp\e\Posada
£l Fandango

Al consolidarse |a dictadura de Porfiric Diaz se aplicod la censura
diversas publicaciones y mucha gente fue encarcelada. Se cred u
clima represivo tremendo, lo que generd descontento en un ampl
sector de la poblacién. En [as sucesivas reelecciones de Diaz -
1884, 1887, 1892, 1896, 1900- se hicieron grandes concesiones
fas compafifas extranjeras mientras se despojaba de tierras a
indigenas y campesinos, al igual que &f nivel de vida de la mayor

5 Paul Westheim, £ grabado en madera, Méaco, FCE, 1981, p. 238,



- |a poblacion bajaba. Se centralizé v consolidd el poder a la par que
situacian social se agravaba. A pesar de la amenaza de la censura, los
ricdicos de oposicidn siguieron publicandose. Paralelamente a fa
oduccion editonial que realizaban Vanegas Arroyo v Posada ~que en
rte eran panfletos sensacionalistas, pero también con un marcado
ntenido politico v critica social-, surgieron ctros periGdicos como £/
iablito Rojo, El Satanas, Ef Malcriado o Regeneracion, siendo éste
umo editado por los hermanos Flores Magdn, que lideraron un
avimiento de oposicién importante de corte anarquista, A través de
tas publicaciones se denunciaba la represién, se creaba la conciencia
tiporfirista y se hacia propaganda politica de oposicién. Esta época

e una de las més prolificas de Posada,

1 1901 Regeneracion fue clausurado v sus editores encarcelados bajo
nenaza de muerte. Un afio mas tarde, Ricardo Flores Magon apenas
lido de la prisién, adopta y edita £ Hijo del Ahuizote, En él se
litaron caricaturas de Posada. En 1903 sus oficinas fueron

ausuradas, pero la familia «Ahuizoter siguid pariendo nuevos
riddicos, entre los gue se encuentran £l Padre del Ahuizote, £l Nieto
I Ahuizote, Ff Ahuizotito, y otros.? Estas publicaciones siguieron
tiendo durante los primeros afios del nuevo siglo hasta bien entrada la
svolucion y fue sobre todo a fravés de las ilustraciones que pudheron
netrar en la gran masa analfabeta. En £ Ojo Parado v en El Hijo del
huizote, José Clemente Orozco publicd sus primeras litografias,
ientras que en F vale Panchito Posada publicaba uno de sus dltimos
abados, después de haber trabajado durante 25 afios en el taller de
inegas Arroyo ademds de haber colaborado en alrededor de 50

ricdicos —casi odos de oposicion a Diaz- a fo largo de toda su vida,

|y como sucedio en olros paises de Furopa y América, la decadencia
> |a litografia en piedra vino hacia finales del siglo xix, cuando lo
rolucién de la fotohtografia la convirtié en un proceso fento v poco
ntable. Dajé de ser un medio indispensable para la ilustracion de
riddicos v revistas, convistiéndose en un lujo. Habrian de pasar varios
i0s hasta que, con el auge de las vanguardias artisticas europeas v
rminadla la Revolucion Mexicana fuera rescatada del olvido v puesta
¥ activo nuevamente para desarrollarla como medio de expresion
tistica.

sonzale Becera, El grabado, fustona y trascendencia, Méxco, UAM- X, 1989, pp. 87-88.
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El hijo del Ahuizote
El nuevo presidente
Sin firma. 1600

La creacidn litografica del siglo xx

Apenas concluida la Revolucion, en 1911 hubo en la Academia d
San Carlos una huelga estudiantit encabezada por David Alfare
Siqueiros, lgnacio Asinsolo y otros, exigiendo la renovacion
completa de los programas de ensefianza. Hubo cambio de direct
de la escuela y con Alfredo Ramos Martinez al frente se creé en e
barro de Santa Anita la primera de una serie de «Escuelas de
Pintura al Aire Libre» (a la cual se llamo cologuialmente /a
Barbizon de Santa Anita. Si bien se trataba de una rebelidn contrs
tas viejas normas académicas, este proyecto de escuela artistica
también cayd en un rompimiento contra cualquier método, por k
que se convirtid en un taller de improvisacion v autodidactismo
perjudicial en ciertos aspectos para la preparacion profesional de



s artistas. Sin embargo, la experiencia que de ella surgié y
osiguid con la aparicidn de nuevas escuelas al aire libre, pudo
ntribuir a que las inquietudes estéticas y la voluntad creativa
shielaran rigideces académicas, buscando sobre todo una
novacion en el arte mexicano que dejara 2 un lado los esquemas
ropecs y tuviera un caracter nacional.

ac1a la década de los afos veinte empiezan a tomar cuerpo todas
tas ideas que sobie el arte mexicano se venian discutiendo, v los
sultados importantes se reflejan basicamente en el campo del
uralismo v de la obra gratica. Desde 1923 Emilio Armero y Jean
Tarlot se proponen revivir la htografia. en unos cuantos afios

sran despertar el interés de los artistas en ella y para 1930,

iando Armero regresa de ek uu., donde habia estado trabajando

n artistas [tdgratos establece un Taller en la Escuela Central de
tes Plasticas, al cual asistieron Orozco Romero, Carlos Mérida,
fredo Zalce, Dosamantes v Diaz de Leon®®. A su vez ias escuelas
aire hbre propiciaron un resurgimiento de 1as técnicas de
tampacion, sobre todo del grabado v la litografia. Una influencia
stante importante en estas escuelas fue la de Jean Charlet, que
mbién impulsé el grabado en madera y voivié a emplear ia
ografia como procedinuento artistico v del cual hablaremos mas
rde. Con las escuelas al are fibre se difunde el reconecimiento
tistico de Posada. De aqui salid una gran corriente de artistas que
- identificaron como continuadores de su obra y se propusieron
wcer un arte que reflejara la situacién social con un lenguaje
astico mas directo para ser entendido por la mayoria. Esta postura
edomind en muchos artistas durante el primer tercio del siglo xxy
Irgieron varias organizaciones a través de las cuales reafirmaban

s actitud politica frente al arte. En 1928 se formé el grupo 30-30!
N un numerose contingente de artistas como Fernando Leal,
amédn Alva de ta Canal, David Alfaro Sigueiros, Fernandez
desma, Fermin Revueltas y Leopoldo Méndez. Su objetivo era
ear un organismo que uniese las escuelas de pintura al aire libre,
‘escuela de escultura, talla directz y la de arquitectura®; también
11923 se habia formado el Sindicato de Pintores, que perseguia la

Hugo Covantes, £ Grabado Mexicano en ef Siglo XX, 1922- 1981, Méace, Edicidn
opta, 1982, p 42.
Hugo Covantes, op. ot p. 30.
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Logo de! Tzller de Gréfica Popular

afimacién de un arte popular. En 1934 se funda la Liga de Escritores y
Artistas Revolucionarios itear), organizacién creada por miembros y
simpatizantes de! Partido Comunista. Sus objetivos primordiales fueron
unificar a los intelectuales para luchar cortra el Imperialismo v el fascisr
y para apovar a la clase rabajadora. Era la poca de Lazaro Cardenas co
presidertte v la 1ear recibi6 apoyo del gobiemo. Aunque su vida fue
efimera, de s6lo cuatro afos, su actividad trascendid en la afirmacion de
conciencia nacionalista y fue punto de partida de otras organizaciones.

En cuanto a los artistas graficos, el interés por el resurgimiento de la
estampa se extendi6 por igual en casi todos los artistas de la época y
su practica generalizada surgieron en 1937, el Taller de Grafica Popu
(cp y en 1938 ia Escuela de las Artes del Libro. Ambos fueron impor
fantes para fa produccion de obra grafica el primero, y para la ensefiz
za de grabado y litografia 1a segunda.

El Taller de Grafica Popular se constituyé como un centro de trabajo
colectivo para la produccion grafica funcional y el estudio de las
diversas ramas del grabado. Sus fundadores fueron Leopoldo Ménde:
Pablo O'Higgins, Alfredo Zalce, Luis Arenal, Ignacio Aguirre, Jests
Escobedo y Angel Bracho, muchos de ellos miembros de |a tear. Dese
el principio su ideclogia se definié como progresista y democratica, ¢
una posicidn muy clara en contra de [a reaccién fascista. Con los afic
el taller se identificé como la agrupacion revolucionaria mas avanzad
prestigiosa y coherente de los artistas mexicanos. Las ¥cnicas gue
adoptaron como idéneas para su programa de divulgacién prafica
fueron la xilografia, ef grabado en metal v fa litografia.”?

La actividad del taller fue bastante intensa, sobre tode en los primero:
diez afios de su fundacién. Editaron varias carpetas de grabados y
litografias realizadas por sus miembros, entre las que destacan £n
nombre de Cristo {1939), carpeta de litografias, v Grabados (1943), dk
Leopoldo Méndez; Dichos populares (1939), litografias de Radl
Anguiano; Rito de la tribu huichol (1943), de Angel Bracho;
Mexihkanantli (1947), de Jean Charlot; La Espana de franco, carpeta
colectiva de litografias de Leopoldo Méndez, Ratl Anguiano, Luis
Arenal y Xavier Guerrero.™

*Hugo Covantes, op. ait, p. 33.
'* Gonzalo Becerra, op, o, p. 98.



Taller edité varios libros ilustrados, entre etlos incidentes melodi-
s del mundo iracional (1944) de Juan de |a Cabada, un relato
ético de tema mava con 40 grabados en madera de Leopoldo
éndez, en parie policromos. Hicieron también una edicién con

s planchas originates de Posada. Ademas de la obra grifica
dividual publicaron numerosos carteles artifascistas v hojas
lantes ilusiradas donde denunciaban las condiciones sociales y
liticas bajo la forma de corridos vy calaveras, siguiende la tradi-
6n de Posada. El taller también contribuyd con el cine mexicano
n grabados insertos en las peliculas Rio escondido, Pueblerina,
emorias de un mexicano, y Fl rebozo de Soledad.

1 retacidn a los miembros del 1ee, el mas conocido v guiza el mas
stacado por su trabajo como grabador y litdgrafo es Leopoido
éndez, no sélo por su incansable participacién grafica y politica,
o por st calidad artistica. Segdn Paul Westheim, Leopoldo
éndez «es ef heredero espiritual v artistico de Posada. Y lo que
rozco significa como pintor muralista, Jo significa Méndez en el
mpo suyo, el de las artes graficas»'?, y segdn escribid Siqueiros
1a vez: «sMiéndez es el grabador potencialmente mas representati-
y v valioso del movimiento moderno de |as artes plasticas de
estro pafss'®.

1 obra mas abundante esta hecha en grabado en relieve —tanto en
adera como en lindleo- pero su obra litografica es también
wortante. S bien en los grabadoes hace uso de las lineas trazadas
n gubia 0 con «velos —recordando un poco a Posada- en las
ografias trabaja fundamentalmente con lapiz litografico v algunas

a; en ellas predomina mas el dibu;o linea! que las

srac con nl
2CEes CON Piumi

andes masas que caracterizan a la xilografia.

sopoldo Méndez dirigid el Taller de Grafica Popular desde su
ndacién en 1937. Fue el impulsor del taller v su actividad fue

eponderante para ef grupo hasta gue se separd del tailer, en 1961,

n embargo, Méndez no fue ef dnico que trabajo {a litografia en el

Centro de Estudios Econdmicas y Sociales del Tercer Mundo, Leopofdo Méndez,
tista de un puebio, 1981, pp 108, 123

Paul Westheim, £f grabado en madera, México, Fondo de Cultura Econdmica
reviarios, nam. 95}, 1981 p. 270

Tomado de Paul Westheim, op. cit, p. 271
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Leopoldo Méndez
de la serie
En nombre de Cristo

1ar. Todos o casi todos los miembros del taller trabajaron alguna
con esta técnica y habria que mencionar a algunos de estos artist:
que practicaron de manera importante la litogratia. Uno de ellos
Alfredo Zalce, quien estuvo en el taller desde sus inicios.

Alfredo Zalce estudié litogratia en el taller de Emilio Armero de Iz
Academia de San Carlos junto a Qrozco Romero, Carlos Mérida y
Francisco Dosamantes. en 1931 editd una serie de 15 litografias y
en 1937 fue uno de los fundadores del 1ep. Ahi trabajé diversas
litografias y grabados; en 1945 publicd una carpeta de ocho
litografias titulada Fstampas de Yucatin, en las cuales trabaja
fundamentalmente con la téenica de manera negra. En 1949 se
traslada a vivir a Michoacan, su ciudad natal, en donde funda un
taller de artes plasticas. Tres afios mas tarde dirige [a Fscuela



ypular de Bellas Artes de Morelia, Michoacan, y funda {a Fscuela
» Pintura v Fscuftura de Morelia. Continda ademaés con su trabajo
srsonal en pintura, mural, litografia, grabado v escultura hasta la
-tualidad, contando ¢on una profifica obra en sus mas de noventa
jos de edad.”

Alfredo Zalce
Vendedora

trabajo de Radl Anguiano en el tep fue también importante. En
339 editd un portaiolio de seis litografias titulado Dichos popula-
5. Dentro de la obra gréfica, su trabajo realizado en litografia ha
do constante, Con frecuencia viaja a California para hacer
fografia v tiene una buena presencia en galerias internacionales.

omo hemos dicho, casi todos [os miembros del Talier de 1a
rafica Popular practicaron la litografia aungue no fuera la parte

Raguel Tibo!l, op. o, pp. 177-188.
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fundamental de su obra. Luis Arenal, Xavier Guerrero, Angel Brach
Mariano Paredes, ademas de un niimero considerable de artistas
mexicanos y extranjeros que sin ser miembros activos y permanent
fueron invitados a participar en una o en varias ocasiones en los
proyectos del taller, tanto de grabado como de litograffa.

De igual manera, fuera del tap muchos artistas han practicado v
realizade individualmente un trabajo importante en litografia. Tal
¢l caso de José Clemente Orozco, Fernando Leal, José Chavez
Morado o mas tarde, Francisco Toledo, entre otros. Hay que resal
especialmente el trabajo de Carlos Mérida y de José Luis Cuevas,
gue han realizado una prolifica labor en el campo de la litografia
to largo de toda su vida. Tarmbién estd [a obra de Rufino Tamayo,
quien realizd algunos proyectos litogrificos que, aunque esporads
cos en relacidn a su obra pictdrica, no por ello menos relevantes.

La [Htogrzfia en idmina

A diferencia de lo escrito sobre la historia de la litografia en piedr.
poco se ha registrado acerca del uso de laminas de metal, aunque
su practica se haya extendido entre los talleres de litografia artisti
desde hace décadas. Esta ausencia de bibliografia se percibe en
mayor medida en el caso de la litografia en México. En contrapos
cién v hasta cierto punto logico por los recursos con los que
cuentan, los pocos libros encontrados donde se comenta este tem
son de origen norteamericano, por lo gue la historia de [a grafica
estadounidense es la que nos permite saber un poco sobre el
desarrollo que ha tenido la litograffa en metal. A continuacion se
exponen algunos datos encontrados sobre este tema.

La litografia en lamina de metal ha sido utilizada desde sus prime
ros tiempos. El uso de zinc se menciona en los escritos de
Senefelder desde 1818 y posteriormente por numerosos litdgratos
en Inglaterra, Francia v Alemania. €l aluminio, cuye descubrimier
fue posterior, se introdujo al sector de las artes graficas en 1891, |
impresién litografica evoluciond rdpidamente durante el siglo xix,
mejorando su mecanizacién y desarrollando sistemas mas eficien
para conseguir un buen registro en color. Lo que se buscaba era
lograr un proceso de impresidn que fuera mas directo y menos
costoso para la multiplicacién y difusion de imagenes visuales,



esde mediados de ese siglo va se utilizaban rodillos para entintar
humedecer las piedras o las laminas de metal, fo que Hevd
steriormerte 2 la rotativa de vapor offset, que se inventd en 1895,
e entonces que la litografia en metal consiguid extenderse
rdaderamente, volviendo obsoleta la prensa comdn de cama

ana v desplazandola del proceso de impresidn para fines comer-
ales. Como ya se ha mencionado en el planteamiento inicial de
ta investigacidn, las piedras litograficas sufrieron un fuerte revés
ses fueron sacadas de los talleres como material de desecho v
adas al mar o usadas como relleno de cimientos de los nuevos
Iificios en consiruccidn, pero muchas piedras sobrevivienies

eron rescatadas por el gremio artistico para dibujar sobre ellas y
rle impuiso al medio como herramienta artistica. Los avances
cnicos logrados tanto en predra como en lamina tomarian desde
wi rumbos distintos: los de la piedra en el trabajo artistico v los de
tamina en el terreno comercial a través del offset v la fotografia.
esde entonces la litografia en metal ha tenido mucho mas
licacion en la litografia comercial que en ta impresién manual,

or to que las subsecuentes mejoras de las placas, guimicos y
cnicas de procesamiento han provenido de la industria del offset v
- han enfocado a responder a las necesidades de la impresion
ymercial,

ta tendencia continué va entradoe el siglo xx y durante dos o tres
scadas no hubo ninglin interés artistico por explorar las posibilida-
s de fa litograifa en Jamina. Sin embargo, a raiz de [a escasez de
edras litograficas v de fa evidente evolucién de la téenica en la
dustria editorial, se comenzd a ver como una altermnativa el uso d
munas de aluminio v zine en talleres de Francia y de Gran Breta-
1. Pero la presencia de la guerra en Eurepa ne permitid avanzar
ucho en este tema. Fue realmente en ee.uu. donde se hicieron los
ilazgos mas interesantes con la lamina y con ef offset para usos
tisticos. La huida de muchos artistas europeos a tierras americanas
causa de la Segunda Guerra Mundial fue un factor determinante
yra fa evolucion de la estampa artistica en esuy., pues personajes
omo Hayter, Chagall, y otros, ejercieron una influencia muy
nportante sobre los artistas norteamericanos, que comenzaron a
teresarse por el grabado vy la fitograffa como medio de expresion
ara su propia obra. A pesar de que habia limitacienes para acceder
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al equipo e impresores de calidad, y que eran muy pocas las
universidades que ofrecian instruccion de grabado y litografia,
hubo artistas nortearnericanos que lograron organizarse para
seguir produciendo obra gréfica y estimulando el intercambio
venta de ediciones. Desde el primer tercio del siglo xx, ee.uu.
contaba ya con una buena proliferacion de artistas que
trabajaban en obra grafica v se habtan formado varias
agrupaciones de estampadores localizadas en diferentes regior
del pais. Coy A. Seward era uno de los dicz mejores impresore
litgrafos e impulsor de la Prairie Print Makers, una de esas
organizaciones de estampa. En 1930 él fue el autor dei libro
Litografia en lamina de metal®, primer trabajo publicado sobr
el terma dirigido especificamente a artistas e ilustrado con
litografias dibujadas por varios artistas norteamericanos. Sin
embargo,

“Aparte de una breve actividad en ios afios treinta, no hubo una
serfa exploracién de la impresidn manuai en laminas de metal er
[EE.UU.] sino hasta mediados de siglo. Al parecer, la informacitr
técnica era inexistente o inadecuada para lograr el control obten
con la impresién en piedra. £n consecuencia, pocas litografias
americanas impresas en metat antes de 1960 son comparables er
calidad con aqueilas \impresas posteriormente®'® .

fean Charfot v of offset

Otro caso y quizas uno de los avances mas interesantes de litogrs
sobre lamina fue el que Jean Charlot hizo durante varias décadas
Charlot vivio en México desde 1921 v aqui trabajé con varios
artistas mexicanos, con los cuales contribuyd al renacimiento del
grabado mexicano®, primero ¢on aquellos que formaron parte di
ta Escuela de Pintura al Aire Libre y posteriormente con los gue
fundaran el Taller de Grafica Popular. Fn 1934 se trasladd a vivir
los eewu., convencido de que la impresidn de imagenes debia ser

® Coy A. Seward, Metal plate fithography for artists and draughtsmen, Nueva Yor
Pencil Points Press, 1937, Tomado de Clinton Adams, American Lithagraphers 15
1960, Albuguerque, The University of New Mexica Press, 1983, p. 153.

9 Garo Antreasian y Chinton Adams, op. o, p. 123.

* Hugo Covantes, £ grabado mexicano en el siglp XX, México, Edicidn propia,
1982, p.135.



ra las masas v que la litografia era el medio ideal para la produc-
n de grandes ediciones a bajo costo® .

ire 1918 y 1978 realizo 568 htografias, donde aproximadamente
mitad de ellas llevaban mas de un color. Peter Morse, estudioso
- ia obra de Jean Charlot, hace un interesante recuento sobre las
ortaciones de éste a la litografia, v las distingue en varios

L
(]

Jean Charlot
Primeros Pasos

Chnton Adams, op. ¢it,, p. 147,
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campos: en el campo visuaF?, esta la técnica que desarrollé con
Lynton Kistler para lograr la separacién de color hecha
manualmente y no por medic de equipo fotomecénico, dibujand:
las distintas piedras o laminas para producir una fusion de los
colores impresos. Es aqui donde Charlot hizo su mejor
contribucién: durante 45 afios trabajo tanio en piedra como en
metal y llegd a comprender profundamente el uso del color
impreso, aprovechando las ventajas del offset.

“La transparencia de las tmias de offset permiten que incluso el
color de fondo de una serie de siete tintas penetre las capas ¢
impacie al ojo, en combinacién con fos otros colores. [...] La
mezcla resultante de color es bastante diferente de cualquier
litograffa comiin o de reproducciones fotomecénicas™

Por otro lado, y aunque ya se habia explorado este camino por
otros artistas, incluso desde 2l siglo anterior, él fue el primero que
experimentd con fa mezcla de colores en el rodillo entintador de
prensa offset para lograr el efecto arcoiris en el papel. £n el camp
técnico, Charlot supo aprovechar las ventajas del sistema offset p
fines artfsticos.

En 1935 obtuvo una plaza como maestro en [a Florence Cane
School de Nueva York, donde junto con Albert Carman experimel
taron con una pequefia Muftilith hasta que lograron sacar la prim
edicién grande: Los Murales Mayas, impresa a dos placas con un
tiraje de 3,000 ejemplares®® También inventaron y patentaron un
procedimiento que permitia hacer dos o mds tiros de una misma
[3mina. Consistia en sacar la edicién entera de la primera tinta de
una lamina, luego [a graneaban hasta el punto en que quedara so
un ligero “fantasma” del dibujo para hacer sobre él un nuevo traz
para el segundo color, y asi sucesivamente. Esto aseguraba un
registro perfecto. “Fl procedimiento es riesgoso, claro, pues no da
oportunidad de regresar al color anterior y corregirlo, pero simpli

 Peter Morse, “The Lithographic Innovations of Jean Charlot”, Tamarind Technic
Papers, Alhuquerque, University of New Mexico-Tamannd Institute, 1979, vol. |
nam. 1, p. 6. (cursivas del autor).

2 Peter Morse, op. ¢if., p. 7.

#* Chnton Adams, op. cit., p- 147.



| enormemente el engorroso proceso de hacer una placa base,
1zar las guias, acetatos v hojas u otros métodos usados para
bujar el color a registro»®  “La desventaja |...] era gue la impre-
n de una segunda edicidn de las laminas originales era imposi-
e”* . En lo que se podria llamar campo social, Charlot hizo una
portante aportacién en el sentido de usar litografias originales
ra otros propositos que no fueran ariisticos. De las 568 estampas
1e hizo, mas de 1a mitad fueron hechas en offset y sirvieron a
g(in proposito especifico, comercial o social” . Llegd a familian-
rse tanto con la técnica que utitizaba las laminas regraneadas en
gar de papel para dibujar sus proyectos directamente sobre ellas y
wiarlas al impresor para que las imprimiera,

tomando la situacion general, nos encontramos con que las
ndiciones en gue se produjo obra grafica en los eeuw. fueron
stante fimitadas hasta fines de la década de los afios cuarenta, No
an muchos los talleres existentes en el pais v en muchos casos las
ografias que se hicieron fueron a través del correo: los impresores
wiaban piedras y en algunos casos laminas a los artistas y éstos

s regresaban ya dibujadas para ser impresas®®.

15 primeras dos décadas det siglo xx fueron una época favorable para
desarrollo de Fa obra grafica en Furopa: los grupos Die Briucke (Fl
iente) y Der Blaue Reiter {El Jinste Azuliy otros artistas influenciados
or el Expresionismo aleméan trabajaron intensamente en grabado v
ografia. Pero los conflictos bélicos de 1a Primera v Segunda Guerras
undiales interrumpieron la creacién artistica. Muchos artistas huyeron
oros paises, entre ellos, e.uu., donde encontraron condiciones
opicias para seguir trabajando, con lo que los norteamericanos se
eron beneficiados por la influencia de los arbistas europeos. Bl caso

as renombrado fue el del traslado del Atefier 17, de Staniey W.

ayter, de Paris a Nueva York. El era uno de los mejores impresores de
stopa v al refugiarse en esa ciudad comenzé a trabaiar con muchos
tistas del Expresionismo Abstracto de ee.ou., como Jackson Pollock y
shert Motherwell. Fue una época dedicada a la bisaueda v perfeccio-

Peter Morse, op. i, p 6.
Chnton Adams, op. cit., p. 148.
Peter Morse, op. ¢it., p. 8.
Chnton Adams, op, ., p. 156.
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nantiento de nuevas técnicas, creando una actitud de experimentacic
con nuevos materiales y llevandola a todos los medios de expresitn,
tanto plastica como grafica.

“_..el experimento v fa innovacidn se hicieron norma corrienie er
una sector netamente tradicionalista. Aquellos mismos artistas qu
estaban en [a plenitud de su prestigio abrieron la puerta para
algunas innovaciones técnicas de primera importancia; piénsese,
por ejemplo, en la clasica carpeta Jazz que Matisse edité en 1947
La obra vino a consagrar ¢l uso def sténcil en la realizacin de
obras artisticas, un procedimiento que hasta ese momento era
utilizado sobre todo para fines comerciales. Sin fazz es probable
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Robert Motherwell
Automatismo B.1964




que procedimientos coma fa senigrafia no hubieran sido
incarporades con tanta rapidez entre los instrumentos del artista
moderno™®

o otro lado, en zonas alejadas del conflicto bélico hubo algunos
surgimientos artisticos en el campo det grabado v la litografia.
demas del case de eeuu , México fue otro de los pafses con
ndiciones favorables para la produccién artistica y donde los
~ontecimientos politicos nacionales crearon un ambiente propicio
ara fa creacion grafica con un tinte netamente social v nacionalis-
. Bt Taller de Crafica Popular, 1or, fue el grupe mas sobresaliene
= este espiritu v de él ya dimos cuenta en paginas anteriores. De

| forma que, pese a la contienda bélica mundial, el trabajo
tistico no se vio del tode mermado fuera de Europa, y en las
Scadas posteriores a la guerra se crearon clertas condiciones para
ue el grabado contemporaneo cobrara un nuevo auge.

u1za el mayor impulso en favor de esto fue el hecho de que

“Las clases media v alta que surgieron en los EEUU. tras la guerra, v
en Eurcpa tras el “milagro” del Plan Marshall, resultaron un pabiico
dispuesto a celebrar a aguellos que treinta aftos antes habian
causado escandalo, y una de las formas de esta celebracion fue
comprar gréfica con la promesa —no del todo equivocada— de que
los precios habrian de subir continua y répidamente”®

| término de la Segunda Guerra Mundial se crearon varias corrien-
s en Europa con el mismo espintu de bisqueda gue se estaba
ando en eeuu. B informalismo europeo fue uno de fos movimien-
s artisticos mas importantes que dedicaron al grabade un lugar
dbresaliente para su labor creativa.
"Los *abstraccionistas libres”, “arte-concretistas”, “creadores de
realidades nuevas”, “tachistas” o “informalistas” europeos
encontraron en el grabado un medio 1deal para sus obras, [...] Para

Cuauhtémoc Medina, “La gréfica ce la posguerra. Una itroduccion”, en Ef
[caravdn, boletin del Instituto de Artes Gréficas de Oaxaca, val, L, nim, 11, oce
c 1992, p 3

Cuauhtémoc Medina, ap cit, p. %
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algunos de [ellos], el medio impreso significo la posibilidad de
acentuar los valores caligraficos -y por tanto poéticos- gue estabz
detrds de sus obras [...] el espafiol Antoni Tapies realizé litografia
en donde se hicieron visibles valores {ineales y transparencias qu
diferian profundamente de las cualidades de su pintura de corte
mis material”™

Pablo Picasso s
Figura con blusa rayada, 1949

* hin Siblik, Twentieth-century Prints, Londres, Hamlyn, 1970, p. 64. Tomado de
Cuauhtémoc Medina, op. cit, p. 5.



> igual manera otros artistas europeos se interesaron

vientemente en la produccién de grabados v sobre todo, de
verafias: Chagall, Eéger, Miré, Dali, Matisse, Picasso v Braque,
“ieron en las tres décadas siguientes una parte muy importante de
s series de grafica,

década de ios afios sesenta ha sido referida como una época de
vacimiento de la {itografia. Esto se reflejd principalmente en algunos
fses europeos como Inglaterra, v por supuesto en Ee.ut. De hecho, el
o principal de este nuevo movimiento de litografia fue Nueva York.
desde 1957 se habia abierto en esa ciudad un centro de alta
nresion litograiica llamado Universal Eimited Art Editions wuap,
1dado por Tatvana Grossman. Ahi se invitd a artistas que ya
bresalian en ef medio americano a experimentar y aprender con el
oceso litegrafico. Rauschenberg v sobre todo Jasper fohns exploraron
ofusamente las posibilidades de la piedra. Por esa misma época se
rid tambnén el taller Pratt Contemporanes, donde se ensefiaban las
erentes técnicas de impresién. Pero definitivamente la aportacion
s imporiante en ef campo de la expenimentacion e investigacion
seraficas fue el Tamarind Institute® , establecido en Los Angeles en
60 por june Wayne con la ayuda de una beca otorgada por la
ndacion Ford y posteriormente trasladado a Albuguergue, Nuevo
éxico. La necesidad de perfeccionar los procesos en lamina de metal
ra impresion manual fue reconocida desde el principio por el
ovecto del Tamannd, debido a la relativa escasez de piedras
ograficas de alta calidad; se pensé que el futuro desarroilo de la
oerafia para los artistas se mantendria muy restringida, a menos de
ie: se perfeccionara un sustituto de superficie de impresidn, por o

e se hicieron investigaciones donde se recabaron datos técricos
istentes dentro de la industna del offset que han hecho posible una
ejor comprensién de la quimica fundamental del metal y que han
1o de gran ayuda para la introduccién de materiales y procesos
ejorados para la impresién manual,

1 el Tamarind institute se desarrollaron los fundamentaos técnicos
:| proceso v se forman hasta la fecha los maestros impresores de
ografia, mismos que al término de sus estudios se han establecido

Jonald Saff y Deli Sacilotto, Printmaking, History and Process, Nueva York,
wcour! Brace Jovanovich College Publishers, 1978, pp 206-207.
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Willem de Koonmg
Sin Titulo, 1960,

en otras ciudades norteamericanas para abrir sus propios talleres
con lo que la litografia se extendid por todo el pafs. Los artistas ¢
expresionismo abstracto incorporaron la litografia y el grabado
como medios de expresién de su obra propia, por lo que podem
conocer excelentes rabajos hechos por Frank Stella, Jim Dine, §:
Francis, James Rosenquist v muchos ofros mas, La obra grafica
cobré fuerza nuevamente en ¢l mercade mundial del arfe v se
volvid a impulsar la practica de la estampa, por lo que las
universidades americanas han abierto desde entonces talleres
adecuados de grabado y litografia y mantienen una formacion y
produccién grafica de muy buen nivel. La contribucién més
importante del Tamarind Institute fue la publicacién de sus
investigaciones en el libro The Tamarind Book of Lithography, er
1971, que se convirtié en referencia basica en todo taller litograf
de!l mundo.




idgratas contemporasess en México

oresando al panorama artistico mexicano hemos de hablar sobre
s artistas de los tltimos cuarenta afios del siglo xx, que han
cursionado en |a produccion de litografia contemporanea v que
ntindan con ella hasta la actualidad. Entre ellos podemos men-
onar a los Maestros Leo Acosta, Radl Cabelio, Rafael Zepeda, josé
is Farias, Javier Juarez, Gerardo Cantd, Lucia Mava y Mario

ves. Todos ellos han mantenido como su actividad principal el
hajo litografico, algunos con taller propio o complementando su
ehacer artistico con la docencia, misma que ha permitido

sefiar y formar a nuevos v pdvenes artistas gque empiezan a

e
bresalir en la obra gréfica.

specto al uso de laminas de metal para litograffa en México, éste
menzo a principios de los aftos setenta, cuando se publicd el

ro editade por el Tamarind Institute v llegd a nuestro pais:

gUNDS Maestros impresores empezaron a experimentar las

criicas propuestas por este libro, adaptandolas a su propia manera
> practicar la litografia y segin sus intereses artisticos, Ragl

abello fue uno de ellos, quien aprendid las primeras nociones de
ografia con Adolfo Mexiac desde los aftos sesenta. A principios de

Raul Cabello
En sf misma. 1998
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Javier Jugrez
Litografia mixta

la siguiente década enird a trabajar al taller de Andrew Viady, un
norteamericano que instald su taller litografico en México v fue
pionero de [os talleres independientes de entonces. Con él comenz:
ron a trabajar las propuestas del libro publicado por el Tamarind y a
hacer 1as adaptaciones necesarias segtin las condiciones de los
materiales en México. Trabajaban fundamentalmente con piedra, pe
hicieron incursiones con lamina. En el taller de Vlady se hicieron
ediciones muy importantes de grandes artistas mexicanos: Radl
Anguiano, José Luis Cuevas, Francisco Corzas, Rufino Tamayo,
Francisco Toledo v otros. Después de varios afios de trabajar con él.
independizd y puso su propio taller, “Grafica Espiral”, donde hizo
ediciones para ofros artistas durante diez afios. Desde hace 15 afios
trabaja la litografia en aluminio y actualmente se dedica a la docenc
en la Escuela Nacional de Artes Plasticas y a producir su obra perso:

Javier Juarez es otro de los litdgrafos importantes que ha trabajado
constantemente con la lamina de aluminio. Egresado de la Acaden
de San Carlos, también trabajé con Andrew Viady durante varios
anos y ahi aprendié a trabajar la limina litogréfica, aungue se
utilizaba basicamente para impnimir los fondos de las obras. Poco
después se fue a trabajar al taller de Raymundo Martinez, v junto ¢
josé Luis Farfas trabajaron la litografia en lamina estampada en
torculo. Su bibliografia basica habia sido el libro del Tamarind, per
dade que los resultados variaban, hicieron muchas pruebas con
diferentes acidulaciones, modificaciones a la tinta, etcétera, hasta
con un método eficaz sobre la [amina de aluminio.

= e Iy TR




1 1976 se asocio con José Luis Farfas y pusieron su talier en el
olino de Santo Domingo, lugar donde estaban otros talleres,
mo ef de grabado de Octavio Bajonero y josé Lazcarro. Ahi
cieron ediclones para otros artisias como Nunik Sauret, Byron
alvez, Javier Arévalo, etc. En 1982 se fueron él y su socio a San
ancisco, a trabajar ocho meses al taller de Emest de Soto, un
NeTicano de origen mexicano, con quien aprendieron olras
cnicas para trabajar en la [dmina. A su regreso se deshizo la
ciedad v se separaron, pontendo cada quien su propio taifer,
nde trabaja hasta la actualidad haciendo una combinacién de
ografia con colagrafia para dar texturas muy diversas a la estam-
1, todo ello estampado en reulo.

sé Luis Farias, el socio de Javier Juarez, también es egresado de

in Carlos y desde hace 25 afios trabaja fa litografia en lamina
tampada en torculo, téenica que aprendio en el taller de
aymundo Martinez. Fn su taller de Santo Domingo incursiond en
liciones de hasta 14 tintas con stete placas, entintando parcial-
ente o con diferentes rodillos. Desde que establecid su taller
dependiente en 1985 trabaja haciendo ediciones para otros

tistas asi como obra propia. A menudo hace fotolitografia para
primir tos fondos de una magen v mezela téenicas de Hitografia,
abado y colagrafia. Ha hecho también expenmentacion litografica
1 [amima de acrilico, granedndola y dibujando con lapices
ograficos, con buenos resultados. Ha prestado asesoria a otros
lleres, como el de la Parota, en Colima, donde contribuyé a su
stalacion, En 1993 viajé a La Habana, Cuba, para impartir un
Jrso de litografia en 1amina, en el Taller de Gréfica Experimental

= La Habana. Actualmente cuenta con su propro taller en donde
ace su obra personal ademés de editar litografia para otros artistas.
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ar Anderson, antista sueco, llegd a México en 1970, Ya conecia la
ografia tanto en piedra como en lamina e impartié un curso de esta
ateria en €l Taller de Grafica Popular. Ingresé como alumno a la
cademia de San Carlos y en 1974 se trasladd a Jalapa 2 hacerse cargo
2| taller de litografia de la Universidad Veracruzana, trabajando con
arlos jurado. Ademas de la labor universitaria tiene su propio taller

= hitograiia, donde ha trabajado con lamina de alumminia por muchos
jos, experimentando con técnicas de fotolitografia, insolando las
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laminas con positivos dibujados sobre plastico herculene, logranc
medios tonos sin necesidad de utilizar las tramas de fotomecanic
Desde 1998 cambid su trabajo en lamina por el marmol, con el
cual ha incursionade en obtener tantas calidades como en la piec
litggrafica, a un precio muche mas accesible y obteniendo las
placas de marmol de canteras mexicanas. Actualmente combina ¢
trabajo litografico con el de el taller de dibujo que dirige en la
Universidad Veracruzana.

Por ditimo, tenemos al Taller del Centro de Formacion y Producci
de Artes Graficas de Colima, La Parota, fundado en 1996 por
Octavio Vazquez, apoyado por el Gobierno del Estado de Colime
por el Centro Nacional de las Artes, como un centre de formaciér
de impresores de calidad asi como de edicion de obra prafica a
nivel profesional. En su mayor parte, el centro estd dedicado a la
produccién de grabado, pero cuenta con dos prensas litograficas
donde se tiene la proyeccién de practicar {a litografia. Hasta la
fecha han trabajado litografia en lamina estampada en térculo, a
través de los cursos que han impartido los maestros favier Jurez,
Leo Acosta v Per Anderson.

En realidad podemos decir que después de las fuertes crisis econc
micas sufridas en los altimos guince afios, que trajo como conse-
cuencia una grave caida en ia produccién y las ventas de obra
grifica, comienzan a abrirse nuevos falleres, especiabmente de
grabado pero también de litografia, y que la situacién actual avise
una mejoria de las condiciones para la obra artistica. La dltima
noticia nos habla de la inauguracién del Centro de Investigacion
Experimentacién de Arte Grafico de Aguascalientes, £/ Obraje, a
cargo del Maestro Rafael Zepeda, quien junto con Octavio
Bajonero fundaron un tailer para formacidn de grabadores y come
centro de produccién de ediciones de grabado y litografia al estils
del Taller La Parota. De igual manera se encuentran otros talleres
que en tos ditimos afios han abierto sus puertas en Zacatecas,
(Caxaca, Morelia y el DF. Esperemos que con ello se mantenga el
apoyo v se estimule la creacién artistica en el pais y que tanto el
grabado como {a thografia recobren su justo lugar en el terreno d
las artes plasticas.



fécnic

-~ lito grdﬁca

a mavyoria de los textos publicados explican los
= pormenores técnicos de la litografia en piedra pero, a
sar de haber sido utilizada durante varias décadas, poco se
) escrite acerca de ia hitografia en metai. Fi presente
pitulo redne la informacién encontrada en algunas
iblicaciones, siendo el Tamarind Book of Lithography (78t
juel sobre el que fundamentalmente me baso. Sin embargo,
lemas de los libros consultados, la informacion también se
ymplementa con apuntes personales de taller, los cuales
eron realizados durante mi estancia en Barcelona, donde
tudié litografia en la Escuela de Artes y Diseno con los
aestros Daniel Argimén y Anna Comellas entre 1997 y
394, asi como en un curso de un mes de duracion al cual
isti en el Tamarind institute en Albuquergue, Nuevo
exica, con el maestro |eff Sippel durante el veranc de
397, En este 0itimo, el Instituto nos proporcioné a tos
umnos participantes una actualizacion de la informacion
ntenida en el 781, que no habia sido publicada todavia. Por
ta razdn, cuando haga mencion de los mismos me referiré
las “notas de taller” de los mencionados cursos. Por Gltimo,
tomo para complementar fa informacidn los comentarios
schos por algunos maestros litdgrafos en México, a los
1ales nombraré en su caso particular,
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Céme funciona [z litografia
fe)

El proceso litografico es el resultado de una reaccion quimica
ocasionada por el contacto de ctertos materiales grases con otros
acidos sobre una piedra calcarea, misma que al recibir dichos
componentes también entrard en reaccién quimica, lo que
posibilitard que la piedra retenga la grasa y al mismo fiempo la
humedad de los materiales, delimitando asf las zonas diferenciad.
La piedra litografica estd compuesta en su mayor parte (94-98%)
carbonato de calcio y una pequefia parte de otros minerales com
el diéxido de carbén, silicic, fietro, manganeso v oxido de alumi-
nio. Debido al pequefisimo porcentaje de impurezas quimicas
puede adsorber grasa con igual afinidad. A este respecto, Garo
Antreasian afirma ;

«El fenémeno de fa adsorcién es un proceso en el cuaf una
sustancia liquida o sélida (como |2 goma arabiga) se adhiere a ou
s6lida por atraccién molecular, Generalmente {a capa del materiz
adsorvido se agarra con tzl fuerza que no puede ser quitado con
algan liquido con el cual naiuralmente se disolveria. La goma
ardbiga, asi como la grasa contenida en los materiles litograficos
son buenos adsorventess’,

Los materiales con que se dibuja en la piedra litografica estan
compuestos de cera, grasa, goma faca y negro de humeo, fundame
talmente, Donald Saff v Deli Sacilotto presentan la {6rmula actual
del tusche sélido, afadiendo que es practicamente la misma que
publicd Senefelder en 1818:

Cera - 8 partes

Sebo - 4 paries

Jabén - 4 partes

Laca - 4 partes

Negro de humo - 2 partes

' Garo Antreasian vy Clinton Adams, Tamarind Book of Lithography, Art ar
Technigues, Nueva York, Tamarind Workshop and Harry N, Abrams, 197
p. 270,



1 donde la utitidad de cada uno de los materiales es | siguiente:

“el sebo y la cera son ambos muy resistentes al dcide v dan al
tusche su necesarta cantidad de grasa, La laca, también resistente al
acido, imparte dureza a los crayones (este mgrediente es omitido en
los crayones mas suaves) El negro de humo da color a la mezcia
para gue se pueda ver facilmente la imagen dibujada y el jabsn
emulsiona iz mezcla ademas de contener un ingrediente grasoso
activo™

tos mateniales se adhieren con gran fuerza al grano de la piedra,
anteniéndose estables en &l una vez que ha sido procesada
ediante un bafic de goma arabiga mezclada con acido nitrico. La
imbinacién de estos tres factores, composicion de la piedra,
aterial graso con el que se dibuja y solucién de goma arébiga y
ido nitrico, hace que se genere una reaccidn quimica que se
anifestara de dos formas®:

1. Las grasas de los materiales con los que se dibuja se
convertiran en Acidos grasos y éstos, en combinacién con el
calcio de la piedra, formaran jabones insolubles que seran
muy receptivos a las tintas grasas. Es decir, atraeran la grasa
de {a tinta en las areas dibujadas.

2. Las superticies sin grasa (areas blancas} que oniginalmente
son carbonato de calcio se convierten en arabinato de calcio
al entrar en contacto con la goma arilnga, hacrendo el pape!
de una pelicula adherente. Esta pelicula de goma tiene ja
proptedad de mantener la superficie de la piedra
moderadamente himeda cuando se mofa con agua, lo gue
traerd como consecuencia ia repulsion de la grasa conienida
en la tinta. Es decir, las dreas no dibujadas, blancas, atraeran
el agua v rechazaran la tinta.

Jonald Saff v Deli Sacilotto, Printmaking, History and Process, New

sey, Harcourt Brace Jovanovitch College, 1978, p. 212

omade de notas personales en el talier de htografia de la Escuela de Artes
Thisefio, con [og maestros Daniel Argimon v Anna Comellas, Barcelona,
01-1994.
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Manteniéndese con esto una delimitacién marcada entre las zons
dibujadas y las zonas no dibujadas. Esta refacion, si se ha hecho
adecuadamente, puede permanecer estable mucho tiempo, perm
tiendo realizar un tiraje considerable,

Las piedras [itograficas, fos dcidos y materiales litogrdficos
Garo Antreasian comenta que “aungue muchos materiales podria
ser acondicionados para imprimir litograficamente, como el vidri
el marmol, no hay ninguno como la piedra que se obtiene en las
minas del distrito de Franconia, cerca de Solnhofen, Alemania”s. 5
piedras de grano muy fino, de gran pureza quimica v de excelente
calidad para la imprenta. Cabe mencionar agui, que existe un
vacimiento de piedra litografica en Tlayua, Puebla, que redine casi
mismas caracteristicas de composicién de calcio que las halladas e
Alemania, aunque contienen una gran caniidad de veta que afecta
muchas veces [a superficie de la piedra y por tanto conjorman una
desventaja. Litograitas hechas con estas piedras se exhibieron dura
el mes de septiembre de 1998 en la biblioteca de la Escuela Naciol
de Artes Plasticas bajo el titulo de la exposicidn Las piedras
litogréficas de Tlayua, presentada por el Instituto de Geologia, el
Museo de Geologia y Universum, de la UNAM.

También encontramos las investigaciones hechas por Per Anderson,
litdgrafo sueco radicado en Jalapa, Ver., quien desde 1998 ha experi
mentado con marmol mexicano v obtenido excelentes resultados.

La piedras litograficas tienen una textura porosa, compacta y de
grano muy cerrado. Se cortan en lajas y se pulen finamente para
dejar su superficie periectamente lisa y plana. Su grueso varia ent
los 7 y los 10 ¢m.

Una buena piedra no debe ser ni muy suave ni muy absorbente, 1
muy dura. El tipo de grano que tengan hard que una de estas

* Garg Angeasian y Clinton Adams, Op. ¢it, p. 262 Para méas informacié
sobre las caracteristicas de las piedras litcpraficas se puede consuitar a J.
Zapater y }. Garcia Alcaraz, Manual de litografia, Barcelona, Clan, 1993,
pp. 23-25 v a Donald 3aff v Delr Sacilotto, Op. cit, pp. 210-211.

= Ver comentarios al respecto hechos en lz parte final del capitulo 1 de e
investigacion.



racteristicas predomine. Las de grano grueso serdn més blandas y
4s absorbentes, mientras que las de grano fino y compacto haran
ie sea una piedra mas dura. Las podemos diferenciar por su color,
cual indica su grado de dureza y calidad: los colores de las
edras abarcan una gama que va del gris oscuro al beige ¢ amarillo
aro. Mientras mas tonalidad gnis ¢ azulosa tenga serd de un grano
as fino, mas cerrado v por tanto méas duro, con lo cual costara

as trabajo granearla pero a su vez tendra mavyor fidelidad en la
produccion de grises delicados; mientras mas se acergue al color
narillento serd de un granc mas abierto v mas blando, por lo que
4 mas facil granearla pero menes conveniente para dibujar, pues
s dejard un punteado blanco en las tintas planas v serd menos
ta para reproducir tonalidades muy sutites. Sin embargo las
imeras de 1a gama resuitan muy oscuras para dibujar v muy
sadas; 1as gris medio son las optimas para la litografia, las gris
aro estan compuestas de un gran porcentaje de impurezas y son
4s blandas, por lo que se pierden muchas calidades del dibujo. Y
s blancas son las méas blandas y las peores. Tienen muchas
purezas, pero sitven muy bien para dibuios a pluma v escritura,
decrr, sin medios tonos®

demas del color, podemos encontrar impurezas como las marcas de
rro, en forma de bandas de color gris o sepia, pero éstas no interfie-
n en las propiedades litograficas de la piedra. También podemos
wcontrar cristales de cuarzo, los cuales molestan y no atraen grasa, v
gunas veces pedemos encontrar marcas de fosiles marmos, los cuales
ydemos ignorar, si el trabajo no es muy complicado

cioas ¥ materiaies Gioprifices

) téenica utilizada en el proceso Hitografice ha variade muy poco
sde que fue descubierta por Senefelder, hace dos siglos. Por lo
neral se utiliza una solucion de goma arabiga mezclada con unas
tas de acido nitrico (un 0.5% aproximadamente) v se puede
mmentar su proporcién para lograr una solucion mas fuerte, segin
zona del dibujo que se quiera acidular. £n la presente investiga-
4n se le llamara goma dcida a esta soluciéon”. Respecto del acido

Saro Antreastan y Clinton Adams, Op. cif, pp. 263-264,
También denommaremaos asi a ta solucién utilizada para 1dminas de
uminic. (véase la p. 27).
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nitrico se encontrG que “actiia como catatizador de la soma arabi
y cambia la superficie de la piedra de carbonato de calcio a nitra
de calcio. Puede usarse para contraacidular o resensibilizar la
superficie de la piedra cuando se le mezcla en pequefias cantidac
con agua.”®

Los materiales litogrificos con los que generalmente se dibuja en
piedra son’;

Lapices v barras, que vienen en diferentes grados de dureza, del 1
al 5: duros para tonos suaves y ligeros, v los blandos para tonos
densos y oscuros; tinta para dibujar {iusche) soluble al agua o al
solvente, para aplicarse con pincel u otros instrumentos que nos
permitan dibujar aguadas; tinta autogréafica, para aplicarse con
plumillas metalicas para escritura y para trazar lineas finas. Todos
estos materiales fabricados expresamente para el dibujo litografic
contienen grasa ¢ jabon en forma de 4cidos grasos, combinados
con pigmento, que normalmente es negro de humo. Esta combin:
cién por su naturaleza tiene capacidad penetrante en la piedra,
pero la cantidad de grasa contenida en cada uno de estos materia
varfa de una marca a otra. Conviene hacer unas pruebas previas
con cada material para conocer su grade de reaccién y penetraci
en la piedra.

También se puede usar algunos matenales grasos que podemos
adaptar para el dibujo litografico, como son las ceras o crayolas,
crayones al 6leo, la grasa para zapatos e incluse, algunas marcas
bolfgrafo, pero al igual que los otros matenales, se recomienda
probarlos primero.

Ribuje v procesado de la piedra: téondca tradicional,

Los pasos a seguir en el proceso de dibujo y acidulado de la piedra s
bastante meticulosos v repetitivos. En general varian un poco de taile
a taller, pero el propésito de aplicar grasa o humedad es el mismo. E
procedimiento seguido en varios talleres litograticos es el siguiente:

& Donald Saff v Deli Sacilotte, Op. cit, p. 217.

7 Tornado de notas personales en el taller de Iitografia de la Escuela de
Artes y Disefo, con los maestros Damel Argimén y Anna Comelias,
Barcelona, 1991-1994.



. Granear ia piedra (con carborundo, con arena u oiro material
abrasivo). Con ello se frota la piedra litografica, va sea con
otra piedra mas pequefia o con borriquete, un herramienta de
metal y muy pesada que frota la superficie de la piedra, en
movimientos giratorios o en forma de ocho. Fl resultado sera
limar la capa superficial de la piedra abriendo el poro o
grano para hacerla sensible a la grasa nuevamente,

2. Dibujar con materiales litograficos sobre la piedra.

3. Rociar una capa de resina y una de talco sobre el dibujo.
Quitar el exceso con un trape de algoddn y dejar una capa fina.

4. Acidular con goma dcida; goma arabiga con 0.5% de 4cido
nitrice®, Quitar el exceso con una manta de cielo y dejar una
capa fina.

. Dejar secar durante 12 horas.

. Lavar con aguz vy esponja

. Engomar con goma arabiga: quitar el exceso con una manta
de cielo y dejar una capa fina.

. Secar

. Lavar el dibuzo con aguarras v unas gotitas de asfalto o
chapopote.

10. Quitar el exceso con un trapo o estopa.

1. Mojar con agua y esponja

12. Subir* el dibujo con tinta de transporte™ ™ vy rodilio de cuero

13. Resina y talco

14. Segunda acidulacion’: goma dcaida. Dejar una capa fina.

15. Esperar un rate: unos 15 min. es suficiente.

16. Goma arabiga: Dejar una capa fina vy deiar secar.

i

~1 O

=21

O

La forma més prictica de conseguir esta proporcidn es mezclando un livo
s goma ardbiga con 5 ml. de dcido nitnco.

Por subir nos refernimos a entintar con ¢l rodilio hasta que tome su nivel
rrecto de tinta

* Tinta de ransporte o tinta de montar s una tinta de composicién muy
asosa sin secante. Se apfica con ef rodille de cuerc v en ocasiones s fa
1sma que se utihiza para imprimir, Una marca conocida es la Charbonnel,
10ir 2 monter”,

Tanto el Tamarind como Donald Saff y Del Sacilotto recomiendan una
sunda acidulaciéon para reforzar ias reacciones quimicas de atracaién v
chazo de la tinta asf como del fendémeno de adsorcion de la goma. Véase
aro Antreasian y Clinton Adams, op. cit, pp. 273-271 y Donald Saff y Debs
cilotto, Op. cit, p. 208.
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17. Limpiar la tinta con aguarras. Puede llevar también un fogu
de tinta de impresion o de chapopote. Esto ayudara a
estabilizar la relacién agua-grasa durante el tiraje.

18. Humedecer con agua y esponja.

19. Tinta de imprasién y rodillo.

20. Imprimir

También se ha ohservado que el procedimiento seguido en algunc
talleres de México se abrevia un poco, omitiendo el uso de tinta
transporte v la segunda acidulacién, con lo que, después de lavar
dibujo con aguarris v chapopote, se procede a entintar e imprimi
humedeciendo la piedra previamente, También el criterio de deja
una capa fina de goma &cida o arabiga varia de taller a taller. La
razén por la que se recomienda dejar una pelicula fina de goma ¢
porque en ocasiones, cuando se deja una capa muy gruesa, ésta
puede variar en los grosores, seg(n se aplique, Jo que puede caus
una acidulacién irregular, dejando rayas o desparfectos indeseadc
en el dibujo. Lo importante es, ¢n todo caso, comprender los
fundamentos del principio litografico gque son los que no cambian
el resto de los pasos en el proceso pueden variar de acuerdo con
condiciones de cada taller.

Guardado de Iz piedra
Si después de imprimir se quiere guardar la piedra para volver a
imprimir en otra ocasién, se deberd proteger el dibujo de la siguie
te manera:
1. Humedecer con esponta
. Quitar la tinta de impresién con aguarrds.
. Humedecer con esponja.
. Aplicar tinta de transporte con rodillo.
. Secar.
. Capa de talco
. Goma arabiga: capa fina.

B o bho

~ooh Ln

Litografiz en l1dmina: {as técnicas contemporineas

A diferencia de lo escrito sobre la litografia en piedra, poco se ha
registrado acerca del uso de laminas de metal, aungue su uso se
haya extendido entre los talleres de litografia artistica desde hace



:cadas. Garo Antreasian asi como Donald Saff y Deli Sacilotto son
zunos de fos pocos que han escrito sobre este tema. A reserva de
le en el primer capitulo de esta tesis se habla sobre |2 historia de
fitografia en metal, a continuacién se exponen, de manera
sumnida, algunos datos que nos pueden servir como base para
tender 12 historia de la litografia en metal.

litografia en 1dminas de metal ha sido utifizada desde sus

imeros tiempaos. El uso de zinc se menciona en los escritos de
nefelder desde 1818 y posteriormente por numerosos litdgrafos

| Inglaterra, Francia y Alemaria. El aluminio, cuyo descubrimiento
e posterior, se introdujo al sector de artes graficas en 1891, Sin
nbargo, aungue la litografia en metal se practicé con cierta
iduidad, no consiguié extenderse verdaderamente hasta que se
venid la rotativa a vapor offset en 1895. La prensa rotativa junto
n la placa litografica de metal revolucionaron fa industria de las
tes graficas y rapidamente desplazaron el lento e incémodo

oceso de impresién plana con piedra. Desde entonces a litografia
y metal ha tenido mucho mas aplicacion en la industria editorial
e en [a impresidn manual de los artistas [itégrafos; las

bsecuentes mesoras de las placas, quimicos v téenicas de proce-
miento han provemdo de la industria del offset y se han enfocado
responder a las necesidades de la impresion comercial®. Por su
rte, fa litografia manual o artistica siguid trabajando
ayoritariamentie con piedras litograficas, aungue también se hizo
imirn trabajar con placas de metal en algunos paises como

ancia y Cran Bretafia, muentras que en los i, UU. esta practica no
hizo muy popuiar entre los artisias noreamercanos, a excepcién
 una breve expenimentacion hecha en los afios treinta por Jean
arlot, en que se propuso experimentar con una prensa Multilith v
ord sacar un tiraje litografico de 3,000 ejemplares en la Florence
ine School de Nueva York" . Posteriormente no fue sino hasta
ediados de este siglo cuando se hicieron verdaderas investigacio-
s litograficas sobre placa metdlica. Lo que pasaba es que habia
ca informacion disponible para controlar adecuadamente el

Caro Antreasian y Clinton Adams, op. ait, p. 123,

Clinton Adams, American Lithographers T900-1960, Albuguergue, The
iversity of New Mexico Press, 1983, p. 147. Para més detalles véase el
pituto 1 de esta Investigacion.
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proceso en las placas metalicas, por lo que se practicaba poco es
técnica.

La necesidad de perfeccionar los procesos en lamina de metal pa
impresién manual fue reconocida desde el principio por el proye
del Tamarind en los afos sesenta, debido a [a relativa escasez de
piedras litograficas de alta calidad; se pensé que el future desarrc
de la litografia para los artistas se mantendria muy restringida, a
menos de que se perfeccionara un sustituto de superficie de
impresidn, por lo que se hicieron investigaciones donde se recab.
ron datos técricos existentes dentro de la industria del offset que
han hecho posible una mejor comprension de ta quimica funda-
mental det metal y que han side de gran ayuda para la introducci
de materiales y procesos mejorados para la impresion manual.

Respecto al uso de |aminas de metal para [itografia en México, é
comenzd a principios de los afos setenta, cuando se publicé el
libro editado por el Tamarind Institute vy llegd a nuestro pais, el
Tamarind Book of Lithography. Algunos maestros impresores
empezaron a experimentar las técnicas propuestas por este libro,
adaptandolas a su manera de practicar la litografia hasta entonce:
segtin sus intereses artisticos. Radl Cabello fue uno de ellos, asi
como José Luis Farfas v Javier juarez. Desde entonces han aiferna
su trabajo litografico sobre piedra y sebre metal, aunque pocos
maestros litbgrafos se han dedicado a Ia prictica de esta Gltima,
pues la mayoria de ellos trabaja scbre piedra, pero atin asf no se
deiado de practicar en estos treinta anos. Actualmente el taller L
Parota, en Colima, esta abriendo su produccién a la litografia en
metal, por lo que podemaos esperar que otros litdgrafos v artistas
incorporen a su trabajo el uso de la lamina de metal.

Generalidades sobre a H{ografia en aluminio

Aunque los principios de la litografia en metal son basicamente
similares a los de la litografia en piedra, aquellos requieren de
diferentes procedimientos para el dibujo, procesado e impresion.
Los dibujos sobre metal deben ser tratados quimicamente con
soluciones distintas de las utilizadas para piedra. El trabajo proce
do se imprime an la prensa manuat de la misma manera que con
piedra, aunque, dado que la lamina de metal es tan delgada, deb
alzarse la cama de la prensa sobre una piedra o un soporte de me



e permita alcanzar el rasero de la prensa. También hay que decrr
¢ las impresiones hechas con taminas de metal difieren sutifmen-
de aguellas hechas con piedra debido a las diferencias de grano

las dos supetficies.

se dijo que desde sus inicios el zinc fue el material empleado

ra hacer litografia en metal; la industria del offset proporcioné

sta 1a primera mitad de este siglo las lammas de zinc, pero
nforme se fue desarrollando la industria del offset el aluminio ha
stiturdo a aquel hasta hacerlo desaparecer en la actualdad, por lo
e hoy se manejan exclusivamente ldminas de aluminio en el
arcado, la mavoria de ellas en presentaciones recubtertas para usc
tografico destinadas a la impresion comercial, Sin embargo,

javia se pueden encontrar en México proveedores de laminas de
aminio sin emulsionar, asi como algunos servicios de regraneo,
nque estos Glimos han disminuido en niimero vy tienden a
saparecer” . Por esta razon nos abecaremos en [a presente
vestigacidn a hablar de ia litografia en aluminio, haciendo

nision de lo que en afios anteriores se hizo sobre lamina de zinc.

R s e, R e

Ferencias ende 17 medva v s HEminas de meld
s piedras litograficas y las laminas de metal difierer en varios
ntidos:

Ver hista de proveedores de México DF, en el Anexao 2, al final de esta
sestigacion,

La ldamina debe colocarse sobre una
miedra btogrdfica o una base metdhica
para alcanzar fa altura ded raserg

&1
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* Las laminas de metal son faciles de obtener, son de precio
modesto y pueden ser reutilizadas varias veces si se regranean

* Las ldminas de metal son ligeras y debido a su poco espesor
requieren de poco espacio para su almacenamiento.

* Los materiales para su procesado son ligeramente mas caros qgu
para la piedra, aunque la preparacion de la limina no es mas
compleja ni ocupa mas tiempo.

+ Las |aminas son dtiles si se usan junto con la piedra en un trab:
de impresidn a color. Por ejemplo, ciertas imagenes para una
impresion a color se puaden dibujar en Jamina v otras en pied;
A falta de piedras, el uso de taminas de metal permite un mayc
nimero de proyectos simultaneos.’”

La mayor diferencia fisica entre [a piedra litografica y fa lamina de
metal es fa falta de porosidad natural en la lamina. Esto se puede
demostrar graneando para borrar una imagen de una piedra. Al fin
del trabajo se habra rebajado de la piedra una capa equivalente al
espesor de una ldmina de metal, lo que haria pensar que una imag
penetrada en una lamina de metal apareceria del otro lado de la
larmuna, v este no es el caso; la penetracidn de grasa en una lamina
de metal es tan ligera que la delgada lamina puede ser regraneada
redibujada varias veces. Debido a la falta de porosidad, ambas
peliculas de grasa y de goma acida son menos seguras en laminas
aluminio que en la piedra. 5i no se hace un tratamiento gquimico
adecuado la |Amina tendera a tapar la imagen y a engrasarse.

El graneado de las 1aminas de metal compensa de alguna manera
falta de porosidad. H grano producido sirve de base para las drea
blancas v de imagen ademas de aumentar el &rea de la superficie
la lamina. De esta manera los diminutos recovecos del grano
permiten la retencién de humedad en las areas blancas durante r
tiempo que de otra forma seria imposible. Aftadido a esto, el
graneado de las laminas de metal permite —como sucede en la
piedra— la gradacién tonal del dibujo. Debido a que el proceso
graneado es diferente que en la piedra, el grano de la lamina es r

2 Garo Antreasian y Clinton Adams, op. cit., p. 124.
B dem, p. 124.



ofundo, mas crispadoe y mas uniforme, impartiendo un caracter
titmente diferente a los dibujos hechos en metal.'?

s placas de aluminic se surten en muchos tamafios v calibres
niorme a los diferentes tipos de prensas comerciales de offset
gunas placas ya traen los lados agujereados para sujetarse a las
ensas pequefias. Estas son menos deseables para impresion

anual ya que Tas oritlas tienden a curvarse al ser manipuladas o

n propicias a acumular tinta durante la impresidn. Tanto unas
mo las otras deben comprarse sin los agujeros o habra que cortar

tira compieta antes de dibujarlas y procesarlas. En cuanto al
mafic de ias 1aminas, dehe anrr\xnnarcn o mag pgsibie a log

TGS, MDD SO s

manos de las predras del taller, ya que estas muchas veces sirven
> soporte en la prensa y en ta mesa de procesado.

isten diferentes grosores de las laminas de metal que van desde el
Itbre .012" para las laminas gruesas hasta el .0035” para las
tpadas’® . Algunas veces las laminas de metal se curvan durante el
oceso de impresion manual. Fste es menos un problema de grosor
e de 1a tension producida en la superficie por granear la lamina
 una sola direccion. Se pueden mandar regranear por el reverso
ra ast distribuir la tensidn y reducir 1a tendencia a curvarse.

s T a‘ 1w
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icios, solveries v mazcias vsadas on e Wografia en sluminke
S componentes baszcos usados en 1z litografia en aluminio segdn
método utilizade en el Tamarind institute, sor:

 goma arabiga, el mezcla dcida (la mezcla de acidos para
ocesar la piedra), el asialto v la goma laca compuesta.

. goma ardbiga - Una goma es una savia endurecida que segregan
versos arboles v arbustos. Es insoluble en alcohol o en esencia de
*menting, pero s se disuelve en agua adquiere una consistencia

ihidem. Sobre este aspecto se puede consultar también a Richard Vicary,
anval de Iitografia, Madnid, Hermann Blume, 1986, pp. 43-44.
investigacian personal con los proveedores de {aminas de alummio en
axica, R
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gelatinosa. Todas las gomas son bastante hisgroscépicas, es decir,
tienen tendencia a absorber |a humedad atmosférica, lo cual es i
atil para el proceso litogrifico’®.

La goma arabiga es proveniente de las acacias y se obtiene de
varios arboles que crecen en Asia tropical, Africa y Australia; es u
goma que al entrar en contacto con €l aire se solidifica, presentar
do formas irregulares de color amarillo palido o incoloro de tama
variable y al entrar en contacto con agua nuevamente se disuelve
indlandose un poco vy formando una solucidn viscosa de reaccién
acida que se denomina disolucién colotdal. La goma arabiga, cor
todo coloide se comporta come buen absorbente. Se utiliza come
elemento base en todo proceso litogratico'” . Al estar disuelta en
agua tiene poca durabilidad, formando hongos, y esto se acentiia
se le guarda en un recipientie cerrado. Para evitar esa fermentacié
de la goma, se pueden anadir unas gotas de éter o unos clavos de
olor. También se puede usar la goma arabiga preparada que vend
algunas casas comerciales, como la Casa Sanchez o Graficolor*,
que tiene una gran durabilidad, ain manteniendo el recipiente
tapado.

La goma arabiga convierte las zonas sin imagen en zonas
hidrofilicas (que atraen agua), desensibiliza esa area y por lo tant
rechaza la grasa. La goma se adsorbe en el grano de la piedra, es
decir, se adhiere a él y no se puede guitar con agua. Protege a la
predra o placa de la abrasién causada por el rodillo y el rasero de
prensa. Su pH debe ser entre 4 y 4.5 0, 3i se prefiere usar una gor
ar&biga neutra, como la que venden ya preparada, su pH debe ser

Los Acides - El dcido nitrico es raramente usado para litografia en
placa. Su contacto con el aluminio o el zinc produce una oxidaci
dafina para el proceso litogrfico.

'® Donald Safi v Deh Sacilotto, op. cit., p. 216

7 Tomado de notas personales en el taller de htografia de la Escuela de
Artes v Diseno, con los maestros Daniel Argimén y Anna Cometlas,
Barcelona, 1991-1994

* Ver hsta de proveedores de México DF, en el Anexo 2, al final de esta
investigacion,



y mezcla que se usa para aciduiar placas metalicas es ef TAPEM
annic Acid Plate Fich Mixiure, por sus siglas en inglés) y en
jelante llamaremos mezcla 0 goma dcida . Se prepara en un
cipiente con tapa v dura bastante. Se debe revisar su pH una vez
fes para ver si no ha variado. Si esto sucede se puede anadir
ma arabiga para nivelar el pH al rango de 2.3 2 2.5. Sus
oredientes son':

Proporciones de la mezcia dcida (TAPEM)

Sistema
arnericano Sistema decimal
1 1 1/2 1/4 178 116 1/32
proporcidn | proporcién | praporcidn | proporcion | proporaidn | proporaidn | proporcién
oma ardbiga | 76 oz 2500 mi. 1250 mi. 625 mi 312 ml 156 mi. 80 mi,
cido tinico 42 oz 1250 ml. 625 ml. 312 mi. 157 ml. 79 mi. 40 ml.
crda fostarico| 1 oz, 30 ml. 15 mi. 7.5 mi, 3.8 ml. 1.9 mk. 0.8 ml.

cido ténico - Es un acido muy suave. Permite adsorber mejor la
yma arabiga, pero si se carece de él se puede usar sdio goma
abiga y dcido fosforico. Al respecto, Lynne Allen escribe: “Se ha
mostrado que el dcido tanico es superior al acido fosférico como
sente en la adsorcion de la goma™?.

cido fosforico - No es tan fuerte y activo como el acido nitrico;
tha mas lento que éste y por fo tanto no es abrasivo, asi que no
1y (ue usar resina para proteger 1a placa. Segan Saft, también se
sede afiadir unas gotas de este acido en fa fuente de agua para
rudar a desengrasar durante [a impresién® . La experiencia en
fler indica que en todo caso es preferibie afiadir un poco de goma
abiga al agua, puesto gue la acidez de ésta es suficiente para
antener desengrasada la placa, en cambio, afadir unas gotas de
“ido al agua puede suponer un riesgo para la Jamina. En todo
150, conviene ser precavidos con la fuerza del 4cido fosférico,
Ingue se trate de un 4cido suave.

Garc Antreasian y Chinton Adams, ap. ¢it, p. 72 y Donald Safi y Deli
cifotio, op. Cif, p. 217,

Lynne Allen, “Alurmimum Plate Lithography”, en The Tamarind Papers, a
wrnal of the Fine Print, Albuguerque, Tamarind Institute, 1988, vol. 11, p. 72.
Donald Saff y Deli Sacilonto, op. crg, p 217.
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Segiin el tipo de material que se utilice en la placa (lapiz litografi
fusche con diferentes solventes, barras, etc.) se usaran diferentes
concentraciones de mezcla dcida:

1/4 mezcla dcida  +  3/4 Goma ardbiga (G.A} liamado “1/4" pH 3.5
1/3 mezcla dcida  +  2/3 G.A. tamado “1/3" pH3 3
1/2 mezcfa dcida  + 12 G A llamade “50/50" pH 3.0
23 mezcladcida + 1/3 G A llamado “2/3” pH 3.0
Y4 mezcladcida + 1/4 G A llamado “3/4” pH 2.8
TAPEM pH 2.3 - 2.8

Beitin de Judea*' - Su nombre proviene de los yacimientos antigu
de este material hallados en el valle del Jordan. Fs una resina {4sil
sélida en frio, viscosa en caliente e insoluble al agua. Es complete
mente soluble en aguarras o petrélec. Tiene un alte contenido de
grasa v se utiliza para reforzar [a relacion de grasa en la piedra o |
lamina, sobre todo cuando se trata de rescatar zonas oscuras que
han subido lo suficiente. Su presentacién viene en polvo v se
disuelve en solvente al calor del bafio maria.

Asfalto o chapopote - Es un betin artificial proveniente de una
mezcla de hidrocarburos. Tiene [a misma funcién que el betin de
judea, es decir, sirve para reforzar la relacién de grasa en la placa
Hay diferentes variedades de asfalto, unas mas duras que otras?,
pero el gue se encuentra en México, el chapopote, es un poco
menos grasoso que el betdn. Su presentacién viene en trozo v se
calienta al bafio maria con aguarras para hacerlo liquido con una
consistencia espesa.

 Tomado de notas personales en el taller de htografia de {a Escuela de
Artes y Diseho, con 1os maestros Damiel Argimdn y Anna Cometlas,
Barcelona, 1991-19%4.

22 Ralph Mayer, Materiales y técnicas def arte, Madrid, Tursen-Biume
Ediciones, 1693, p. 611.



yma laca compuesta - Es una mezcla de soma laca {diluida en
-ohol], pintura de esmalte sintético (no importa el color} y
uarras, en una proporcién de 1/3 de cada uno. El uso de laca
mpuesta liene el objetivo de proteger los grises para que no se
emen o stiban demasrado a negro, pero requiere de cierta
actica para aplicar fa capa correcta. Conviene preparar en
quefas cantidades pues su consistencia cambia con el tempo y
s ingredientes se separan, por 1o que también se recomienda
itarla bien antes de aplicar v esparcir con movimientos rapidos
n un trape humedecido con aguarrds para que la laca corra mejor
bre la placa y deje una capa delgada y uniforme. Dejarla secar y
spués calentarla en una homilla o con soplete para que se

ueza” y quede bien adherida al grano de la placa.

op biack - Es una mezcla de ires elementos muy grasosos:

tta Charbonnel “Noir a monter’s
UArTas O aguarras sintético > 143 de cada uno

apopote o betin de Judea

lventes®

Uarras ¢ aguarras sintético — Se usa para quitar el material
ografico ltusche, |apiz, etc.)

inner - Se usa para quitar el toner de |2 |dmina

- 120 - Solvente de offset para limpiar la manta v los rodillos de la
aquina. En México encontramos una marca importada, “Vam”. La
nden en Casa Sanchez®  In combinacian con el Salicilate de
otifo remueve facilmente el toner de la placa.

iiciiato de metilo - Es un aczite analgésico usado para dolores
uscuiares, que venden en kas droguerias {en México, en la
ogueria Cosmopolita). En combinacién con ef V-120 remueve el
ner de la placa.

etona - Sirve para quitar el toner de [a placa, en caso de no tener
120 v Salicilato de metilo.

eite de Canola - En México se encuentra como aceite vegetal
apullo”. Este aceite se mezcla con agua en partes iguales (1/1). Es

Tornado de notas personales de taller de litografia del Tamarind Institute,
n el maestro Jeff Sippel, Albuguerque, julio de 1997 v complementé la
ormacion con i experiencia personal en México,

fer fista de proveedores de México DF, en el Anexo 2, al final de esta
vestigacion.
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excelente para limpiar redillos, tinta, placas, manos, etc. Sirve com
sustituto de aguarras, especialmente si se es alérgico a este solvents
Petrdleo - Excelente solvente para limpiar roditlos. Ayuda a cons
varlos sin resecarlos.

Ei pH en iz fitografia

El pH de una solucidn quimica es la medida de su relativa acidez
alcalinidad, la cual depende de su disolucion con el agua. Sabier
do que una solucifin se comporta con su maxima eficiencia en
litografia a un pH especifico, se puede medir el pH de ésta para
usarla con confianza y certeza. Esto es particularmente important
en las soluctones usadas para litografia en 1amina, pues el grado
tolerancia entre la relativa acidez o alcalinidad es menor que el
referente a la piedra. Para poder medir el pH de una solucion se |
asigna un valor numérico segiin su concentracion de hidrogeno y
de hidréxido mediante una formula matematica, donde a mayor
concentracion de iones de hidrdgeno es mayor fa acidez v 2 may
concentracion de iones de hidréxido hay mayor alcalinidad. La
escala va del 0 al 14, siendo el valor 7 el neutro. Las soluciones ¢
pH comprendido entre el 0y el 6 son acidas y las gue van del 7
14 son aicalinas?; la forma de medirio es por medio de los pape
reactivos de pH que venden en las droguerfas o en las farmacias
especializadas.

Dibujo de fa ldmina de aluminio

El afuminio es un metal que al entrar en contacto con el oxigeno
produce éxido de aluminio sobre su superficie. Cuando una tami
sale de la maquina graneadora, la mayor parte de la oxidacidn
ocurre en los primeros segundos y después disminuye con ¢l
tiemnpo. St se deja una [amina sin proteccién (que puede ser un
papel que cubra toda la placa), producird esta oxidacién al estar
expuesta 2 la humedad y acidez del ambiente; pero si las placas
recién graneadas se guardan con una proteccioén apropiada,
normaimente no presentaran estos problemas® . Tanto el Tamarin

** Garo Antreasian y Clinton Adams, op. cit, p. 268.

# Varios autores, Tamannd Notes, texto compiementario al Tamarind Bo
of Lithography, escrito y foiocopiado por ¢f Tamarind Institute, sin editar,
1994, p. 35.



ok of Lithography como otros libros gue tratan el tema de la
grafia en lamina editados en los afos setenta®®, recomendaban
wsibilizar las 1aminas de aluminio antes de empezar a dibujar en
as para remover el oxido de aluminio producido por la placa y
lveria sensible a la grasa. Sin embarso, las investigaciones
steriores Hevaron al Tamarind Institute a 1z conclusién de que
jar una pelicula delgada de dxide de aluminio en la placa es
seable para alcanzar una sensibilizacién adecuada? , y solamente
-omienda la sensibilizacion de la lamina en caso de que ésta no
va sido protegida al guardarse y exista la sospecha de que tenga
exceso de oxidacion o no sea sensible a la grasa. Para ello se

2 una solucion de contraacidulado o senaibilizacién para alumi-
)

, que puede consistir en una de las siguientes mezcfas™:

0 ml. de acido fosforico
> trtros de agua

¢ ml. de acido acético
2 litros de agua

be mencionar aqui que debido al excese de oxidacion y residucs
} proceso de regraneo en México, sf se acostumbra sensibilizar Ja
nina de alummio. La mezcla que se usa para ello es ligeramente
s suave que fa utilizada en el Tamarind Instrute:

ml. de dcido acético
litro de agua

ialquiera de las solucicnes arriba indicadas se usa de la misma
'ma: Aplicar una de estas dos soluciones en cantidad abundante
bre la lamina y moverla con un algodén o una brocha durante un
nuto; enjuagar con agua limpia, escurrir, sscar con un papel
lucién y después con un ventilador para evaporar los restos de
medad.

vie refiero a: Jules Heller, Printmaking Today, Nueva York, Holt, Rinehart
d Winston, 1972, p. 79 y a Donald Saff v Deli Sacitotto, op. o, p, 223,
emds del mencionado Garo Antreasian y Chinton Adams, op. ¢if, p. 268.
varics autores, Tamarind Notes, op. cit,, p. 35.

ules Hefler, op. cit, p 79.
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Hay gue redondear
las esquinas de la lamina

El Tamarind Institute afiade otras férmulas de contraacidulacién ¢
contienen acido clorhidrico ¢ acido nitrico, pero no se incluyen
esta investigacion por no ser relevantes a los propésitos de la
misma. Lo que es importante remarcar es que este [nstituto advie
de los riesgos del procedimiento mencionado, que puede causar
algdn dano al grane de la placa, dependiendo de ta corrosividad
la solucién empleada, asi como la advertencia de que puede
perjudicar al grano una exposicion prolongada de la misma en |2
{amina. Igualmente menciona que la sensibilizacién puede ser
irregular st no se movid por iguai la solucién sobre la iamina®.

Por tano, el procedimiento que actuaimente sizue el Tamarind
Institute para dibujar sobre la placa es el siguiente:
1. Cortar las esquinas de la lamina para evitar lastimar el rodi
Redondearlias con unas tijeras.

2. Lavar la [amina regraneada con agua caliente abundante y
algodén, de preferencia agua corriente poniendo {a famina
sobre una superficie plana en la mesa de regraneado, para
quitar los residuos de polvo y agentes usados durante el
regranea. Mover el algodén por toda fa placa y cambidndc
por otro algodén limpio hasta que éste ya no se ensucie al
frotar la {amina. Esta accidn dura sélo unos minutos. Enjua
hien la placa, escurrirla, guitar el exceso de agua con pape
revolucién y secar con aire caliente para evaporar [0s rest
de humedad, pues si permanecen en la |dmina causaran ¢
exceso de oxidacion.

 Varios autores, Tamarind Notes, op. cit ., p. 36.



partir de aqui se puede proceder a dibujar con los materiales
dicionales litograficos (tusche, barras, lapices, tinta autografica,
c.) y también con toner de fotocopiadora. Si es asi, se debera
guir cierto orden:

1. Dibujar con toner de fotocopiadora y en su caso, si se trata de
una aguada, dejar secar.

2. Hornear con hornilia eléctrica durante unos 10 minutos para
fijar el toner.

3. Dibujar con el resto de materiales litograficos tradicionales.

1le la pena expermentar con los efectos que se pueden conseguir
manejar el tusche disuelto con agua o con aguarras, combinan-
lo con un solvente contrario, segiin sea el caso, asi como el uso
 |apices litograricos en sus diferentes durezas o la aplicacién de
ia autogréafica con plumilla; las posibilidades son infinitas.

&
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ibe mencionar aqui algunas consideraciones presentadas por
nne Allen acerca de ta acidulacion: “Se deben tomar en cuenta
atro variables: 1} el contenido de grasa en el dibujo, 2) |2 fuerza
 fa mezcla dcida, 3) el volumen {la cantidad) de la mezcla acida,
4) el tiempo que se deja la mezcla dcida en contacto con el

hujo. El caracler de éste, ya sea que se haya dibujado con

Tomado de notas personales en el taller de Iitografia def Tamarind
stitute, con el maestro Jeff Sippel, Albuguerque, julio de 14997,

lL.avado de la lamina
COon agua correnic
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crayones suaves o duros, por ejemplo, es una consideracién
fundamental. La fuerza de fa mezcla dcida determina qué tan acti
reaccionara tanto con la grasa como con el metal de la [amina. L;
cantidad es importante en tanto que el icido permanezca activo
durante mas tiempo y en mayor volumen de goma, por tanto
continuando con la liberacién de acido libre. El tiempo que [a
goma acida esté sobre la placa determinara la acidulacién: si se
deta mucho tiempo puede quemar la imagen; si se retira demasia
pronto, la imagen puede tender a cngrasarse.”?'

Por tanto, el procedimiento para procesar la placa es:

1. Definir cuales zonas de la placa tienen menaos grasa segdn «
material usado v los valores de gris a negro. Preparar tres
tipos de mezcla dcida:

100% TAPEM = Mezcla dcida normal - pH 2.5
50/50 = 1/2 mezcela dcida + 1/2 goma arabiga - pH 3.0
1/3 = 1/3 mezcla 4cida + 2/3 goma arébiga - pH 3.3

2. Talco sobre toda fa placa. Cabe resaltar aqui la ausencia de
resina. Lynne Allen explica que “debido a que los 4cidos
usados en aluminio son suaves, no se requiere resina; debi
a que ésta es ligeramente abrasiva, es mejor evitar su uso™
£l Tamarind Institute tampoco recomienda su uso en lamin
“..el tipo de &cidos que se usan son menos COrrosivos [que
los de la piedra], por lo que no hay necesidad de usar resir
que puede ravar la superficie de aluminio que es mas
vulnerable y/o el material de dibujo”*

3. Acidulacién:

a) Goma sola

b} Mezcla dcida al 50/50 sobre valores medios y dibujos con
lapices, aplicado con pincel.

¢} Mezcla acida normal (100% TAPEM) sobre zonas oscuras,

aplicado con pincel en zonas puntuales. E| foner acepta cu:
quiera de los dos: goma sola o goma acida. WNo hay diferenci
d) Ultima capa: goma sola, para homogeneizar la mezcla.

# Lynne Allen, Op. cit., pp. 72-73.
* Lynne Allen, op. cit., p. 72.
3 Tamannd Institute, Aluminium Plate Lithography, a Manual, op cit., pag.



4. Se pasa un trapo para quitar el excedente v después una manta
de cielo para dejar una capa muy fina v pareja de goma.
5. Dejar secar durante media hora.

ientras tanto, se prepara el rodille de cuero, se raspa con un
chillo para quitar la tinta vieja v se le afade tinta de transporte
eva. La tinta de transporte se va cargando de agua, polvo y
ciedad, por io que es conveniente limpiar el roditlo una ¢ dos
ces por Semana.

iga sobre la goma seca (para conseguir una capa

firme de goma). Esto es mejor que poner agua, puesto gue
con ela se disuelve la goma v se desprotegen los biancos. La
aplicacién de goma sirve también para suavizar v refrescar a
capa de gorna antertor® | Se requiere de una capa fuerte de
goma adsorbida.

2. Secar con un trape de algoddn y una manta de cielo - dejar
una capa fina de goma.

3. Aguarrds con una gotita de asfalto o chapopote. Se pasa con
un trapo para levantar la tinta con la que se dibujd.

4. Unas gotitas de salicilato de metilo v V-120 para remover el
toner. 81 no se tienen estos solventes se pueden sustiuir con
acetena o thinner.

5. Otra pasada con aguarras v trapo para dejar una capa de grasa
antes de poner la laca compuesta.

Lavado con aguarrds para
quitar ¢l dibujo

Tomado de notas gersonales en el tafler de hitografia det Tamarind
stitute, con ef maestre Jeff Sippel, Albuguerque, julio de 1997,

Lise Drost, Stone and Plate Lithography Lab Manual, Miami, Edicién
opia, 1994, p. 41.




6. Laca compuesta: pasar con un trapo y dejar una capa fina s
rayas. Agitar bien el frasco antes de aplicar v pasar el trapo
con movimientos rapidos. (Ver composicion de la laca
compuesta en la pagina 67).

Aplicacién de la laca e dseity

7. Calentar en ta homnilla unos 10 minutos. La laca cambia
ftgeramente de color, se agrisa un poco.

8. Asfalto con trapo: que tenga una consistencia espesa. Move
répido con un trapo para dejar una capa fina.
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Aplicacion de asfalto
dejando una capa degada

9. Mojar con esponja
10. Subir con tinta de transporte. Pasar el rodillo muy rapido.
Poca tinta, poca agua. El rodilio recoge el asfalto y va
subiendo la imagen.



Subido de la imagen

11. Segunda acidulacién: En este punto, Lynne Allen comenta que
*cuando se estd procesando laminas de aluminio, la primera
acidulacion es la mas importante. La segunda sirve hasicamente
para controlar |a adsorcron de la capa de goma, o las 4reas que
deban retener agua. Para lograr una dptima retencion de agua, la
mezcla dcida debers tener un pH entre 2.7 v 3 0%,

Volviendo a la segunda acidulacion se debera aplicar:

1. Coma seola

2. 50/59 con pincel sobre valores medios. Dejar actuar y
después mezciar con el resto de la goma por toda la placa.

3. Mezcla daida normal (100% TAPEM} con pincel sobre zonas
puntuales

4. Coma sola para homogeneizar la mezcla

5. Limpiar con trapo o manta de ciele para dejar una capa fina
de goma.

6 Secar unos 15 minutes. En este punto Lise Drost recomienda
dejar reposar la placa por 24 horas para estabilizar ta imagen® .

ra la impresion, se repite parte del proceso:

1. Goma sola: se esparce bien y se quita con un rapo 0 manta
de cielo, dejando una capa fina.

Lynne Allen, Op. cit, p. 72
Lise Drost, Op. cit,p 75.
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2. Aguarras y un poquito de asfalto para remover la tinta. Con
otro trapo limpio se empareja la capa de grasa.

3. Mojar con un trapo para recoger {a capa de asfalto v no ens
ciar |la esponja

4. Esponja con agua (poca)

5. Tinta de imprimir con rodilio (4 veces de varias pasadas de
rodillo cada una)

6. Imprimir en prensa

Procedimiento litografico en México

En algunos talteres de México se sigue un proceso muy parecido
para litografia en aluminio, pero omitiendo la laca compuesta v s
respectivo horneado, sing que se sustituye por una laca preparad
que se usa para offset, llamada Laca C*, ademas de que no se us:
la mezcla dcida {(TAPEM) propiamentz dicha ni se acostumbra
siempre aplicar una segunda acidulacién, sino que ésta se
recomienda sobre tado para tirajes grandes, cuando hay que
garantizar la estabilidad de la placa. En su lugar se usa goma
ardbiga y acido fosforico, en la siguiente proporcién®:

20 ml. de goma arédbiga para valores suaves Goma sua
1 gota de acido fosférico pH4-45

10 ml. de goma arabiga >para valores medios ~ Goma media

1 gota de acido fosférico pH 3-3.5

10 ml. de goma ardbiga para valores fuertes Goma fue
2 potas de acido fostrico pH 2.5

Usando para estas mezclas goma arabiga con pH neutro (7.0).
En México se consigue una goma arabiga ya preparada en

*La Laca C era un producto gue s usaba para reforzar las |[dminas de off
wrpe-on hace varios afos, pero a partir de que salieron ias [aminas
presensibilizadas se descontinué esta laca en el mercado. 5i no se puede
conseguir, habra que utilizar ta laca compuesta sugerida por el Tamanind
institute.(ver pag. 67)

® Datos obtenidos del Maestro Raitl Cabelio.



aficolor”. Si acaso se desea usar otra goma arabiga, como {a
arca Varn, que venden an Tintas Sanchez, ésta tiene un pH de

0, por lo que al hacer la mezcla acida se debe revisar el pH
sultante hasta obtener los valores indicados en las férmulas armba
encionadas.

se va a guardar la placa un rato:
1. Poner tinta con rodillo (2 veces™ ] - (puede ser tinta de
impresion)
2. Goma acida: 50/50
3. Pasar un trapo o manta de cielo: capa fina de goma v dejar

sear

se va a guardar uno o mas dias:
1. Poner tinta de transporte con rodillo (2 veces! {La tinta de
transporte no tiene secante)
2. Talco
3. Goma acida: 50/50
4 Pasar un trapo 0 manta de cielo: capa fina de goma v dejar secar,

ezndo Bntzs planag®

veces es diffcil crear una zona amplia de color uniforme, es decir,
1a plasta o tinta plana para ser utilizada como fondo de una obra.
no de los recursos para conseguir esto facilmente es el siguiente:
 uttliza la mezcla de goma laca compuesta descrita en iz pagina
. Agitar bien para que se haga homogénea la solucién. Proceder

aplicar en la placa en el siguiente orden:

1. Proteger {os mérgenes con goma arabiga y dejar secar.

2. Aplicar una capa de aguarras con un trapo.

3. Aplicar una capa de goma laca compuesta con un trapo: dejar
una capa fina y sin rayas.

4. Calentar la lamina en una horniila durante 10 minutos,

Ver hista de provecdores de México DF, en el Anexo 2, af final de esta
vESUEAcION,

En esta investigacidn se Hamaré “vez” a una sere de pasadas con &l
diilo de entintado.

Tomado de notas personales en el taller de htografia del Tamanind
stitute, con el maestro Jeff Sippel, Albuguergue, julio de 1997.
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5. Aplicar una capa de chapopote: capa fina y sin rayas.

6. Mojar con una esponja.

7. Aplicar tinta de transporte y rodiflo: subir la imagen hasta
negro total. Si queda algin puntito blanco se puede retocar
con un lapiz duro {por ejemplo, un 6H).

8. Talco

9. Acidular con goma mediana (50/50, pH 3 - 3.5). Recoger &}
sobrante con un trapo o manta de cielo y dejar una capa fir

10. Esperar media hora para proceder a imprimir,

Contrazcidulacion para zfladir dibujo 2 {2z Bmina

En ocasiones tenemos que volver a dibujar sobre la lamina despu
de que ésta ya ha sido acidulada. Fsto implica que tendremos que
remover la capa de goma adsorbida en el grano de las dreas
negativas de la placa para volverlas sensibies a la grasa nuevamel
te. Para ello se puede ocupar una de las dos soluciones siguiente:

1/4 cucharadita de acido citrico granulado®
300 ml de agua (de preferencia ligeramente caliente)

0 sino:
1 parte de dcido acético
9 partes de agua

1. En una zona de la placa o en la placa entera, mojar con un:
esponja el drea para quitar la goma seca.

2. Verter un poco de la mezcla en el drea y remover con el de

0 con una esponja y dejar 1 0 2 minutos.

. Limpuar con agua y esponja

4. Secar con ventilador o con un pape! revolucion

5. Repetir 3 veces esta operacidn. Después de la tercera vez s
puede volver a dibujar.

L

Una vez que se ha afiadido dibujo se tiene que acidular el drea nueva
mente y debe recibir su proceso de laca. Seguir los pasos de siempre:

41 Lisc Drost, Stone and Plate Lithography Lab Manual, 3a. edicién, Nuev
York, 1994, p, 70. Otras formulas pueden ser consultadas en Tamarind
Institute, Afuminium FPlate Lithography, a Manual, Albuguergue, Universi
of New Mexico, 1999, p. 16.



1. Acidulacién: Goma mediana 50/50, capa fina vy dejar secar
2. Esperar 15 minutos

3. Quitar el dibujo con aguarrés
4, Aplicar laca

5. Aplicar betin de Judea
©. Agua con esponja

7. Subir con tinta de transporte

8. Acidular toda la placa con goma mediana 50/50 para que la
nueva zona se mantenga tan estable como el resto de la placa.

cpices pare horrar
1y varias maneras de borrar una parie del trabajo cuando éste y
sido acidulado. Uno de elios es*:

[<¥)

1. Poner goma sola sobre la placa: capa fina v dejar secar.

2. Pegar cinta adhesiva sobre la zona a borrar, por ejemplo,
Diurex 0 cinta canela. Recortar la forma a borrar con un cutter
y despegar la cinta, dejando el rededor protegido con fa cinta,

3. Limpiar la tinta con aguarras

4. Aplicar acetona con una estopa para quitar la capa de laca o
con un Q-ip si la zona es muy pequedia. Frotar bien hasta que
la estopa salga limpia, La zona estd sensible. En este punto se
puede volver a dibujar, ¢ dejarlo sin dibujo si fo queremos blanco.

5. Acidular con goma fuerte. Frotar bien con el dedo, después
rebajar {a capa de goma con una manta de cielo para dejar una
capa fina y dejar secar.

6. Despegar fa cinta.

Tamarind Institute maneja oiras formas para borrar v |as explica
su manual editado hace pocos afios®, explicando varias técnicas,

srrade 2 Dase de gome dcive
ta es una buena forma para borrar areas grandes o dreas parciales
1 dafiar el grano de la placa. También se puede usar con tiralineas

ra crear lineas rectas.

Tomado de notas personales en ef taller de fitograffa del Tamarind
utute, con el maestro leff Sippel, Albuquerque, julio de 1997.

Tamarind institute, Aluminium Plate Lithography, a Manual, op. cit., pp.
v19
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1. Aplicar una capa de goma a la placa, rebajarla con una ma
de cielo para dejar una capa fina y dejar secar.

2. Aguarras para quitar el dibujo

3. Limpiar profundamente con acetona para quitar todo rastro
material de dibujo, tinta, solvente o laca.

4. Ahadir 8 o 10 gotas de acido fosférico a 30 ml. de goma
arabiga. Apiicar con un pincel una capa fina de esta mezcl;
todas las dreas que se pretende borrar. Dejar secar.

5. Aplicar laca y rebajarla con una estopa. Dejar secar.

6. Aplicar asfalto: capa fina.

7. Con un trapo mojado en agua, impiar los margenes v las par
borradas para quitar la acidulacion inicial. Con otro trapo
mojada lavar rapidamente toda la imagen para diluir la go
y levantar el asfalto. Después con una esponja humedecer
toda la lamina.

8. Subir con tinta negra. Hacerlo rapidamente para no quema
imagen con agua y goma. Aln es muy vulnerable.

9. Todas las areas que se borraron deberan ser blancas. Poner
talco v acidular o contraacidular si se quiere afiadir dibujo.

Borredo con pizarrin

Precaucidn: Hay que tener en cuenta que la abrasién fisica de la
placa puede causar pérdida def grano e inhibir 1a capacidad de la
placa para aceptar nuevo trabajo de dibujo ni retener agua durante
impresion, io que puede ocasionar que se empiece a manchar. A
diferencia de la piedra, ta placa tiene una superficie muy ligera de
grano vy debe ser frotada cuidadosamente.

St se va usar un pizarrin sobre la placa, serad mejor usar uno de gor
pues es el menos abrasivo para el metal. Se puede usar en cualqui
momenio. Si se usa antes de la primera acidulacion, debera limpia
después con acetona, para quitar todas las particulas de grasa.

También se puede usar el pizarrin después de que la placa haya
sido procesada:

1. Poner talco y dejar una capa fina

2. Sacarie purta al pizarrin y usario como un borrador.

3. Pasar una esponja himeda después de haber borrado para
remover cualquier residuo



4 Poner talco nuevamente y hacer una segunda acidulacicn,
insistiendo en las areas borradas con mas Acido para asegurar
que no quede ningln rastro de grasa.

rracio con carbonaic de sodio

1a solucion de carbonato de sodio v agua al 5% remueve la laca
la placa. No puede trabajar sobre una capa de tinta, por lo que
a se habra de guitar antes de aplicar el carbonato.

1. Aguarras para quitar la tinta

2. Frotar el &rea a borrar con un algod" jado en la solucién
de carbonato de sodio. Seguir tallando hasta que el algodén
salga limpio.

3. Acidular el drea con goma fuerte

4. Dejar secar por 15 minutos

5 Volver a poner laca sobre el drea borrada antes de subir con

iinta
6. Subir con tinta negra e imprimir

wavas materiaies v b técnicas

[£3

bufe cor fomer de fotocepladors

toner de fotocopradara ha sido unhzado para dibujar sobre
ninas litograficas desde 1985 por un artista canadiense llamado
k Semenoff**, profesor de la Universidad de Saskatchewan, y su
-nica se ha difundido por varios paises de América y Europa a
vés de instituciones como el Tamarind Institute, uno de los

leres donde se ha estudiado a fondo este material.

toner de fotocopiadora es un material gue estd compuesto
sicamente de un 90% de particulas termo plasticas que estan
loreadas con un 10% de pigmento negro vy que en el proceso de
ocopiado se tijan al papel a través de luz infrarroja. En los

imos afios se ha afiadido un poco de cera al toner, por lo gue se
ede fijar con muy poco calor. Se trata de un material no grasoso,
1 lo que se puede manipular para dibujar sobre la placa con toda
iertad y sin miedo a engrasarla. Se puede trabajar en seco o en

Nik Semenoff, Safer and environmentally fnendly printmaking processes,
ing common materials avaifables in every community, Canada, hitp://
ke.usask.ca/~semenctf/, 1998.

3
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mojado, logrando con ello aguadas o texturas de gran calidad. U
vez obtenida una imagen satisfactoria, el toner se fija a la placa .
través de calor para lograr una superficie plastica que aguanta
acidulaciones fuertes v una mejor desensibilizacién. Debido a s
composicién de diminutas particulas opacas puede ser usado
también para fotolitografia, va sea positiva o negativa.

Existen diferentes marcas de toner de fotocopiadora, pero su
manufactura estd mas bien estandarizada y es muy similar entre
marca y otra. La experiencia en esta investigacion no dio diferen
cias entre los toners utilizados, a pesar de haber sido adqguiridos
con mucha diferencia temporal. £l toner no dio muestras de
madificacion con el paso del tiempo y todas las marcas utilizada
reaccionaron de igual manera al aplicarse, fijarse v acidularse so
la placa de aluminic.

El toner de fotocopiadora nos ofrece varias caracteristicas positiv
que, stguiendo las palabras de Nik Semenofi, to convierten en el
“tusche perfecto™>:

+ Permite una manipulacién ilimitada en la piedra o la 1dmina
sin afectar {a imagen hasta que el artista esté satisfecho con e
dibujo.

» Es completamente removible sin dejar rastros en la imagen.

e [mprme exactamente como el dibujo, ni mas obscuro ni mas
claro.

* Soporta una acidulacién fuerte con buena desensibiltazcién d
fa placa. No se necesitan acidulaciones parciales.

+ s suficientemente fuerte para aguantar un tratamiento rudo
duerante el proceso.

+ Se puede usar con agua o con solventes e imprimira
exactamente COMO se ve,

* Es capaz de producir muchas efecios interesantes en aguadas,
ademas de otros imposibles de lograr con grasa.

* Se puede aplicar con pincel de aire o en apuadas muy oscura
sin miedo a que la imagen se engrase durante la impresién.

* Es barato y facil de adquirir en cualquier fugar.

% Nik Semencti, op cit, p. 5.



Permite trabajar rapidamente con él mientras ias 1deas del artista
se mantienen frescas.

°s faci] de controlar v procesar usando materiales litograficos
normales

SREERGe con Soner®

toner se puede mezclar con agua o alcohol para hacer aguadas.
se usa agua, habré gue agregar una gotria de lavavajillas o
tergente a la mezcla para ayudar a romper la tension de la
perficie al aplicar el tusche. Tambtén se puede usar una gotita de
dak Photo Flo con ef mismo objetivo. El alcohol se usa directa-
=nte en un plaito y un poco de torer, segin la tonatidad que
seamos, removiendo con un pincel y dibujando con él sobre la
mina. El dibujo de la aguada quedars diferente segin el agente
medo que se use. Siendo el torier mas pesado que el agua, éste
1dera a asentarse rapidamente mas que flotar sobre la superficie
imeda, con lo que se forman unas aguadas diferentes a las hechas
n tusche liografico. Una vez que seque el dibujo, se puede
mover e foner pues iodavia ne se ha fiade a la ldmmna, lo que
rmite manipuiar bastante la imagen, $i se desea quitar completa-
ente, bastard recogerlo con una esponja hitmeda v no dejara
nelin rastro sobre la placa. Solo hay que cuidar de no mojar
masiado la placa para gue no ia oxide vy atraiga grasa a la hora de
impresion. Otro recurse es poner un brochazo grueso de toner
uy concentrado v cuando seque perfectamente pasarle un
strumento dentado o presionar con una superficie texturada para
vantar parte del toner y crear una textura interesante. 5i se usa

ia mezcla espesa de toner se pueden conseguir brochazos del
ncel bien definidos. También se puede usar el pincel de aire para
parcirlo en la placa, o se puede aplicar seco con cepitlo de

entes v formar aguatintas parecidas a las hechas con lapiz
ografico, con la ventaja de que si cae foner en zonas indebidas,
te se puede quitar facilmente sin afectar la sensibilidad def area
vadida. Otro recurso es verterlo en un pegquefio bote y tapar éste
in una mafla de nylon, para espolvorearto a modo de salero. Con
to se pueden crear aguatintas v degradados. Ademas, si a [a zona
polvoreada ie aplicamos un objeto, el toner se levantard dejando

Tomado de notas personales en el taller de litografia del Tamarind
stitute, con el maestro Jeff Sippel, Albuguerque, julic de 1997.
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Fijacién del toner
con calor

la huella del objeto a manera de sello, reproduciendo sus valores
con gran fidelidad. Como ejemplo de esto véase el capitulo 5.

Creando tintas planas con foner

Nik Semennof afirma que “debido a la naturaleza del toner es dit
conseguir colores planos con él, pues éste no se asienta
homogéneamente sobre la superficie v puede crear rayas o vetas
indeseadas. Para hacer dreas pianas conviene usar un medio
plastico” ¥, como la goma laca v seguir los pasos descritos en la
pagina 77 de esta investigacion.

Fifando of toner

El toner esta formado por pequefiisimas particulas de plastico a |:
cuales se les ha anadido también cera, por lo que al aplicirseles
noce de calor se fijan bastante bien sobre la superficie®®. Una ve:
que se ha terminado de dibujar o utilizar el toner sobre a placa,
éste deber3 fijarse 2 ella para poder acidularse. Fsto se hace
calentando la placa sobre una hornilla eléctrica unos ¢inco minu
tos, El toner cambia ligeramente de color al fijarse con calor: se
vuelve un poce mas claro.

Si se van a usar otros materiales de dibujo sobre 1a lamina, convi
ne llevar el siguiente orden:

1. Dibujar con toner
2. Fijarlo con calor

“ Nik Semenoff, op cit, p. 8.
* idem, p. 6.



3. Dibujar con el resto de los materiales litograficos (tusche,
lapices, barras, etc)
4. Acidufar

iufado de fa Hmine

toner no requiere de una acidutacién fuerte, Es bastante estable v
b en su reproduccién. Se puede acidular con goma sola o con

ma mediana 50/50. Para su procesado se pueden segurr los pasos
scritos en las paginas 71 a 76 de este capitulo. S no se ha usado
isa para dibujar Ia imagen, es decir, si solamente se ha usado

ver para dibujar con él, no hay necesidad de usar talco antes de
idular, ya que, al no ser grasoso, el toner no rechazard la mezcla
ida en la orilla de las dreas de impresién® .

sa de Snipropizg®

pueden hacer transferencias de fotocopta a la placa para repro-
cIr textos o imagenes, pere en el segundo caso conviene que

an imagenes mas bien contrastadas, sin muchas valoraciones de

5 0 medios tonos, pues estos tenderan a aplanarse. Transferir
ocopias fiene 1a ventaja de gue 1a imagen se invierte en la placa
ra volverse a invertir en la impresion, con lo que se facilita la
yroduccdn de iexios,

proceso de transferencia de una fotocepia puede ser a mano ¢

n la prensa. En ambos casos se utiliza salicilate de metilo, 0 en su
fecto, thinner. Tanto uno come el otro funcionan como solvente y
asionaran que el toner de la fotocopia se suelte del papel v se fije
perficialmente en la placa. El procedimiento es el siguiente:

1. Colocar ta fotocopia boca abajo, con el tonertocando la
superficie de la placa.

2 Pasar un algodén humedecido en salicilato de metilo o en
thinner sobre el reverso de la fotocopia. Hacerlo con
movimientos rapidos hasta que el papel se humedezca.

3. Con la parte curva de una cuchara de madera frotar todo el area

dem, p. 9.
formado de notas personales en el taller de litografia del Tamarind
titute, can el maestro [eff Sippel, Albuguerque, julio de 1997
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de la fotocopia con movimientos circulares y asegurandos
de no dejar ninguna parte de la imagen sin frotar. Esto del
hacerse muy ripido, antes de que el solvente se evapore,
aunque se puede humedecer nuevamente con el algodén
para seguir con la fransferencia.

4. Levantar cuidadosamente la fotocopia para que no se corr.
foner o deje *hilos” negros en la imagen.

Una aclaracion: B algodén no debe tener demasiado solvente, |
eso ocasionara que el toner se diluya y se corra, estropeando la

imagen, o al contrario, $1 tiene poco solvente el toner no se solt:
0 lo hard irregularmente. Se deben hacer pruebas previamente p
saber qué cantidad de solvente poner. La cuchara de madera del
estar bien redondeada, sin aristas en su parte posterior, para no

dejar rayas en la transferencia.

Transterencia con prensa

La mejor manera de hacer una transferencia es con prensa, sobre it
si se rata de un area grande. Pero se deben hacer pruebas previam
para determinar ia presién y la cantidad de solvente a aplicar.

1. Si se usa salicilato de metilo, se humedece [a placa en el 2
donde caer4 la transterencia de la imagen. Si no, se comie
con el paso ndmero dos.

2. Colocar la fotocopia boca abajo, de cara a la placa.

3. Si se usa thinner, se moja un papel del tamafio de la fotocor
se sobrepone a ella. Este paso debe ser muy rapido para que
no se evapore el thinner. £n caso de usar salicilato de metile
omitir este paso.

4. Colocar la “cama” de papeles que usualmente se usan en |
prensa.

5. Colocar el timpano

6. Pasar la prensa dos veces

7. Retirar la fotocopia de la placa

8. Si se usd saliciiato de metilo, pasar una esponja con agua
para limpiar la grasa que deja. Después secar con una secar

de aire caliente o calentar la placa para evaporar los restos de g
9. Calentar la placa para fijar el toner de la fotocopia. Si se usz
thinner no hace falta este paso.



~icisiads ge laddmina

fotocopia deja una capa muy fina de toner, por 1o que no hace
ta acidularla. Conviene mejor aplicarle goma sola para evitar que
queme la imagen.

1. Talco

2. Goma sola

3. Pasar un trapo o manta de cielo para dejar una capa fina de
goma

ra su procesado se pueden seguir 10s pasos descritos en la pagina
| de este capftulo.

INET SEANE JUSEAieS

foner con alcohol se adhiere bien a superficies como ef acetato,
gue nos da la posibilidad de usar éste para una litografia a varias
itas, evitindonos la dificultad de imaginar el dibujo inveriido v
udandonos a obtener un regisiro méas preciso.

iGuio sobre of aoelaio

se trata de una segunda o tercera tinta, deberemos contar con
1a prueba impresa del dibujo basico, para poder trazar en el
etato el dibujo complementario, ¢ en su defecto, invertir 1a
yagen de la placa basica sobre otro papel o acetato.

1. Colocar el acetato sobre el dibujo o impresion
2. Trazar con lonery alcohol el dibujo de la tinta complementaria.

ta técnica se presta para hacer fondos, manchas irregulares, trazos
n pincel grueso, etc.

3 Dejar evaporar ¢l alcohol; el ioner quadaré pegado supericial
mente al acetato.

snsferencic a le idmina
1. Se humedece la placa con salicitato de metilo vy algodén
2. Colocar el acetato boca abajo, con el toner de cara a la placa
3. Poner ia cama de papel en la prensa
4. Colocar el timpano

37
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5. Pasar la prensa dos veces

6. Limpiar los restos de aceite def salicilato de metilo con agu,
esponja

7. Calentar la placa para fijar el toner {Si se desea, se puede
modificar el foner antes de calentarlo, pues todavia esta suelt

Acidulade
Se puede acidular con goma mediana (50/50)

1. Taleo

2. 50/50

3. Pasar un trapo o manta de cielo para dejar una capa fina de
goma

Para su procesado se pueden seguir los pasos descritos en la pagi
71 de este capitulo y poner atencién en el niimere 4 del proceso
para quitar bien el toner. Después de seguir estos pasos, proceder
acidular por segunda vez.

En el caso de fotocopias transieridas no es necesario usar el salicils
de metilo o el acetona, pues la capa de toner es tan deigada que
generalmente es suficiente usar aguarras para removerio.

Impresicn
Se siguen los mismos pasos descritos para la litogratia con materi
les tradicionales descritos en la pagina 75.

Dibuio con materiales acuarelables

Los materiales acuarelables se encuentran en el mercado bajo mar
estadounidenses o europeas, como son los lapices Stabilo, Caran
d'Ache, Staedler, etc., y vienen en presentaciones de lapiz de color
crayones, ambos susceptibles de diluirse en agua para dar un
acabado como de acuarela. Esta condicién se debe a que contiene
goma arabiga, la cual al entrar en contacto con el agua se diluye, ¢
lo que pueden usarse también en litografia. La goma arabiga de est
materiales hace reaccionar el grano de la piedra o de la lamina y n
permite dibujar con ello lineas blancas. Pueden usarse tarto en sec
como en humedo. Aquellas zonas dibujadas en seco quedaran cor
una textura graneada, con lo matices que da el lapiz, mientras que



usadas con agua nos daran un blanco absoluts, ya que al diluirse
soma arabiga penetrard en todo el grano de la placa.

mbién se puede usar gouache, puesto gue lleva goma arabiga en
contenido y blogquea muy bien f grano de la superficie litogréfica.
se aplica en un area muy grande, el gouache se craguela al secar, v
después se aplica tusche muy oscuro por encima, éste entrard en
cuarteaduras v dejard una textura muy nteresante. El ejemplo mas
ro de esta técnica es la pafoma dibujada por Picasso.

todos los casos, ef dibujo se traza con estos materiales y después
aplica una capa de grasa por encima de ellos, para lograr un fondo
curo y unos trazos blancos. Si se aplica tusche, éste debera estar
uelto en aguarras para que el material acuarelable no entre en
ntacto con agua v se diluya, estropeando el trabajo. También se
ede usar chapopote ¢ sino una mezcla de materiales muy grasss
lizada por el Tamarind Institute v que llaman Shop black™ -

Tinta litografica de ransporte® shop black:
Aguarras > una parte de cada uno
Chapopote

deben mezclar bien estos ingredientes en un recipiente con tapa.
mezcla se puede adelgazar ahadiéndole aguarras, pero no
masiado pues entonces se esparcira en fa lamina. En cambio, si
eda demasiade espesa tardara en secar y en ocastones se queda
gajosa. Con esta mezcla se forma una tinta muy grasosa 1deal
ra hacer fondos muy ascuros.

Tamaring Insticute, Afuminium Plate Lithography, A Manual, Albuguerque,
nversity of New Mexice, 1999, p. 7.

Se sugiere que la tinta sea Charbonnel, Noir a monter, por su alte

ntendo de grasa,

89




30

El procedimiento es el siguiente:
1. Rayar o dibujar con lapices o crayones acuarelables

2. Chapopote o shop black espeso encima de los trazos: capa
pareja y dejar secar




3. Acidular con 50/50. Esperar media hora

mtinuar con el proceso normal descrito en la pagina 71 de este

pitulo. Al apiicar tinta de transporte los trazos salen en negativo.

adular con 5050,
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Litografia sin agua o siligrafia

Desde los inicios de ia litograiia se ha repetido hasta ef cansanci
principio sobre el cual se basa este sisterna de impresion: el de ¢
el agua v la grasa no se mezclan. Sin embarso, es la presencia d
agua la que ha traido diversos problemas al impresor. A veces Ic
rodiilos recogen cierta humedad de la imagen haciendo variar iz
consistencia de la tinta por lo que afecta a la impresidn. Los
litbgrafos aprenden a controlar esta emulsificacion de muchas
maneras, pero muchos piensan gue to mejor seria la eliminacior
todas las soluciones de fa fuente para imprimir mejor.

La litografia sin agua o siligrafia es un proceso a base de silicén
el cual no se usa agua. Su desarrollo se viene dando desde princ
pios de los afios sesenta, cuando la Minnesota Mining and
Manufacturing, la 3M, invirtié para desarrollar lo que [lamaron
driography, o lo que seria en espaol, secografia, un proceso de
impresién sin agua que estaba destinado a aplicarse en la indust
del offset. Sin embargo después de varios fracasos vendieron la
patente de su técnica a la empresa Toray Industries en Japon. Fst
Gltima ha producido placas offset para usarse sin agua que pued
reproducir imagenes fotograficas con extremado detalle. Para 16
habia mas de 300 prensas comerciales de offset sin agua en ope
cidn en japon y unas pocas funcionando en los ke uu. , dando
ruestras de crecer lentamente™ . Moy en dia es un proceso mas
conocido del cual se habla en las revistas especializadas de
impresion, como en £ fmpresor, que circula en México.

Por otro lado, las investigaciones para fograr un praceso de impi
ston sin agua también wvieron adeptos entre los artistas {ttdgrafc
Desde 1971 Harry Cohen estuvo experimentando en Nueva Yorl
logrd imprimir varias litografias a color sin usar agua. Después, «
litbgrafo llamade Chen Lee de la Universidad de Pensilvania usé
1974 un método similar para sus impresiones, hasta que en 199
Nik Semenof®* desarrolls, perfecciond y publicé su téenica; des

* Veda Ozelle, A Brief Guide to Silizraphy, Tamarind Institute, docume
fotocopiado, 1993. Posteriormente se publicd una version més coria de
documento er Hot Off the Press, The Tamarind Papers, Albuguerque,
University of New México, Tamarind Institute, 1994, vol. 15, pp. 117-1:
# Nik Semenofi, op. cit.



tonces se ha difundido con mas énfasis en muchos talleres en
U, y Canad®, conociéndese como Litografia sin agua o
jgrafia.

“siligrafia funciona debido a las propiedades no adheribles del
1con, de tal forma gue la tinta no se adhiere a su lisa superficie.
 esta técnica los valores se invierten, por lo que el uso de goma
abiga dara negros y con el silicdn se obtendran biancos. Se dibuja
sicamente con materiales acuarelables y con roner de
focopiadora. También se puede rayar la [amina con una punta
nsa. Si se hace esto antes de aplicar el silicén, las lineas seran
ancas, pues ahi emrard sificén vy rechazard la tinta; si se hace
spués de siliconar, las lineas saldrin negras, pues ahi se despren-
ra el silicén y agarrara tinta. No conviene dibujar con los mate-
les litograficos tradicionales, va que el solvente conterido en el
icdn disuelve la grasa de éstos. También se puede dibu)jar con
arcador, boligrafo y pincel de aire con acrilico. Incluso se puede
bujar con plumilla si se hace una tinta a base de goma y tinta
ina. Cualguier material que se disuelva con agua o que funcione
mo blogueador del silicon es adecuado para esta téenica. E tipo
 sihicon ideal es aquel que no es pintable (que no se puede pintar
icima de &) v que permanezca fresco en su envase. Debe ser
luble en solvente, es decir, no acrilico. El utilizado en esta
vestigacién fue marca Comex Dow Corning transparente y
nclond muy bien,

procedimiento es el siguiente:

1 Lamina de aluminio, lavada v secada. (ver indicaciones en la
pagina 70).

2. Dibujo: si se va a usar foner, dibujar primero con é y fijardo a la
mina con calor, Una vez hecho esto, proceder a dibujar con
ateriales acuarelables. Usar crayones y lapices acuarelables como
tueran litograficos™ . Se dibuja con estos materiales sobre la

veda Ozefle menciona también a Perry Tymeson de Petersburg Press Inc,
-Nueva York, como unc de los litggrafos gue estén a la vanguardia de esta
cnica. Véase Veda Ozeelle, op. cit, p. 119,

Hay varias marcas de estos materiales, pero se recomienda el uso del
redier Omnichrom, o sino el Neocolor §I, de Caran D'ache.
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placa, pudiendo borrar facilmente los errores con agua si ¢
necesario. A medida gue se quita el agente adherible fa pla
agarrara silicon. Si se desean plastas se puede usar goma
arabiga aplicada con brocha o pincel.

3. Aplicar el silicén: mezclar en un peguefc botecito una parie

|95

silicdn y una parte de aguarras. Revolver bien para que se
incorporen ambos componentes Con Una consistencia aguac
como una miel lisera, Aplicar sobre la placa con una goma
hule o un rasero de serigrafia. Esparcir rapido dejando una
capa delgada v llevando el excedente fuera de la placa. Afin
la capa con un frapo de tela sintética, frotando bien v rapide
para quitar las rayas y dejar una capa pareja. Si se deja una
capa gruesa se perderan las medias tintas o grises delicados,
produciendo una imagen muy contrastada.

. Dejar secar la placa un dia o poneria al sol, o calentarla co

una hornilla durante eléctrica 10-15 minutos. No hay
problema con sobre-hornearla, pero si se calienta poce, el
silicén no tendré suficiente cocimiento para repeler bien [z
tinta.

. Lavar con V-120 v salicilato de metilo para quitar el toner, Si

se tienen estos componentes se pueden sustituir con acetos
o con thinner.

. Lavar con agua y esponja para quitar los mateniales solubles |

agua: goma arabiga, lapices o crayones acuarelables, etc.
Seguir lavando con agua para quitar la grasa que haya
podido dejar el aceite de salicilato de metilo y el V-120. 5i
esta demasiada grasoso, usar alcohol.

. Secar.
. Tinta para imprimir y rodillo. La tinta debe ser muy dura pa

gue no se engrase {a placa. Se puede usar tinta Charbonnel,
Graphic Chemical, Daniel Smith, etc., pero no se debe usar tin
de offset. Para endurecerla se puede anadir bastante carbonato
magnesio. La tinta més adecuada que se ha cncontrado para e
procaso es fa Van Son, en su serie “Rubber base”, una tintaa b
de hule, muy dura y por lo tanta poco grasosa. Se puede usar
directamente del bote y s6lo en algunos casos hace falta poner
carbonato de magnesio, cuando [a lamina tiende a engrasarse.
distribuidor de esta tinta en México es la casa Graficolor® .

* Ver lista de proveedores en el DF, en el Anexo 2 de esta investigacion.



Entintado: Es mejor usar un rodilio de diametro grande que
abarque todo el area de impresion porque dejara una marca
de tinta al inicio v al final de la rodada. Dar pasadas rapidas
con el rodillo para evitar que se engrase |a placa. $i se
engrasan las medias tintas se puade controlar endureciendo
la tinta con carbonato de magnesio; si salen débiles se puede
poner un poco de vaselina a la finta. En esta etapa, una vez
que el silicén ha sido aplicads y horneado, se puede
termimar de chibujar rayando con una punta filosa que
rompera la capa de silicén y dejard una pequena rebaba.
Estas [fneas tomaran tinta (al no estar protegidas por el
sihicén} y brindaran una impresién parecida a la punta seca
que se hace en grabado.

9 Imprimir. No se necesita mucha presion en la prensa. Si no se
obtiene una buena impreston, es mejor aftadir mas tinta antes
gue ahadir presion. Ver particulandades de la impresién en
el capitulo 3 de esta investigacion}.

10. Guardar {a placa con tinta. 5i se desea limpiar la placa para
poner tinta nueva, se puede usar alcohol isopropilico o
acetona y una estopa, v una vez que esté seca la lamina se
puede entintar nuevamente. ta tinta que se use para guardar
la placa no deberé ser de offset porque tiene secante y se
endurecers, estropeando la lamina. Cubrir la [amina con una
hoja de papel revolucion.
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~ | tema de la impresion o estampacion de obra grafica es un
s tanto complejo puesto que es la etapa en donde todo nuestro
bato sobre la piedra o lamina tendréd fugar de manera definitiva

v, . - 1 . . . . . o]
bre ef papel. Ah se retiejard e oficio, el manejo de la téenica 5

ecuado o madecuado sobre nuestra matriz. Tan importante es ef
bajo hecho sobre ella como el realizado en la estampacion. Una
ena imagen puede echarse a perder con una mala impresién v a
vez un buen trabajo en la estampacién puede rescatar upa piedra
amina mal dibujada o mal acidulada. Es &l conjunto de las dos
was lo que hace posible que una litografia Hegue a buen fin. Por
1to, st el arista es quien dibuja sobre la matriz y de ¢l dependen
buen manejo de los mateniales sobre ella, e impresor debe
nbién dominar su oficio para lograr una edicion estable y

rrecta de esa itografia.

> aqui se desprenden varias 1deas que forman parte del proceso
estampacion de una litograffa:

o
7 P fem, £z o e =
PN R REGC

siin Jules Heller', el impresor es el ser mas peculiar, Disfruta
hajar con lo apuesto y al revés. Bl gesto que preduce una linea

les Heller, Prnimaking Today, Nueva York, Holt, Rinehart and Winston, 1972, p.4.
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hacia fa derecha se imprime hacia la izquierda, La izguierda est
hacia fa derecha y la derecha hacia la izquierda. El impresor, ta
extrafio como es, tiene que ver al menos dos lades de cada asur

Tradicionalmente el impresor ha sido aquella persona con
formacion técnica en une o varios procesos de impresion que s
encarga de imprimir el trabajo hecho por el artista. A partir del
que tuvo la obra grifica en el siglo xx tanto en Furopa como en
EE.UU., el concepto de impresor ha cambiado hacia la idea de un
colaborador con el artista, que ademas de dominar los pormeno
técnicos de la prensa con la que trabaja, tiene conocimientos
artisticos, por lo que puede participar, sugerir, o aportar selucior
que se pueden obtener con la impresion para que la estampa
resultante gane en términos artisticos. Se trata de un equipo
formado por el artista v el maestro impresor. Los talleres grifico:
profesionales de ee.uv. como el Tamarind Institute, el Pratt Cente
Gemini GEL y otros, manejan este concepto de impresor-
colaborador.

El artista como impresor

Es unta costumbre comiin que el artista dibuje o sea el creador d
imagen y que el impresor profesional sea quien tire o imprima |,
edicion. Los expertos argsumentan que toma muchos afos de
aprendizaje a base de prueba y error asi como un enorme esfue
para sacar una edicién de arte con éxito. Ciertamente no se pue
esperar que un artista con poca experiencia iguale al impresor ¢
las 18cnicas de estampacién. Pero es deseable que el artista
imprima sus propias pruebas para darse cuenta de lo que se pue
conseguir durante la impresion vy pueda alterar, mejorar y sacar
el potencial del dibujo, de tal forma que con la experiencia
persanal del proceso de impresion se completa su entendimient
sobre el concepto de obra grafica.

La estampa criginal
Una estampa original incluye cada tmpresion sucesiva creada p

contacto con una matriz (piedra, [amina, plancha de madera o
metal, o pantalla) entintada o no, que haya sido trabajada por e



ista en solitario 0 en conjunto con otros; debe ser controlada vy
pervisada por el artista y debe responder a su intencién. Las
sroducciones impresas de obras de arte en otros medios, como el
uache, la acuarala, el dlec u otros, sin importar qué tan logradas
én estélicamenite, no son consideradas estampas originales?.

rl Zigrosser hace una buena definicion del término “orniginal™:

“[La palabra ‘ongmal’l ... se usa en dos sentidos diferentes que se
prestan a canfusdn. Usado como adjetiva et contraposicida a
‘reproductive’. Un grabado onginal es aguél que el artista ha
concebndo v ejecutado € mismo. Un grabado de reproductién es
aquél que el grabador ha copiado de otro dibujo o pintura de un
artista, Esta distincion ha perdido mucha fuerza en los Gltimos
cincuenta afios desde que la fotografia ha tomado la funcién de
imprimir reproducciones, Cuando se usa como sustantivo, el original
se refiere a una estampa. Algunas personas tienen fa idea equivocada
de que todas fas estampas son copias de un misterioso y escondido
‘origmal’ Cada impresion individual de una xifografia, un grabado o
una htografia es un ‘onginal’, les lal final y completa materalizacion
de la intencidn del artista, en la que la placa, el papel y la tinta son
fos pasos preleminares. £l milagro del proceso es que no hay uno sno
muchos onginales, la encarnacion del ideal democritico™.

r ende, a estampa no es de ninguna manera una copia o una
sroduccion, Esun mifiple, es decir una obra onginal que existe en
sestras duplicadas, Midftiple es actualmente un tBrmsno popular

e n1o se limita al campo de la estampa. La esculiura, por ejemplo,
nbién tiene sus malinles, v de hecho los ha tenide desde los
imeros ttempos Por lo que jules Heller dice; “la estampa es, por
turaleza e hisioria, un clasico ejemplo del miluple®”

ules Heller, op. ¢1t, p. 4

“arl Zigrosser, The Bopek of Fine Prints, Nueva York, Crown, 1956, citado
Jules Heller, op. cit., p. 5 (Traduccién mia).

utes Heller, op. cit, p 6.
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Pruebas

Las pruebas aportan informacién (itil no sdlo para el impresor, sir
también para el coleccionista o los historiadores del arte. Las
pruebas nunca se incluyen en una edicién numerada, pero son
buscadas muchas veces por los coleccionistas, a los que les as de gr
interés para analizar el método de trabajo de determinado artista.

Pruebas de estado

Una prueba de estado es una impresién correcta hecha ya sea so
papel corriente o sobre papel para grabado v sacada antes del tir
de una edicién. Se pueden hacer varias pruebas de estado mieng
la obra estd en proceso y en elias se ve las correcciones hechas p
el artista tanto en el dibujo como en la eleccién del color de fa
tinta. Se les debe numerar segiin la evolucién que va teniendo la
plancha: primer estado, segundo estado, etc., para que no se
confundan con las impresiones de la edicion definitiva, que
muestran el dltimo estado.

Prizeba de impresor ¢ Bor & tirer (BAT)

Fste término en francés significa literalmente “bueno para tirar” (o par
imprimir}. Cuando ¢! artista logra ta imagen que se propuse, la marca
con éste 0 con otro término v lo firma. Esta prueba se convierte enton:
en el ejemplo exacto con la que se regird fa edicion. Durante el tiraje
artista o su impresor(a) cons@antemente verificara las impresiones salic
de ia prensa comparandolas con la bon 4 tirer y desechara aquellas g
tengan variaciones de entintado o imperfecciones. Con esto se garant
|a calidad def tiraje. La BAT se quedara en manos del impresor y
probablemente vaya a parar a alguna coleccin.

Prueba de Artistz
fsta es una prueba que no forma parte de |a edicidn y que se la
queda el arfista, normalmente para su archivo de trabajo.

Cancelacion de [a prueba

Normalmente al terminar una edicién, el artista destruye
deliberadamente la imagen en la matriz y saca una impresion de
imagen cancelada. Con esto se prueba que ia edicidn es Himitada
se garanfiza que no se saguen mas copias.



tiraje total gue se hace de una estampa se te llama edicidn,
ede conterier tarnbién unas cuantas copias para €l artista y para
impresor, para guardarlas como archive. Todas las estampas
ben llevar ciertos datos: la firma del artista, y si se desea, la
“ha, ia numeracion de la edicion conteniendo el tiraje total v el
mera de estampa, v en algunos casos, cuando 1a edicidn se hace
un taller profesional, el sello del impresor. Todo esto se escribe
n lapiz en el margen inferior de la estampa, presumiblemente
ra evitar reproducciones de la misma. Por supuesto hay
riaciones, sobre todo en el lugar y forma de escribir estos datos,
ro lo que si es imprescindible es gue fa estampa cumpla con la
formacion necesaria para evitar fraudes comerciales®.

litografia en aluminic se estampa en la misma prensa que se usa
ra la piadra. La diferencia estriba en que por ser muy deigada, la
aca se adhiere a una piedra litografica para que alcance la altura
cesaria para ser presionada por el rasero. Hay talleres que cuentan
n una base metihica de aluminio séhido del tamafio de la plaiina
-la prensa y de la alura de 1a piedra, sustituyendo asi la necesidad
- contar con una predra de gran tamario v evitando el riesgo de
mpetla en caso de que se pusiera demasiada presidn

famina se pega a la base metilica o piedra mediante una cinta
hesiva fuerte {como la ¢inta canela) y s trabaja toda la sesitn de
ipresion sin despegarla. Una vez puesta, se marcan en el lateral de
platina los registros de entrada v salida del rasero para que la
ensa lenga siempre el mismo recornido v la impresién salga
iforme., £nseguida se hacen ensayos para medir fa presidn y
sstarla correctamente. Para ello hace falta verificar que ta “cama”
tre la idmina vy el timpano sea también la adecuada. En ei caso que
tamos tratando en esta investigacién, la cama consté de diez
peles revolucion y un timpano de poliuretano de 10 puntos de
0sof aproximadamente.

\ndré Béguin, A Technical Dictronary of Print Making, Parfs, Edinons
1dré Béguin, 2000, p. 247.
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La cama es un amortiguador entre la placa y el rasero. Se trata de
serie de papeles de mediana dureza (ef papel revolucién funciona
muy bien); al tratarse de una impresién planografica no conviene
usar papeles muy blandos, como podria ser un papel secante, por
ejemplo, pues con ello se pierde definicién de fa imagen. El timpa
es una hoja también dura pero a [a vez flexible, como puede ser u
plastico poliuretano, que ayuda a que el rasero ejerza el contacto
suficiente sobre el papel de imprimir sin dejar rayas o posibles
marcas que tenga el rasero. Cuando sc trata de una impresion de g
tamaio, los papeles de la cama suelen arrugarse durante el paso d
rasero, por to que hace falta estar cambiandolos por nuevos cada
cierto tiempo. Esas arrugas pueden llegar a marcarse en la estampe

Bl rodiffa®

Para imprimir en litografia es necesario contar con rodilios grand
Los hay de varios tipos: [os de cuero y los de neopreno v otros
materiales sintéticos.

La estructura del rodillo consta de un aima de madera torneada c
roble o arce y cubieria posteriormente con una capa de fielro y ¢
de cuero, unido a través de una costura muy especial en su unidr
que la hace imperceptible en |a impresion. El cuero posee una se
de fibrillas muy pequefias que entran muy bien en ¢! grano de la
piedra o de la lamina, facilitando el contacto de la tinta litografic
con éste, Estos rodillos escasean en México, pues su manufactura
hacian artesanos muy especializados que ya han desaparecido,
pero actualmente los estan volviendo a fabricar a mano en los .
v se pueden adquirir por correo.*

Los rodifios de cuero se usan basicamente para tinta negra sin

secante, pues éste Gltimo endurece la tinta al secar y echa a perd
el rodillo. Con este tipo de tinta, el rodillo permanece entintado
no se necesitan solventes para limpiarlo, pues también estropean
cuero. Cuando se ha terminado de usar, inicamente se cubre cor
un plastico o pape! de aluminio para conservar en buen estado &
tinta y poder utilizarlo |a siguiente vez. En caso de querer limpiar
se procede a raspar la tinta con un cuchillo largo o una hemramie

% Sobre este tema se puede consultar a André Béguin, op. ¢it, pp. 315-31
* Ver lista de proveedores en el anexo 2, al final de esta investigacion,



rva especial para ello, tomando el rodillo en sentido perpendi-
lar a nosotros, recargandolo sobre una mesa y raspando
gnudinalmente el cuchillo hacia nosotros. Con esto se quitan los
tos de tinta vieja y se puede poner tirta nueva, pero siempre del
smo color, es decir, negra. Los roditlos de cuero se utilizan
wdamentalmente para el procesade de la piedra o lamina, con

ta de transporte y/o para hacer impresiones en riegro.

s rodillos de hule, necprenc v olros materiales sintéticos se
indan a hacer bajo pedido v deben cumplir con ciertas
racteristicas: el neopreno tiene un rango de dureza gue se mide

! nimero 15 al 80. Mientras mayor sea el nimero, mayer dureza
wdra. EF grado que se usa para litografia es de 35-40
roximadamenie. Fsa seria una dureza mediana. St el rodillo es
1y blando, entrard mejor al grano de la piedra o placa, pero Iz
wdencia serd a subir los valores muy rapido, o sea, tenderd a
grasarse, y viceversa, mientras mas duro sea ef rodillo, mas
perficial serd su cantacio con la superficie, por lo que tocara sélo
; punias del grano v {a imagen subird mas lento, ayudando en el
so de tener una imagen que se engrasa muy rapido, perc
rjudrcando en el caso de tener una imagen normal, pues
astonara cierta tendencia a debilitar la impresién, El ideal en un
ler seria tener rodillos de diferentes grados de dureza, para poder
solver los problemas de impresién con ef rodillo apropiado.

s rodillos de hule o neopreno gue se hacen en México pueden

r de alma hueca de fierre © de alumunio, Los primeros son mas
ratos, pero son excesivamente pesados. Vale la pena ivertir en
rodillo con alma de aluminio, pues su peso se reduce
nsiderablemente. El necprenc también es un matenal pesado, por
que serd preferible mandar a hacer un rodillo con alma hueca de
sminio de cierto didmetro, digamos unos 12 0 14 centimetros y
 recubtimiento de neopreno no muy grueso, digamos de un
ntimetro de espesor, no hace falta mas. Su duracién serd muy

ga y en todo caso si se va deformando por el uso, se puede
andar a vulcanizar nuevamente.

s rodillos de neopreno se lavan con petréleo o con gasohna, o
n ef solvente para rodiffos Varn-120, que mencionamos en esta
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investigacién® . Es importante sefialar que no deben lavarse con
aguarras, pues éste tiende a deformar fa consistencia del material

En UL se puede mandar a hacer otro tipo de rodillos de materi,
sintético que poseen en su superficie una serie de fibrillas imitan
el rodillo de cuero. Son de alma de aluminio v son mucho mas
ligeros que Jos hechos en México. Se denominan de diferente
manera segin su proveedor y se pueden adguirir por correo.*

Forma de entfntar

La estabilidad de ta imagen es un aspecio muy importante en la
impresidn. Por ello conviene formarnos un habito con el mismo
orden en nuestros movimientos para que nada falle. Fsto lo
aplicamos a la forma de entintado, con lo que garantizaremos un
estampacién pareja. Un recurso es contar el niimero de veces qu
giramos el rodiilo en la mesa de entintado para cargarlo con la
misma cantidad de tinta cada vez. Lo mismo hacemos a la hora
pasar el rodillo para entintar [a placa, ademas de hacerlo siempre
en el mismo orden, nitmero vy sentide de los movimientos. Por
ejemplo:

* Ver lista de proveedores en el anexc 2, al final de esta investigacidn.
* Ver hista de proveadores en el anexo 2, al final de esta mvestigacion.



ta serie de movimientos debera ser 1gual en cada entintada v
herdn darse varias entintadas por impresién. En nuestro caso

$INtamos Cinco senes en Cada astampa.

isten ademas de estos movimientos, algunas variantes en &l
tntado que nos ayudaran a entiptar la placa con diferentes
racteristicas:

ra depositar la tinta sobre la placa conviene presionar el rodillo a
ida y soltar la presion al regreso. S no lo hacemos asi, 1a placa

5~
ldsd

toma el #imta

omando tinta v regresandola al redille, volviendo !

lestro esfuerzo

=mos de rodar el roditlo lentamente sobre la placa st queremos
e suba mejor fa imagen, cuando ésta se encuentra débil v [ esta
stando trabajo tomar tinta. En caso de que la debilidad de la
1agen sea extrema, entonces convendra llevar el rodiiio de ida,
vantatlo y voiverlo a poner jalandolo de regreso, presionando en
nbos sentidos.

conwario, si queremos gue no suba {a imagen tan rapido, hay que
sar el redillo rapidamente para evitar que se engrase la placa.
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B process de impresién

En prensa litegrafica

Una vez que tenemos dibujada y acidulada la placa, procedemo:
seguir los pasos para reforzar la imagen y pasar a la impresién. Ei
muchos talleres de eeuu. y de Europa se hace una segunda
acidulacion antes de la impresion, pero ésta no es una costurnbre
gue se siga en México, salvo que se trate de una edicién grande.
Entonces si se acidula dos o hasta tres veces para reforzar la tmag
en la placa y garantizar su estabilidad.

Pracesads de iz placa

1. Gasolina o aguarrds para quitar el dibujo trabajado con

fusche y lapices litograficos; Thinner para quitar el toner

2. laca C Titan: Se aplica en dos pasos casi simultineos: prim

con una estopa con un poco de laca en movimientos
circulares rapidos; y siguiendo los movimientos de esa
estopa, una segunda estopa seca va recogiendo el sobrante
de laca y emparejando la capa también en movimientos
circulares, sin dejar rayas. Dejar secar unos minutos.

3. Astalto: de consistencia fluida, ligeramente espesa, apicar

una capa delgada con una estopa.

4. Estopa empapatla en agua para limpiar lo mis grueso del
asfalto y la goma arabiga. En algunos casos, cuando se
engrasa mucho 1a 1amina con el asfalto, se puede aplicar er
este momento un poco de solucién de la fuente.

. Agua con esponja

6. Subir con tinta: el rodillo levanta los restos de asfalto y la
imagen va tomando tinta hasta que se estabiliza.

7 Imprimir

(%3]

lrrpresidn

Hay que mantener ta placa siempre hiimeda entre cada entintada
la cantidad de agua en la esponja debe ser poca para que deje ur
pelicula fina de humedad. Si dejamos una capa gruesa de agua se
podran marcar ciertas rayas del movimiento de la esponja sobre |
tinta, y si dejamos una capa demasiado fina se secara rapidamen
v ia placa empezara a oxidarse, con los que tomaré tinta. Desput
de 1a dltima entintada se vuelve a pasar fa esponja, pues recogers
ligero velo de tinta que puede dejar el rodillo sobre [as dreas blanc



S PASOS & Seguir son:

. Entintar la placa (4 o 5 series)

. Esponja con agua

. Poner papel humedecido por una cara sobre la ldmina
. Cama {varias cartulinas bristol o papeles revelucién)

. Timpano con grasa

. Bajar la palanca de presién

. Correr |z prensa

. Quitar la presion

. Levantar [a prueba

W O W s e b —

primera prueha generalmente sale débit, Donald Saff v Deli
cilotto recomiendan subir la presién y entintar [a imagen por
surnda vez sin afiadir tinta a la mesa de entintado. Si después de
s 0 cuatro pruebas la imagen sigue muy débil, entonces si hay que
licar mas tinta a la mesa. E equilibrio entre 1a correcta cantidad de
ta y de presidn es uno de los factores mas importantes durante la
presion. Demasiada tinla puede ocasionar que la imagen se vaya
vando v se pierdan defalies. Por tanto es recomendable que al
cer pruebas se incremente Ja presién v posieriormente se aumente
tinta, Esta es una buena regla a seguir”

s primeras pruebas se hacen sobre papel de baja calidad, por
mplo, papel revolucion. Una vez que conseguimos una buena
presion, en la que tinta y presion tienen su correcto nivel,
ocedemos a tirar una prueba mas en el papet que se usard en la
1c10n, como puede ser un Arches o un Guarro, Esa serd nuestra
ueba clave v 1a llamaremos bon 3 tirer tbuena para tirar),
mandola como tal. La utilizaremos para comparatla con todas las

ipresiones gue hagamos para sarantizar la estabilidad en a edicion.

umeciacién del sape

nviene también humedecer con una esponja et papel para
tampar al momento de la impresién para que tome correctamente
tinta. En algunos lugares de eeuu. no o humedecen para evitar
oblemas de registro, pues el papel crece con la humedad y se

Donald Saff v Deli Sacilotto, Printmaking, History and Process, Orlando,
riversity of South Florida, Holt, Rinehart and Winsion, 1978, p 261,
aduccidn mia.)
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encoge al secar, pero entonces habria que aumentar considerablemer
la presién, dificuliando el manejo de ja prensa. En realidad, con un by
sistemna de regisiro se puede evitar este problema *

La forma de humedecerlo es con una esponja mojada, dejando u
pelicula fina de agua sobre la superficie del papel, Hevando los
movimientos primero en un sentido y después transversalmente.

Se coloca entonces el papel himedo sobre la lamina entintada, y
encima de éstos se ponen una serie de papeles de baja calidad, ¢
ejemplo, cartulinas bristol o papeles revolucién. A continuacion
coloca el timpano, que suele ser un plastico estireno de 1 mm de
espesor, o también una fibra de vidrio recubierta con plastico
Hamada celorén™. Todo esto conforma la cama, es decir, un
amortiguador entre |a platina vy el rasero.

£l tarculo como altermativa

Uno de los objetivos de esta investigacion es dar al lector algunas
alternativas para cuando no se tiene una prensa y piedras \itografic
Por eso nos centramos en la litografia en metal, para que el artista
pueda hacer litografia aun sin tener piedras. Fl otro aspecto es el d
la impresion. Si bien ef ideal de la estampacion es hacerlo en una
prensa litografica, también podemos prescindir de ella si contamos
con un térculo de grabado. La diferencia estribara en que en lugar
un rasero que corra en sentido plano sobre la matriz, tendremos ur
cilindro con mas presion que rodara sobre ella, haciendo 12
impresién ligeramente mas contrastada, pero en realidad sera casi
imperceptible |a diferencia. La forma de trabajar seré un poco
incémoda, pues el cilindre del térculo nos puede estorbar a la hor:
de entintar, o también podremos entintar en otra mesa v llevar la
placa de aluminio a la platina del térculo. Para esto Gltimo conviel
que la mesa donde entintemos sea tenga un vidrio encima y con u
poco de agua podamos adherir la placa a la mesa, pues a la hora ¢
pasar el rodillo necesitaremos que la lamina esté fija.

* Ver notas sobre el calandrado del papel en la pagina 119 de este mismo capity
* Ver lista de proveedores en el anexo 2, al final de esta investipacién,



ra sugerencia es que a lamina de aluminio sea mas grande que
pape! de estampacidn, pues en este caso el rodillo del térculo
ard por toda la platina, entrando en contacto con toda la lamina.
el papel es de mayor tamafio, se marcaran los bordes de la placa
hre él, dejando una apariencia de grabado, no de litografia.

mresidn en tdrcwis

ra imprimir en torculo tendremos que quitar los fieltros que
bitualmente se colocan entre ef cilindro v la platina, v en su lugar
usaran papeies revolucién y un plastico flexible puede ser un
ireno de 1 mm de espesor) a manera de timpano. También
nviene poner una hoja de papel grueso o cartdn debajo de la

nina para no ensuciar la platina. £n el case que nos ocupa, el
den de los papeles para la cama en el térculo fue ef siguiente:

. Platina del térculo

. Cartulina caple

. Lamina de aluminio
Papei para estampar {mas pequefio que la [dmma)

. Cinco papeles revoiucion (el primero de eilos se cambiard
constantemente porgque se ensuciara con la tinta que rebasa
tos mérgenes en la lamina)

6. Plastico estireno de 1 mm de espesor {a manera de timpano)

. Cartulina minagris como amortiguador

. Cihindre det toreulo
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mayoria de las tintas litograficas son producidas para la industria
[ offset. Esto guiere decir que estan hechas para usarse en prensas
alta velocidad v contienen aditivos secantes para acelerar el
sceso de secado durante la impresion. El problema de usar estas
tas para iitografia manuai es gue secan muy pronio y
neraimente son tintas muy blandas. Entendemos por tinta blanda
uella que contiene varios aditivos, entre ellos, barniz, vy por tanto
una tinta mas fluida v més grasos. Fn cambio, una tinta dura es
uella que es menos fluida y poco grasosa. En ocasiones se puede
dir al fabricante que nos surta una partida de tinta sin secante (st
demos comprarle una cantidad considerable); otra opcidn es
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comprar tinta litografica fabricada por empresas estadounidenses
europeas, como la Graphic Chemical, la Handshy, [a Daniel Smi
o la Charbonnel, todas ellas elaboradas para la impresién manua
bien podemos acondicionar la tinta de ofiset nacional, de acuerd
con nuestras necesidades, por ejemplo, anadirle retardador de
secado para contrarrestar el agente secante que contenga, o un
poco de carbonato de magnesio para darle mejor cuerpo.

Las tintas litograficas estan hechas de tres componentes principal
Pigmentos.- son las substancias que proporcionan el color. Puede
ser pigmentos de origen organico o inorganico.
Vehicuto.- Es 1a parte de la tinta en la que los elementos estan
suspendidos. Puede ser aceite, solvente resinoso, ¢ barnices. Estc
vehiculos hacen [a tinta semifluida para que pueda pasar de la
placa al papel, al cual se pega el pigmento.
Aditivos.- Son las substancias que el impresor afade a la tinta se;
sus necesidades y a menudo combinadas; éstas pueden ser;
Carbonato de magnesio.- Aumenta el cuerpo de la tinta,
reduce el brillo, endurece la tinta quitindole grasa. Acepta
muy bien las capas subsiguientes de tinta, por o que es ids
para impresiones a varios colores.
Barnices.- Vienen en un rango del #0, que afade grasa y
aligera la tinta, hasta el #8, que endurece la tinta sin afadi
grasa.
Acondicionador.- Fstd hacha a base de cera, que disminuy
la tensién de la superficie de la tinta.
Acido oleico.- Se presenta en muchos aceites de origen
animal, asi como en jabones, sebo o aceite de linaza.
Aumenta la afinidad de [a tinta hacta las zonas de grasa en
imagen. Se usa para reforzar la imagen cuando ésta esta
imprimiendo muy débil. Debe usarse con cautela, pues
demasiado acido oleico puede hacer que se engrase
demasiado la placa.
Secante.- Como el secative de cobalio, que funciona come
catalizador cuando se combina con tinta para acelerar el
tiempo de secado.
Retardador de secado.- Para causar el efecto contrario, co
el aceite de clavo, que reduce el tiempo de secado de la
finta.



Blance transparente.- Proporciona transparencia a la tinta sin
alterar ef color. Hay que usarlo con cuidado pues contiene
barmz y esto tiende a enprasar los medios tonos.

Blanco epaco.- Al contrario del anterior, vueive opaca la tinta
para que tape el color gue tenga abajo, pero modifica el
color acercandolo hacia los tonos pastel, segtn la cantidad
que se le afiada.

nado a esto, debemos tomar en cuenta fas propiedades de la
ta, que son basicamente tres®:

scosidad.- Bs laresistencia gue tiene la tinta 2 1a fluidez. Una

ta con poca viscosidad serd demasiado iluida y puede ser dificil
ntrolar el grane de la tinta a ta hora de imprimir. En cambio, si la
cosidad es demasiado alta, la tinta no se depositara
ecuadamente del rodillo a la imagen vy de ésta al papel, con lo

e tendra una apanencia de tener poca tinta.

nsidad.- Se refiere a qué tan pegajosa es la tinta. Si no tiene |2
nsidad suficiente, la imagen no saldrd bien definida debido a que
roddie no puede recoger el exceso de tinia que se pueda pegar
Has areas blancas, si la densidad es demasiada, estard muy
saj0sa la tinta v no penetrard al papel, arrancando las fibras de
te cuando la prueba es levantada de {a placa.

rgo del hilo.- £5 la referencia que tenemos para medir la
xibilidad de la tinta. La longitud del hilg se refiere a cémo se
mporta la tinta cuando la trabajamos con la espatula: un hilo

g0 serd cuando fa levantamos de la superficie v deja caer con
ndez, formando un hifo. £n cambio, un hilo corio es cuando éste
rompe rapido v tiene una consistencia come de manteca. Por lo
1o, las tintas “cortas” son mas viscosas v las “largas” son menos
scosas. Aungue fa longitud v la densidad estan relacionadas, los
sditicadores o aditivos pueden afectar a una y no a la otra. De
sferencia, ias tintas “cortas” son mejores para ia impresién manual.

tras caracteristicas deseables en la tinta son:
Pigmentos que no “sangren” (se esparzan de su punto; o que se
separen de su vehiculo.

amarind Institute, Aluminium Plate Lithography, A Manual, Albuquergue,
nversity of New Mexico, 1999,
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* Pigmentos que no sean muy abrasivos a la superiicie de la plag

* Pigmentos que sean resistentes a la luz.

* Tintas que sequen en un tiempo razonable.

* Tintas que contengan una cantidad apropiada de grasa para
prevenir que se engrasen las dreas blancas.

* Tintas que no se separen de su vehiculo, como cuando el pape
absorbe el barniz y deja el pigmento en la superficie.

El papel para estampacidn

Antes de que se inventara &l papel se utilizd en Egipto, por espacic
de varios miles de afios, el papiro. Fl papiro se hacia con las delga
membranas sacadas del tallo de una planta del mismo nombre,
prensandolas y tejiéndolas transversalmente para crear una trama
con elfo dar forma a una superficie plana v delgada sobre la cual s
pudiera escribir. De hecho, la palabra papel se deriva de papiro.

Se dice que los chinos inventaron el papel de lino, muy similar a
que hoy usamos, alrededor del afio 100 de nuestra era. En el sigly
los &rabes introdujeron en el mundo occidental este papel hecho
lrapo v los artesanos espanoles io difundieron por todo Furopa er
los afos 1100 a 1300. Sin embargo, el papel tuvo poco uso en el
viejo continente hasta después de la invencion de la imprenta,
alrededor del afo 1450. El primer molino de papel que se
astablecid en Inglaterra fue fundado en 1494 vy tardd doscientos
afos en llegar a América, cuando en 1690 se fundé el primer
molino de papel en Filadelfia, . vu. Durante todos estos afios el
papel se hizo a mano. El proceso consistia en usar un marco o
bastidor de madera en el que estaba colocada, muy tensa, una te
o malia de alambre muy fina cuyas aberturas eran suficientemente
grandes para permitir que se escurriese el agua, pero suficientemer
pequefias para que retuviesen las fibras de la pasta para papel. El
molde se sumergia en una artesa o recipiente profundo que conter
agua v fibras de papel, y se le retiraba inmediatamente. Se sacudia
molde con fuerza en los cuatro sentidos, se dejaba que la hoja rec
formada se terminara de secar sobre una tabla, prensandola
ligeramente para compactar las fibras. £l papel se hizo a mano de
esta manera hasta 1804, fecha en gue Sealey Fourdrinier fabricar:
primera maquina de hacer papel, en inglaterra. Ya para 1860 se



neralizaron en los Estados Unidos las maguinas de hacer papel,
~ciendo con ello una enorme industria que marchd paralelamente
n fa editorial®

S s NECe @ Danes

puipa de papel estuvo hecha —hasta cast finales del siglo xu—
clusivamente de trapo, lino. algoddn y cafiamo. Pero a raiz del
=cimiento de la industria del papel comenzaron a escasear estas fibras,
7 o que se uvieron que buscar otras fuentes de abastecimiento de la
lulosa, encontrandola en la madera, espectalmente de confferas. A

rtir de entonces se sustriuyG en gran medida la cantidad de fibras de
sodon y lino por las de madera para la produccién de papel,
:tuaimente el papel de hace fundamentalmente de madera, con algin
ntenido minoritario de trapos.

constituyente basico del papel es la celuiosa, que al igual que el
z0don tiene un origen vegetal. Las fibras vegetales se reducen a
ras muy pequenas por medio de procesos de astilfamiento,
gestion, favado v desfibrado, en los que se tritura la madera, o se
ducen a astitias y se hierve con dicali o acido v otros agemes
iimicos para que el material se apelmace v se entrelace
bidamente. Estos procedimientos preducen |a pulpa ¢ pasta que
emplea en las maguinas que hacen papel, La pulpa obtenida por
turacién se Hlama pasta mecanica y a la pulpa obtenida por

entes quimicos se le llama pasta qufimica. Esta pasta se difuye en
andes cantidades de agua vy se hace circular por una fina malla
ntinua de alambre, Esta malla tiene un movimiento wibratorio a
edida que va avanzando y esto hace que fas fibras se entrelacen,
la vez que el agua que contienen se va escurriendo, con lo que se
formando una pasta mas compacta de un grosor homogéneo que
ra la hoja de papel. A continuacidn ta hoja pasa por una serie de
lindros calentados por vapor, que lo secan, y luego a los rodillos
iandracdores, que e dan un acabado satinado a iravés ge presion
cafor El papel se enrolla en enormes bobinas y, mas tarde, se ie
rta al tamafio de hojas

. Bawson, Guia completa de grabado e tmpresion, Barcelona, Blume,
82, p. 188,
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Los acabados que presenta el papel hacho a maqguina no son tan
resultado de las diversas materias primas utilizadas como de los
aditivos que se afaden a éstas, v el tratamiento que recibe la tela
[amina durante o después de su manufactura. Los aditivos se
pueden incorporar en diversas fases de la fabricacién y desempe
una funcién de gran importancia. Pueden ser sustancias guimicas
inertes cuyo color, resistente al agua, aumenta la opacidad o redt
la tendencia del papel al desgarramiento. Del mismo modo se
puede suavizar o satinar la superficie. Para ello se emplean arcill
yeso, resinas, goma, plasticos y pigmentos'®.

Clases de papel

Podemos diferenciar los tipos de papel que se fabrican actualmer
por su contenido: en un primer grupc encontramos los que estan
hechos fundamentalmente de fibras de madera, aunque anaden
también aigo de trapo de lino v/o de algodén, ademas de cargas
guimicas que ayudan al correcto entrelazamiento de las fibras en
otras ¢osas, y en un segundo grupo se encuentran los que estan
hechos fundamentalmente de fibras que no son obtenidas de la
madera, sino de otras plantas y tallos que se dan en zonas donde
escasea fa madera 0 que se requieren para hacer papeles de mej
calidad. Entre estas fibras se encuentran el bagazo, que es el
residuo que se obtiene en la produccidn del azicar de cafia, el
esparto, que es un tipo de pasto, el bambi, el kenaf, una planta
parecida al maiz, el trigo, la cebada, el arroz, e} yute, el cahamo
por supuesto, fas fibras de algodén y de lino, que son las mas
preciadas para obtener papeles de buena calidad, con pocos
aditivos como cola o blanqueadores. Los papeles que llevan fibrz
de maderas estan destinados basicamente a la industria editorial -
papeles para impresion y cartones para embalaje- y los segundos
especialmente Jos fabricados con fibras de lino y algeddn, estan
destinados al uso artistico y son papeles de gran calidad para la
estampacidn de obra grafica: grabado, litografta y serigrafia” .

Asimismo podemos diferenciar estos papeles de trapo por su
manufactura: los hechos a maquina y los hechos a mano (lamad

0 Richard Vicary, Manual de litografia, Madrd, Tursen-Blume, 1993, pp.
128-129.
" James, P. Casey, Pulpa y papel, México, Noriega-Limusa, 1930, vol. [, p. 9



mhién de molde). Aungue también contienen cargas aditivas, estas
n aphicadas en mucho menor cantidad v se reducen a un poco de
la comeo aglutinante, algln blangueador 6 uinte para controlar ¢l
no del papel y algan aditivo para mantener el pH neutro'?,

itre tos papeles de algoddn encontramos Gue tienen diferentes
xturas en su superficie, segln hayan sido prensados o no en la
tima parte de su proceso. Presentan dos tlipos de textura: la
rjurada, que muestra el dibuio de ta malia sobre 1a gue fue hecho
papel, por efemplo, el papel Ingres, v vitela, que muestra un

anc mas uniforme, aungue nunca es alisado completamente™®,

r ejemplo, el papel Stper Alfa, de Cuarro.

o todos {os papeles que se usan para fines artfsticos estan hechos
icamente de fibras de algoddn y de fine. La mayoria tiene,

nque en cantidades bajas, alge de pasta quimica de madera, pero
tan poco encolados y ltevan también otros ingredientes que lo
avizan v mantienen su pH en niveles de poca acidez.

wra del papel. Muchos papeles para grabado presentan texiuras
ferenties en cada una de sus caras debido a que la malla sohre la
e fueron hechos deja un grano diferente del dorso. Los papeles

+ calidad tienen una marca de agua con el nombre del fabricante
evéndola se puede saber cudl es lado bueno dei papel, al que se
llama cara impresora'®.

5o del napel, £l papel se gradia segin el peso de una resma, es
crr, 500 hojas de papel sea cual sea la medida de éstas. Ef peso

- |a resma v su conversion en gramos por metre cuadrado de

pel determina el grueso del mismo; asi, se puede hablar de uno
ny delgado de sélo 45 gramos o de un papel muy grueso,
mejante a una cartulina, de 370 gramos. Bl grosor es una
racteristica iImporiante para la impresion de obra grafica; el papel
lgado resta presentacion de ia estampa. Aunque el cuerpo de!
pel se torna mas agradable a |z vista una vez que se ha hecho la

Richard Vicary, Manual de fitografia, Madrid, Tursen-Blume, 1993, p 127.
ibidem, p. 1371,

Ralph Maver, Materrales y técnicas del arte, Madnd, Tursen-Blume, 1493,
346.
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impresion, en general se puede decir que un papel de 200 gramc
mas es el adecuado para imprimir obra grafica, aunque depende
sistema de impresidn a utilizar y de la obra en particular. En
algunos casos el papel delgado también funciona.

En general, los papeles para grabado estan hechos de fibra de
algod6n y de fibra de madera. Tienen poca cola v estan exentos ¢
acido, lo que les da un pH neutro. La proporcién de ias fibras var
de un papel a otro. La eleccién del papel para imprimir obra sraf
depende de la técnica a usar, pues cada técnica requiere distinto:
niveles de absorbencia y flexibilidad ~aunque en general, casi to
los papeles que se dicen para grabado responden bien a cualquie
de las técnicas de impresién en relieve, hueco o plano® . Sin
embargo, se puede pensar en usar papeles baratos para hacer
pruebas (como el Bond gruese, la cartulina Bristol, o el Basik de |
Casa Guarro) y papeles de buena calidad para hacer una edicion,
aungue en las Oltimas pruebas de estado conviene usar un papel
mas cercano posible al que se vaya a usar en la edicién. Entre los
papeles que podemos encontrar en México, podemos citar el Sdg
Alta, el Biblos (ambos de la Casa Guarro), el Fabriano en sus
diterentes pesos, el Arches, ¢l Liberon v 12 cartulina Flesta. Esian
ademas los papeles hechos a mano por la casa Deponte®, que
cuenta con diferentes papeles, que varian en calidad, peso y
textura, todos hechos con 100% de fibra de algodén.

El almacenamiento de este tipo de papeles debe guardar ciertas
normas de temperatura y humedad, pues son papeles muy sensib
a los cambios de estos factores. Recuérdese que la fibra de algod
absorbe la humedad y con esto varia el tamafc del papel ademas
de ondularse. Fsto es importante a la hora de imprimir —sobre tod
tratandose de impresiones a varias tintas— pues las variaciones en
tamafio del papei por causas de humedad puede traer problemas
graves en ¢l regisiro de la impresion.

Los papeles de algoddn para grabado tienen dos orillas irregulare
la que se llama barba. En la medida de lo posible conviene

5 ). C. Ramos Guadix, Técnicas aditivas en el grabado comtempordneo,
Granada, Universidad de Granada, 1992, p. 113.
* Ver lista de proveedores en el Anexo 2, af final de esta investigacion.



inteneria en la hoja & imprimir v de preferencia en la parte
erior de fa estampa. Si ef pliego ha de cortarse, se recomienda
cerlo a mano vy con una regia de metal para conseguir una
sado del papel semejante a la barba, por 1o que se rechaza el
y de navajas o cutiers para cortar el papel'®.

re las propiedades generales que todo papel para impresion debe
er, estdn las de estabilidad dimensional v opacidad. Otra muy
portante es que ei papel presenie un equilibrio entre acido y alcali,
decir, que tenga un valor de pH controlado, pues en la impresidn
ecta existe fa posthilidad de que el 4cido o ol alcall del papel
rjudiguen la imagen. Ademas, si el papel tiene pH neutro se evitard
nbién la decoloracion gue se produce con el paso del tiempo'”

1a de las consideraciones méas importantes al imprimir una

erafia es el papet que se utitice. Este puede influir no séto en la
ma en que se imprimird sino también en el aspecto final que
wdra la obra terminada. Bl tipo de cola que lleve el papel
neralmente geiatinal es un efemento que determina (a capacidad
absorcion que tenga el papel. Mientras mis cola tenga, serd

nor la absorcién de agua v de tnta, pero al mismo tiempo el
colade permite mantener las fibras juntas con lo que aumenta
nsiderablemente la fuerza del papel. Las caracteristicas basicas

e todo papel para esiampacion hitografica debe tener son:

El napel debe ser suave, pero no debe permmtir que sus fibras se

pMapet [Epea =1 [ 24 L (=R EL RV LELVE AT SR S h s L

desprendan facilmente al ser jaladas por la tintg;
Debe tener tna buena estabilidad dimensional v no estirarse
incontroladamente bajo 1a presion de la prensa;

Debe ser capaz de absorber varias capas de tinta sin brillar
mucho, y

Debe ser razonablemente duradero sin voiverse quebradizo o
decolorarse con el tiempo'®.

Donald Saft y Deli Sacilotto, Primtmaking, History and Process, New
sey, Harcourt Brace Jovanowvitch College, 1978, p. 399,

|. C. Ramos Guadix, op. cit., p.113.

Donald Saff y Deb Sacilotto, op. ¢it., p. 2459.
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impresidn cor papel kimeds o secs

Si el papel hace buen contacto con todos los diminutos trazos de
tinta de una imagen recogerd mas tinta y por lo tanto la impresié
serd mas fiel al original. La calidad de ese contacto depende de |
presion efercida, la textura del papei y su suavidad, asi como si e
papel estd hiimedo o seco. Un buen papel se puede imprimir ya
hiimedo o seco, con algunas limitaciones. Hay ventajas y
desventajas en uno u otro estado.

El papel seco tiene una ligera desventaja, requiere una presion
tuerte para presionar [as fibras del papel para que hagan contacic
con [a imagen entintada. También produce una imagen ligerame
mas dura y mas conirastada, aunque esto puede ser visto como a
a favor de la obra, segin fa imagen de la que se trate. Sin embare
para impresién a color el pape! seco tiene ventajas definitivas, vz
que se puede obtener un registro mucho mas preciso debido a qu
hay menor estiramiento del papel, es mas facil de manejar y no
requiere de secado ni de prensado al final de la edicién.

La desveniaja basica del papel himedo es su tendencia a crecer
contraerse al ser humedecido, causando muchos problemas en 1z
impresién a color. Sin embargo todos los papeles se vuelven mas
suaves y mas sensibles al usarse hdmedos; se requiere de menor
presidn para imprimir (haciendo mas faciles las ediciones grande
durante la impresion), recoge mas detalle de la piedra o la lamin;
necesita menor cantidad de tinta para alcanzar la intensidad tota
de la imagen. Una estampa hecha sobre papel hdmedo es
generalmente mas suave en apariencia que la hecha con papel
seco. El papel himedo resulta mejor para recoger grises muy suti
o aguadas muy suaves. Dado que se requiere de menor cantidad
tinta, asi como menor presion, esto también reduce las
posibilidades de engrasado de la imagen. Algunos papeles podra
imprimir mejor si se humedecen a que si se usan en seco.

Humectacion del papel

£l papel se humedece justo antes de la impresién. Para ello se
utiliza una esponja limpia y agua y se hace pasar ésta por fa
superficie det papel con movimientos rapidos, hactendo lo posib

* Donald Saff v Deli Sacilotto, op. cit,, p. 249.



- humedecer ¢on una capa pareja. Conviene humedecer el papel
ste es muy dwo. Se pueden humedecer varios papeles y apilar
0s €on ofros para que mantengan y repartan la humedad. Si son
masiados, habra que cubrirlos con un plastico para que no se
juen durante la impresion, pero no se recomienda dejarlos

ante varios dias en este estado porque empezaran a salir hongos
el papel, creando manchas permanentes.

'embargo, hay que tomar en cuenta ciertos elemenios en el papel
= pueden causar problemas en la impresién litografica: los papeles
uales incorporan en su mezcla ingredientes “amortiguadores”

ntra fas sustancias Acidas en of ambiente, Suelen ser sustancias
alinas, como el magnesio o el carbonato de calcio, Fstas particulas
se integran quimicamente con fa pulpa de papel y se desprenden
on sometidas a humedad. Por lo tanto, el agua presente en la
presion litegrafica puede causar que estas particulas se suelten y
utralicen el area impresora. Demasiada alcalinidad, asi como
masiada acidez en el papel puede traer como resultado un papel
siable v un rapido deterioro. Una cantidad excesiva de akcalimdad
ede cambiar los colores de las tintas con el tempo.

anorans el papel

algunos talleres no se acostumbra humedecer el papel para

tar que haya varnaciones en el tamadio de éste ocasionado por el
crmiento de la fibra al entrar en contacto con la humedad v su
ntraccidn al secarse. En especial para casos de impresion

yerafica a varias tintas, conviene mantener el tamafio del papel
able. Como la presién ejercida sobre éste a la hora de estampar
nbién incide en un estiramiento de la fibra v por tanto en un

ero crecimiento de tamario, se recomienda calandrar el papel en
"o previamente a la impresién. Fsta téenica consiste en hacer

sar dos veces por la prensa todas las hojas que serdn utilizadas en
impresion antes de ser impresas v sin humedecerlas. Con esto la
ja crece ligeramente y permanece de ese tamaiio durante toda la
presidn, lo que nos permitira obtener un registro mas preciso®.

Tamanind Institute, Notas de taller, fotocopas sin publicar, 1997, p. 80.
nhién puede consultarse el manual publicado por el mismo instituto:
smunium Plate Lithography. A Manual, Albuguergue, University of New
x1co, 1999, g, 24,
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Se recomienda calandrar el papel al momento previo a la impresic
pues si se hace con dias de antelacién, fas condiciones climéaticas
influiran sobre &l y posiblemente haya que calandrarlo nuevamen

Otro factor que influye en el crecimiento del papel es ef grano. st
lleva una direccién segiin haya sido fabricado. En general, el gran
hilo del papel corre en el sentide de las barbas del papel. Esto ha
tomarse en cuenta al momento de imprimir, va que el papel se est]
mas en o sentido del grano. 51 lo cortamos de manera que entre a
prensa contra el sentido del hilo o grano, el papel crecera menos?

Ragisiros

Un métedo muy sencillo y eficiente para registrar el papel er
piedra ¢ en la placa es marcar con una punta filosa o un cuti
en la lamina una linea que la divida por 1a mitad exactament
en ambos extremos de la misma y cruzar una de las lineas cc
una pequefa perpendicular formando una T. Lo mismo se ha
en todos los papeles por el reverso, dejando una barra en un
extremno y una 7 en el otro. Este procedimiento se puede
simplificar alineando todos los papeles juntos con un desfase
de un centimetro aproximadamente y marcar todas las lineas
un lado en un solo trazo, repitiendo la accién para marcar la
linea del otro extremo. Una vez hecho esto, el papel se pueg
alinear con su correspondiente barra o T, sobre las marcas de
1amina. El dnico detalle necesario para usar este método es
el papel sea mas pequerio que la placa o 12 piedra, y en
ocasiones 1a barba del papel tendrd que ser cortada para
asegurar precision.

Otro método para regisiro consiste en hacer dos marcas por
medic de un punto (una punta de grabado golpeada con un
martillo puede ser suficiente) en la lamina o piedra. A
continuacién se pica el papel con un alfiler para hacer dos
pequefisimos agujeros exactamente en el mismo lugar que :

T Tamarind Institute, Notas de taller, fotocopias sin publicar, 1987, p. 81,
# Para ver otros sistemas de registro se puede consuitar a Donald Saff y D
Saciletto, Printmaking, History and Process, New Jersey, Harcourt Brace
Jovanovitch College, 1978, p. 273. Véase también Lise Drost, Stone and P
Lithography Lab Manual, Tercera edicién, Miami, 1994, pp. 79-83.



ieren en la {amina. Al momento de poner el papel sobre fa
nina se airaviesan con dos alfileres y se hacen coincidir con

- agujeritos hechos en Ia lamina? , Cuando Se trata de una
ampa a varas tintas, se debe tener sumo cuidado al usar los alfileres,
a5 se trata de que hagan una agujero diminuto que no se rote en el
oel, pero al hacerlo vanas veces segiin el nimero de tintas que lleve la
3, el agujerito puede horadarse un poco v hacerse notorio

oy
-

T e e

\.’:V%-’S-’J 2 ia ~oia

N,

< 1tz
margar on 3apiz g Mo

1 rovarso oe iz h05a
;
i

1]

N




A continuacidn, una lista de los papeles de algodén que se pued
encontrar en México, DF:

TIPOS DF PAPEL PARA ESTAMPACION™
Todos estos papeles son libres de dcido®

Nombre Medidas Peso Contenido | Origen Observaciones Prove

StperAlfa | 76x112cm| 250g |50% algoddn i Espaficl | Color crema. Grane fine. Muy | Victor

{Casa Guarro) buena ahsorbencia y flexibilidad

Biblos 76x112cm | 250g |50% algoddn § Espafiol | Color bianco. Grano un poco | Victor’

(Casa Guarro) maés grueso que el Super Alfa

Arches 80x120cm! 300g [100% algodoni Francés | Color crema. Excelente calidad | Victor
Caro Arte y M.

Fabriano 70x100cm | 300g | 50% algodén| kaliano | Coler blance. Viene en tres gra-|  Lume
majes distintos: 150, 300 y 600 g|Are y M

Liberdn 78x 106 cm | 230g |100% algoddén| Belga [Color blanco, maril v beige Casa Se

300g Viene en tres presentaciones:
122 350g detgado, grueso y extragrueso.
Fiesta 66x 101 cm | 216g |100% madera| Amencano |Varios colores. Consistencia dura | Lumer

Grano grueso. Hay gue humede-
cerlo bien antes de imprimir,

Basik 70x100cm | 130g |100% madera} Espariol | Buen encolado, dos caras. victor
(Casa Guarr) { Rollo de 1.40| 370 g Buen papel para pruebas de mpresion

x 20m,

DEPONTE - PAPELES HECHOS A MANO O DE MOLDE
Posada | 40 x60cm 350g |100% algodén|Mexicano Color blanco y crema Depo
¢ f Superficie de grano fino
Cuevas | 40x 60 cm | 400g |100% algodon|Mexicano Color blanco Depc
650g Superficie de grano fino

Coitia 30x40cm 400g |100% algoddn |Mexicano Color blanco y crema Depc

40 x 80 cm Textura rugosa
Diego 60 x 80 cm 400 g |100% algoddn|Mexicano! Colores blance, crudo. fino blanco. | Depo

ayate blanco y crudo.Textura sugosa
de yute, de lino y de ayate

* Ver lista de proveedores de México DF, en ¢l Anexo 2, al final de esta
investigacion,
# Fuente: investigacion propia.
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- | presente capitulo se refiere a la puesta en practica de ias

- técnicas descritas en el capitulo 2, que estan basadas en mi
periencia en los talleres de Barcelona v de! Tamarind Institute en
sevoe México. Si bien esas técnicas funcionan adecuadamente tal
como se describen en esta investigacion, en los talleres ajudidos v
gan sus condiciones chimaticas, la calidad de los materiales v de
werdo con la experiencia gque cada maestrc impresor ha tenido

n etlas, es importante recalcar que pueden vanar de un fugar a

ro debido a las mismas caracteristicas. La experiencia vivida entre
tos lugares ha sido bastante contrastada, encontrando formas
stintas de trabajo en México, aunade a hgeras diferencias entre

s materiales con los que se trabaja la litografia entre uno v otro lugar,

e tal forma que metodoldgicamente se pusieron en practica las
cricas descritas en esta investigacién tal y como estan descritas y
llevé una bitacora donde se registraron los problemas que fueron
rgiendo asf como la manera de solucionarlos.

asesoria principal estuvo a cargo del Maestro Radl Cabello, dada su
ga experiencia en el tema el Maestro [leva muchos afios rabajando
litografia en afuminio-, por o que fas técnicas expuestas estuvieron
| constante adaptacion a los materiales de trabajo encontrados en
éxico en la mayoria de los casos y se fueron haciendo los ajustes
cesarics para que funcionaran bien en fa lamma,
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Cabe mencionar algunos factores comunes en estas practicas de
taller: se usaron tintas Graphic Chemical y Van Son, siendo esta
altima una tinta que préximamente seré distribuida en México, p
la casa Graficolor® ; ia Jaca utilizada para el proceso, que no fue
goma laca compuesta que propone el Tamarind institute, sino qu
se usé la Laca C, marca Titdn, para offset, y la laca vitro, de orige
espafiol, ambas descontinuadas, por lo que habra de buscarse ot
o sustitutirse por |a preparada en el taller. En todo caso la funciér
de la laca es la misma: proteger 1as zonas grises v la placa en
general. A diferencia de lo indicado por ef Tamarind Institute, no
precedid a hornear la placa una vez puesta la laca, sino que se d
esperar unos minutos a que secara y con eso bastd para seguir
trabajando sin problemas en la impresién. Otro pequefio cambio
fue el uso de thinner en lugar de acetona para remover el toner d
la placa. Tampoco dio ningiin problema.

En general, el proceso seguido para trabajar la lamina de alumini
durante las praciicas de taller fue el siguiente:

1. Dibujar la lamina (ya sea con torer y/o con materiates [itogeafic
2. Talco
3. Acidulacién (1/10, 1/20...)

Procesado

1. Gasclina o aguarrds para quitar e dibujo. Thinner para quil
el toner

2. Laca C Titan: Se aplica en dos pasos casi simultdneos: prim
con una estopa con un poco de faca en movimientos
circulares rapidos; y siguiendo los movimientos de esa
estopa, una segunda estopa seca va recogiendo el sobrante
de laca y emparejando la capa también en movimientos
circulares, sin dejar rayas. Dejar secar unos minutos.

3. Asfalto: de consistencia fluida, ligeramente espesa, aplicar
una capa delgada con una estopa.

4. Fstopa empapada en agua para limpiar lo mas grueso del
asfalto y la goma ardbiga. Fn algunos casos, cuando se
engrasa mucho la lamina con el asfalto, se puede aplicar er
este momente un poco de solucidn de la fuente.

* Ver Lista de proveedores en el Anexo 2, al final de esta investigacion.



3. Agua con esponja

6. Subir con tinta; el roaillo levanta tos restos de asfalto vy la
imagen va tomando tinta hasta gue se estabiliza.

7 lmprimir

Dada la complejidad v la cantidad de variables que se pueden
manejar con las técnicas expuesias en lo referente a los matenales
de dibujo, ta forma de aplicartos v 1a forma de imprimirios, me
propuse sivtetizar todos estos elementos en una serie de pruebas
que contuvieran un tamario semejante (un area de unos 15 cm. de
lado), poca diferencia de los materiales usados en una misma placa,
fimitacién en la cantidad de matenales a probar v un proceso de
acidulado e impresién constante. Para ello se decidid sensibilizar
con acido acético todas las laminas antes de dibujar en ellas y se
cscogieron los siguientes materiales v téenicas a probar:

1
e Jonersece AL

* Aguadas con foner
+ Aguadas con tusche
Disuelto con agua
Disuelto con aguarris
e Lapices y barras Yitograficas
° Tinta autografica, plumones v agregador para offset
» Lapices acuarelables en negativo
¢ Lapices acuarelables en positive: silicén (siligrafia)
2 Siligrafia

.a acidulacion gue se propuso wiilizar fue fa seguida por el Maestro
a0l Cabello, en cuatro proporciones diferentes:

scrdo fostosico + goma ardbiga {1 gota/20 ml) = Goma suave
pH 3.5

wido fosforico + goma arabiga (T gota/10 mi} = Coma fuerte
pH 3.0

joma sola = pH 4.0 (adquinda en Tintas Sanchez),

soma neutra = pH 7.0 (adquirida en Graficolor)
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Pruebas 1y 2 Aguadas con toner de fotucopiador:
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1. Sensibilizar [a lamina con acido acético al 4% (un liro de agua
por 40 mi. de acido acético): Lavar la [amina regraneada con
agua abundante y un algodén, de preferencia con agua
corriente poniendo la [amina sobre una superficie plana en Ja
mesa de regraneado, para quitar los residuos de polvo v
agentes usados durante ef regraneo. Mover &l algodon por
toda la placa y cambiarlo por otre limpio hasta que ésie ya
no se ensucie al frotar la lamina. Esta accién dura séle unos
minutos, Enjuagar nen la placa, escurnirla y exprimir el
algodén; en segida echar un chorro generoso de la mezcla
preparada de agua con acido acético y moverla suavemente
con el algodén por toda la lamina. Dejar actuar durante un
munuto. Enjuagar con agua hasta que ésta corra libremente
por toda la lamina {la presencia de dcido acético “corta” el
agua, por fo que cuando vemos que el agua puede correr
libremente sabemos que se ha eliminado el dcido acético por
completo. Escurnr. Quitar el exceso de agua con papel
revolucidn y secar con aire para evaporar los restos de
humedad, pues si permanecen en {2 lamina causaran un
exceso de oxidacion

2 Tazer el drea de dibujo v bloguear los margenes con goma

ardhiga.

. Dibujar en la ldmina. Material usado’ toner de fotocopiadora

con alcohol.

. Dejar secar

Calentar |a lamina para fijar el toner unos 10 minutos sobre ia
hornilla. Mover fa lamina para que el calor sez parejo.

. Talee

. Acidutacidn: Se usd goma suave v después goma sola. Se

recoge el exceso de goma con una manta de cieloy se deja
una capa fina sin rayas.

8. Dejar actuar unos 15 minutos.

(98}

U1

~3 o

wueba 2, para establecer la diferencia de proteccidn en los grises.
03 pasos seglidos en el procesado fueron tos descritos al principio
le este capitulo, en la pagina 124

o
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Resubtados

La placa nimero 1, que no recibié laca, se engrasd mas de lo
debide vy se perdieron grises en a parte superior det dibujo, aunque
los grises de [a parte inferior si se conservaron. Se dedujo también
gue en adedante se procederd a dibujar una sofa imagen en fa
{amina para deiar unos margenes amplios en ella, limitar ef nimero
de técnicas de dibujo v concentrarse a resolver los problemas que
£sa imagen vava presentando. £l dibujar dos imagenes en una
misma |Amina complica el proceso.

La placa nimero 2 fue rayada sobre el foner cuando éste estaba
suelto todavia, es decir, antes de hornear. El problema que presentd
fue que no se cocid de manera homogénea vy en algunas partes se
desprendid.
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Sensibilizar la tAmina con acido acético al 4% {un ltro
de agua por 40 ml. de dcido acético). Consultar este punto
en la pagina 127).
Trazar el area de dibujo v bioquear los margenes. Se
probd hacer una mascanlia alrededor de la imagen con
goma laca.

. Dibujar en ta laminz. Material usado: Aguadas de twsche
Con aguarras

. Dejar secar.

. Talco

. Acidulacion. goma suave y después goma fuerte en Jas
zonas oscuras. Se recoge el exceso de goma con una
manta de cielo y se deja una capa fina sin rayas.
Dejar actuar unos 15 minutos.
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Procesado de la placa
Se siputeron jos pasos descritos en la pagina 124, con [a variante de
aplicar alcohol etilico para quitar la mascarilia de goma faca.

Resultados

Se controlaron bien los grises del area de impresidn, pero la
mascarilla causé muchos problemas agarrando tinta. Se recurrid a
limparia con acido iénico, que rechaza la grasa, pero no limpid de!
todo el drea. Después se }ijd, se aciduld, se borrd con pizarrin, pero
no se pudo tograr el blanco total. £l problema de raspar con lija es
que elimina el grano de fa lamina, por lo que se avapora mas
rapido la humedad y se oxida [a ldmina, tomando por consecuencia
tinta en lugar de rechazarla.



Prueba 4 Aguadas con fusche con agus

1. Sensibilizar fa {amina con daido acético al 4% (un liro
de agua por 40 ml. de &aido acéticol: Consultar este
punto en la pagina 127.
2 Trazar & &rea de aibujo y bloguear los margenes con
Zoma atabiga
3. Dibuiar en |z lamina. Material usado: Aguadas de
fusche con agua. El dibujo se aplicé en cuatro capas:
12-Tusche gris claro a toda fa figura
2% {Con la primera capa todavia hameda): tusche gris
clare sobre algunas zonas
3% {Con la superficie seca en algunas zenas): tusche gris medio
en la base de la figura
- {Con la superficie ya secal: tusche gns claro en algunas
partes
4, Dejar secar.
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5. Talco

6. Acidulacion: goma fuerte. Se recoge el exceso de goma con
una manta de cielo y se deja una capa fina sin rayas.

7. Detar actuar unios 15 minuios.

Procesado de iz placa
Se siguieron los pasos descritos en la pagina 124.

Resultadgs

Subieron bien los valores aungue un poco oscuros. Por esta razon
se lavé la 14mina, se volvid a imprimir una vez v {a siguiente se
entintd, se le puso goma suave antes de imprmir para evitar gue
subiera mucho la imagen. Con esto se estabilizd la placa en su
nivel normal de tinta.
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. Sensibihizar 1a larmina con aado acévco al 4% (un laro de

agua por 40 ml. de dcido acéuco) Consultar este punto en
la pagina 127.

. Trazar el drea de dibujo y bloguear los margenes con

goma arabiga,

. Dibuiar en la l&mina. Material usado: Aguadas de
tusche con agua y aguadas de tusche con aguarras. El
dibujo se aplicd en capas (ver aplicacidn de dibujo en
pagina 131}

. Dejar secar,

. Talco

. Acidulacién: Aguadas con agua: goma suave; aguadas

con aguarras: poma muy feerte (pH 1.0). Bl aguarras
deja mucha grasa v por to tanto hay que quemar ef
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dibujo un poco mas. Se recoge el exceso de goma con
una manta de cielo y se deja una capa fina sin rayas.
7. Dejar actuar unos 15 minutos.

Procesado de {a placa
Se siguieron los pasos descritos en {a pagina 124.

Resultados
Subieron bien los valores y {a [amina se comportd estable. No hizo
falta una segunda acidulacién.

La conveniencia de usar estas dos técnicas combinadas es para
hacer reaccionar estos medios encontrados: donde tenemos una
superficie mojada con aguarras podemos aplicar unas pinceladas de
tusche con agua y viceversa. Los resultados seran distintos: ambos
medios se “cortan” mutuamente y los resultados graticos variaran,
creando figuras v tonalidades muy interesantes.
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) Tusche con aguartds

. Sensibilizar ta famma con doido acéuco al 4% wn e

de agua por 40 ml de acdo acético): Consultar este
punto en la pagina 127,

. Trazar el area de dibujo y bloquear los margenes

con goma arabiga.

Dibujar en fa lamina. Material usado: Aguadas de
toner con alcohol, aguadas de fusche con agua y
aguadas de tusche con aguarras. El dibujo se aplice
en capas {ver aplicacion de dibujo en pagina 131).

. Dejar secar.

Jalco
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6. Acidulacién: Aguadas con toner. goma suave; aguadas con
agua: goma suave; aguadas con aguarras: goma fuerte. El
aguarras deja mucha grasa y por lo tanto hay que poner mis
goma v frotar en la aplicacion de ésta para quemar el dibujo
un poco mas. Se recoge el exceso de goma con una manta de
cielo y se deja una capa fina sin rayas.

7. Dejar actuar unog 15 minutos.

Procesado de 12 placa
Se siguieron fos pasos descritos en la pagina 124

Resusltados

Subieron bien los valores v Ta lamina se comporto estable. No hizo
fafta una segunda acidulacion.

Cada aguada forma diferentes gradaciones v efectos al secarse. Ef
toner crea unos degradados suaves con una gama de grises muy
completa. El tusche con agua hace unas formas como
“escalonadas” por el efecto del secado, mientras que la aguada con
aguarras crea valores con mas movimiento, como de agua agitada.
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Prueba 7 [Lapices v barras itogréficas de diferent

!

El trabajo de 13piz htografico depende de la forma en que se haya
aplicado. Usando las diferentes durezas encontramos que los lapices
mds duros (el nimero 5, por ejemplo) se usan para los valores més
nos vy claros, mientras que el nGmero uno es ef mas grasoso y por
anto nos dar valores muy oscuros. Pero la forma de aplicarlo varfa
segiin lo usemos de punta o de lado. En el primer caso se corre el
tesgo de dejar tas marcas de los trazos, mientras que usandolo de
ado se consigue una textura mas homogénea. £l problema que
ruede sursir en este Gltimo del inglés: Rubbing ink) Es una barra
ruesa {también viene en diferentes durezas) que se frota con un

rapo v después con éste se aplica a la ldmina, también frotande,
lejando un efecto mas ligero en el dibujo. En aigunos lugares esta
arra también se conoce come “mantequilla”. En este caso usamos la
rarca Korn’s, de origen norteamericano.”

Yer jista de proveedores en o) Anexo 2, al final de esta mvestisacion

(i3]
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El proceso que tuvo esta prueba fue el siguiente:

1. Sensibilizar fa lamina con acido acético al 4% (un livo de agua
por 40 ml. de acido acético): Consultar este punto en la pagina
127.

2. Trazar el drea de dibujo v bloquear los margenes con goma
ardhiga.

3. Dibujar en la lamina. Matertal usado: Lapices v barras
litograficas en diferentes durezas; Tinta para frotar.

4, Talco

5. Acidulacion: Primero goma sola (pH 4) y después goma suave.
Se recoge el exceso de goma con una manta de cielo y se deja
una capa fina sin rayas.

6. Dejar actuar unos 15 minutos.

Proceszde de ia placa

Se siguieron los pasos descritos en la pagina 124
138 Resuitados
La tonalidad de la barra para frotar salié mas obscuro de lo esperado,
aunque hay que tomar en cuenta que se usé la de grado mis blanda,
es decir, la mas grasosa.



Lapiz Rexel Derwent

. Lapiz acuaretable Mecanorma dibujo
Crayon Caran d'Ache

. Lapiz STAEDLER Karat

. Lapiz aquarelle Mecanorma

G1ode o ko —

Como se explic en el capitufo dos, los 1apices acuarelabies
contierren goma ardbiga, la cual hace reaccionar el grano de la
lamina y nos permite dibu;ar con ello lineas blancas. Pueden usarse
fantc en seco coms en himedo. Aquellas zonas dibujadas en seco
Juedaran con una textura graneada, con lo matices que da el lapiz,
Trentras que las usadas con agua nos dardn un hlanco absoluto, ya
jue &l diluirse la goma ardbiga penetrara en todo el poro de la placa.
fambién se puede usar gouache, puesto que leva goma arsbiga en
u contenndo y blogquea muy bien ¢l grano de la superficie litografica.

T todos los casos, el dibujo se traza con estos materiales v despuds se
plica una capa de grasa por encima de ellos, para lograr un fonde
iscure v unos trazos blancos. Si se aplica tusche encima de ellos, éste
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debera estar disuelto en aguarras para que ef material acuarelable no
entre en contacto con agua y se diluya, estropeando el trabajo. También
se puede usar chapopote o sino una mezcla de materiales muy grasos
utilizada por el Tamaring Institute y que laman Shop black' -

Tinta ltografica de transporte™ > Shop Black
Aguarras /" una parte de cada uno.
Chapopote

Con esia mezcla se forma una tinta muy grasosa ideal para hacer fondos
muy oscurps. Se recomienda no usar bettin de Judea porque no seca.

El procedimiento es el sigurente:
1. Rayar o dibujar con Japices o crayones acuarelables
2. Chapopote o shop black espeso encima de los trazos: capa
pareja y dejar secar un dia aproximadamente.
. Acidular con goma suave. Esperar media hora.
4. Lavar con agua y estopa para que se levante el material
acuarefable.
. Esponja y agua
6. Entintar con rodillo: se fevanta el chapopote y se deposita tinta
ahi. Salen los trazos en negativo. (Usar tinta de imprimir).
7. Acidulado con goma suave. Se recoge el exceso de goma con
una manta de cielo y se deja una capa fina sin rayas.
8. Dejar secar

(9%

o

Procedimients
Se siguieron los pasos descritos en la pagina 124.

Resultados

La mayoria de las marcas utilizadas dio buenos resuitados. Las
varnantes tonales fueron consecuencia por la presién irregular
ejercida al hacer los trazos.

' Ver explicacion de esta mazcla en el capitulo 2, pagina 67.
* Se sugiere que la tinta sea Charbonnel, Notr 2 momer, por su alto
contemdo de grasa.
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Prueba 9 Lipicesy g

1. Crayon Caran d'Ache

2. Lapiz Caran d’Ache Supracolor
3. Lapiz Rexel Derwent watercolor
4. Lapiz Stabilo All acuarelable

1 Sensibilizar ia lamina con acido acético al 4% (un litro de agua
por 40 ml. de daido acéuco): Consultar este punto en la pagina
127.

2. Ravar 0 dibular con lapices ¢ crayones acuarelables

3. Chapopote o shop black” espeso encima de los trazos: capa
parejfa v dejar secar un dia aproximadamente.

4, Acidular con goma suave. Esperar media hora.

5. Lavar con agua y estopa para que se levante el material
acuarelabie.

Ver composiCidn en fa pagina 140

141



6. Esponja vy agua

7. Entintar can rodillo: se levanta el chapopote y se deposita tintz
ahi. Salen los trazos en negativo. {Usar finta de imprimir).

8. Acidulado con goma suave. Se recoge el exceso de goma con
una manta de cielo y se deja una capa fina sin rayas.

9. Dejar secar

Procasads
Se siguieron los pasos descritos en la pagina 124.

Resultados
Satistactorios.
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Crayon Caran d’'Ache

. Crayén Caran d’Ache, mas agua

Lapiz Caran d Ache Supracolor

. Lapiz Caran d'Ache Supracolor, mas agua

Lapiz Rexel Derwent Watercolor

. Lipiz Rexel Derwent Watercolor, méas agua

Lapiz Stabilo Alt acuarelable

. Lapiz Stabilo All acuarelabie, mas agua

Sensibilizar la lamina con acido acétice al 4% (un litro de agua
por 40 ml. de dcido acético): Consultar este purito en la pagina
127.

. Ravar o dibujar con lapices ¢ crayones acuarelables
. Chapopote ¢ shop black® espeso encima de los trazos: capa

pareja y dejar secar un dia aproximadamente.

Ver composicin en la pdgina 140

8]
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4. Acidular con goma suave. Esperar media hora.

5. Lavar con agua y estopa para que se levante el material
acuarelable.

. Esponja vy agua

. Entintar con rodillo: se levanta el chapopate y se deposita tinta
ahi. Salen los trazos en negativo. {Usar tinta de imprirmir).

8. Acidulado con goma suave. Se recoge el exceso de goma con
una manta de cielo y se deja una capa fina sin rayas.

. Dejar secar

~1 o

O

Frocesado
Se siguieron los pasos descritos en la pagina 124,

Resultados
Satistactorios.
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. Tinta autogranca vy plumilias

. Piumén Esterbrook

. Agregador de imagen para offsett
. Plumdn permanente Paper Mate
. Boligrafo BIC

A-Azul B-Nego C-Ro

. Sensibilizar ia lamina con daido acético af 4% {un Iitro de agua

por 40 ml. de acido acétcol: Consultar este punto en [a pagina
127.

Trazar el drea de dibuo v bloquear los margenes con goma
ardbiga.

. Dibujar en ta lamina. Material usado: Descrito arriba.

Talco

. Acidulacion: Goma suave. Se recoge el exceso de goma con

una manta de cielo v se deja una capa fina sin rayas.

. Dejar actuar unos 15 minutos.

L5
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Procesado de la placa
Se siguieron los pasos descritos en {a pagina 124,

Resullados

Todos los materiales respondieron bien, a excepcidn de! boligrafo
BIC, que se perdi6 en los casos de la tinta roja y negra, mientras
gue la azu! dejd un rastro gris claro. En el caso de la tinta del
plumén Esterbrook, se registraron hasta los diferentes grados de
presion ejercida a la hora de trazar {as lineas.



Prueba 12 Siigrafiz
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. %y(pv. axn(wm
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. Crayén Caran d'Ache

. Faber Castelt 8200-198

. Lapz Schwann Stabilo Al

. Lapiz Caran d’Ache acuarelable
. Lapiz Rexet Derwent

NS TCI W]
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Para la siligrafia se usan lapices acuarefables, que contienen goma
ardtnga, y en este caso saldran en positivo, a diferencia def proceso
seguido con el chapopote. Se evita usar los materiales hitograficos
radicionales porgue éstos contienen grasa y no es conveniente para
2513 técnica. También se aconselz usar tinta muy aura, a [a cual se
e puede agregar grandes cantidades de carbonato de magnesio

yara contrarrestar su contenide en grasa, o de preferencia usar la
inta Van Son de base de hule™ Para mayor explicacién scbre ef
uncionamienio de esta téenica, ver el capitulo 2.

Ver hista de proveedores en el D.F en &) anexo al final de osia
westizaciin
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El proceso gue sufrié esta [amina fue ef siguiente:

1. Sensibilizar a lamina con 4cido acético al 4% (un litro de agua
por 40 ml. de 4cido acético): Consultar este punto en |a pagina 127,

2. Trazar el area de dibujo con un lapiz pastel y NO bloguear los

margenes.

3. Dibujar en la lamina: Usar crayones y lapices acuarelables
como si fueran litogréficos. Se dibuja con estos materiales sobre
la placa, pudiendo borrar facilmente los errores con agua si es
necesario. A medida que se quita el agente adherible la placa
agarrara silic6n. Si se desean plastas se puede usar goma
arébiga aplicada con brocha o pincel, o también gouache.

4. Aplicar & silicén: mezclar en un pequefio botecito (el tamafio
de un bote de pelicula fotografica serd suficiente) una parte de
silicon y una parte de aguarras. Revolver bien para que se
incorporen ambos componentes con una consistencia aguada,
como una miel ligera. Aplicar sobre la placa con una goma de
hule o un rasero de serigrafia. Esparcir ripido dejando una capa
delgada y llevando el excedente fuera de 1a placa. Afinar la
capa con un trape de tela sintética (la seda sintética funciona
muy bien para esto), frotando bien y rapido para quitar las rayas
y dejar una capa pareja. $i se deja una capa gruesa se perderan
las medias tintas o grises delicados, produciendo una imagen
muy contrastada.

5. Dejar secar la placa un dia o ponerla al sol, o calentaria con
una homiifa eléctrica durante 10-15 minutos. No hay problema
con sobre-hornearla, pero si se calienta poco, €l silicon no
tendré suficiente cocimiento para repeler bien la tinta.

6. Lavar con agua y esponja para quitar los materiales solubles al
agua: goma arbiga, 1apices o crayones acuarelables, etc. Segu
javando con agua y jabdn lavatrastes para quitar |a grasa.

Enjuagar bien con estopas limpias para quitar el jabdn.

Procesagdo
1. Desengrasar con alcohol isoprogilico.
2. Secar.
3. Tinta para imprimir v rodillo. La tinta debe ser muy dura para
que no se engrase {a placa. Se puede usar tinta Graphic
Chemical, Daniel Smith, etc., pero no se debe usar tinta de



offset. Para endureceria se puede anadir bastante carbonato de
magnesio. La tinta gue se uséd en esta prueba fue la Van Son, de
base de hule, directa del bote; no fue necesario endureceria con
carbonato de magnesio, pues esta tinta tiene muy poca grasa.

4, Entintado: Es mejor usar un rodillo de diametro grande que
abarque todo el area de impresién porque dejarad una marca de
tinta al inicio v al final de la rodada. Dar pasadas rapidas con el
rodillo para evitar que se engrase la placa. St se engrasan las
medias tintas se puede controlar endureciendo la tinta con
carhonato de magnesio: si salen débiles se puede poner un
poco de vaselina a 1a tinta.

5 tmprimir. No se necesita mucha presion en ta prensa. Si no se
obtiene una buena impresidn, es mejor afadir mas tinea antes
que afadtir presion. (Ver particularidades de ta impresion en el
capitulo 3 de esta investigacién),

. Guardar ta placa con tinta. Si se desea limpiar la placa para
poner tinta nueva, se puede usar Alcehol 1sopropitico o thinner.

o
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nilico o acetona v unt rapo, y una vez gue esté seca la lamina
sa prede entivtar nuevamente. La tinta que se use para guardar la
placa no debera ser de offset porgue tiene secante y se endurecerd,
estropeande la {amina.

Resuliados

Esta lamina hubo que repetiria tres veces Los valores demastado
claros se fueron {2 primera vez con una capa muy gruesa de silicon.
La sigmente vez se dibu)d con el lapiz de lado vy el material casi no
entrd al grano de la lamina. La tercera vez se dibujo con el lapiz de
lado v de punta para asegurar que si entrara bien al grano y se
rabaiaron los valores apropiados. Esta vez si se lograron
correctamente todos los valores y la lamina no dio problemas,
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Prueba 13 Siligrafia

1. Lapiz Faber Castell, A. Durer 8200-199
2. tapiz faber Castell, A. Durer 8200-099 (suave)
3, Lapiz Derwent watercolour

E} proceso que sufrié esta lamina fue el siguiente:

1. Sensibitizar la famina con dcido acético af 4% (un litro de agua
por 40 ml. de dcido acéticol: Consultar este punto en la pagina 127

2. Trazar el area de dibujo y NO bloguear los margenes.

3. Dibujar en la Yamina: Usar crayones y lapices acuarelables
como si fueran fitograficos. Ver comentarios de este punto en 15
pagina 148.

4. Aplicar el silicon. Consultar este punto en la pagina 148.

. Dejar secar fa placa un dia o ponerla al sol, o calentarla con
una hornilla eléctrica durante 10-15 minutos. No hay problema=
con sobre-hornearla, pero si se calienta poco, el silichn no
tendra suficiente cocimiento para repeler bien fa tinta.

w
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Se siguwieron los pasos descritos en la pagina 148.

Se comportaron muy bien los valores en la famina. Casi no se

engraso y fue posible imprimir sin problemas.

LFr
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Prueba 14 Siligrafia / crayén acuareiable Stabiiotone

El crayon acuarelable Stabilotone es un lapiz muy grueso de la
marca Schwann-Stabilo, que se consigue con dificultad en México.
Tiene las mismas propiedades que los otros lapices acuarelables,
con 1a ventaja de venir en una presentacidn de mina mucho mas
gruesa que permite hacer lineas de mayor dimension si se requiere
enh nuestro trabajo. Ctra ventaja que tiene es que es un material
muy blando, por lo que se consiguen negros bastante potentes. En
esta prueba se utihizd dnicamente este material, para ver las
posibilidades graficas que se pueden conseguis,

1. Sensibilizar la lamina con &cido acético al 4% (un litro de agua
por 40 mi. de acido acético): Consuitar este punto en la pagina 127

2, Trazar el area de dibujo y NO bloquear los margenes.

3. Dibujar en fa {dmina: Usar el craydn como si fuera litografico.

4, Aplicar el silicon: Se siguieron los pasos descritos en la pagina 145

5. Dejar secar la placa un dia o ponerla al sol, o calentarla con
una hornilla eléctrica duramte 10-15 minutos. No hay



problema con sobre-homearta, pero si se calienta poco, el silicon
no tendra suficiente cocimiento para repeler bien fa tinta.

Procesngo

Se siguieron 10s pasos descritos en 1a pagina 148,

Resulizgos

Los valores subteron muy rapido al ser muy blando el lapiz, para lo
cual se afadid wn poco de carborato de magnesio a la tinta. Una
vez hecho esto se estatulizéd ta placa.

i




Prueba 15 Siligrafia / Aguadas con casefna v con
gouache t€mpera

(Y]
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1. Caseina en polvo con agua (sin jabdn)

2. Caseina en polvo con agua {con jabén)

3. Gouache témpera liquide con jabdn

4. Recuadro: Lipiz Rexel Derwent acuarelable
5. Retfcula: lapiz de grafito 58

1. Sensibilizar la [amina con acido acético al 4% (un fitro de agua
por 40 ml. de acido acético): Consultar este punto en la pagina
127.

2. Trazar el area de dibujo v no bloguear los margenes.

3. Dibujar en la lamina: Se usa agua con una gota de jabén
lavatrastes comio agente disolvente que ayuda a que ef pigmento se=
adhiera bien a fa iamina, reduciendo fa tensién de su superficie.



Se dibuja con este material como si fuera tusche ltografico, pero se debe
calentar posteriommente can homilla para que ¢l pismento se fije afa
plancha. Si no se hace esto y se deja secar libremente, el pipmento
quedara suelto y se removera cuande se procese fa lmina.

4, Aplicar el silicon: Se siguieron los pasos descritos en la pagina 148.
5. Dejar secar la placa un dia o poneria al sof, o calentaria con
una hormila elécirica durante 10-15 minutos. No hay
prablema con sebre-homearla, pero si se calienta poco, el
silicdn no tendrd suficiente cocimiento para repeler bien la
tinta.
Procesado
Se siguieron los pasos descrites en la pagina 148.

Resuliados

&l limpiar con alcohol soproptlico desengrasd demasiado el area de
impresion, con lo que se fueron los grises mas tenues hechos con
caseina. Para rescatartos se engrasé nuevamente lavando la lamina
con gasolina v se dejd secar sin pasar alcohol. Con esto los grises
clares volvieron a tomar tinta nuevamente y se estabilizd {a amina,

i35



156

Prueba 16 Sitigrafiz / aguada con foner

. Sensibilizar la lamina con acido acético al 4% (un litro de asua

por 40 ml. de acido acético): Consultar este punto en la
paginag 127.

. Trazar el drea de dibujo y NO bloguear los mérgenes.
. Dibujar en la 1amina: Se usd toner con alcohol, a manera de

aguada. Dejar secar.

. Calentar la lamina para fijar &l forner. Unos 10 minuntos

aproximadamente. £l toner cambia de color al cocerse: se
torna un poco gris. Dejar enfriar,

. Aplicar et silicdn: Se siguieron los pasos descritos en la pagir=

148.

. Dejar secar la placa un dia o ponerlz al sol, o calentarla con

una harnilla elécirica durante 10-15 minutos. No hay
problema can sobre-hornearta, pero si se calienta poco, €l
silicon no tendr suficiente cocimiento para repeler bien la
tinta.



POCESENG
e siguieron los pasos descritos en fa pagina 148.
1 Lavar con thinner para quitar &l toner .
2. Lavar con agua y jabon lavatrastes para quitar la grasa.
Enjuagar bien con estopas limpias para quitar ef jabdn.
3. Pasar estopa mojada con alcohol 1sopropilico para terminar
de desengrasar.
4, Sepuir 105 pasos descritos en la pagina 148,

esuliagos

ubit muy rapido la 1amina. El dibujo estaba muy contrastado v

on tendencia a! emplaste pues tiene una zona muy obsCura Junto a
tra demasiado clara Esto hizo que se cuidara mucho el entintado
ara mantener el nivel correcto de tinta. La impresidn salid muy
orrosa, Drobablemente por excesc de carbonate de magnesio. Se
nterrumpté el proceso durante un dia para cambiar la tinta y usarla
lirecta dei bote. Al dia siguiente se volvié a lavar [a placa con
icohol isopropilico para quitar la tinta v después con jabén de
rastes Con la nueva tinta se comenzé 3 impnmir pero se
mplastaba otra vez, por fo que huboe gue irde poni

e magnesto hasta que después de vardas pruebas a imagen logrd
stabilizarse,
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d%a{)iie:: de haber ensayado y probado las técnicas descritas en
H/ la presente investigacién, me propuse hacer una seleccion de
quetlas con las que me relaciono mejor v que me pueden dar
nejores resultados conforme a mi lenguaje gratico, para aplicarlas
1z elaboracidon de un proyecio de obra personal.

Jicho provecto se disefid como una serie de cinco litografias a una,
los o tres tintas, segin lo requiriera cada una de fas piezas, dentro
le un formato amplic. El tema a tratar fue en parte abstracto y en
arte de corle realista, construido a base de planos superpuestos
we dieran la sensacion de espacios urbanos, complementados por
in comunto de pequefias figuras muy realistas que representan una
rran variedad de objetos: tornillos, tuercas, clips, botones, piezas
xtrafias, texturas de telas, etc. Esta dualidad en el lenguaje de
epresentacion responde por un lado, a la intencién de hablar sobre
| tema de {a ciudad, en particular de fas calles del centro de la
judad de México, sin detenerme a describir ta arquitectura tan
-aracteristica de esta zona, salvo en algln caso como en el que
itilizo una fotocopia de un fragmento del edificio de correos,
nientras por otro hago alusion a ia gran variedad de oficios y
ictividades que podemos encontrar en este sitio. Oticios que, sobra
lecir, han estado ahi desde hace mucho tiempo y forman parte
nherente a la légica del movimiento diario de las calles del centro
le México: ahi conviven tomeros, oficinistas, costureras,




comerciantes, carteros, tipdgrafos, pintores, herreros, mecanicos,
etc. Todos ellos unidos con un hile conducior, que es el de habitar
ese espacio formado por grandes masas, pequefios callejones,
juegos de luz y de sombra que forman los grandes edificios del
centro, donde {a humedad y las texturas que de ella se forman en
sus muros hablan dei paso del tiempo.

Me parece importante hablar de este tema porgue el centro de [a
ciudad de México es el corazén de la ciudad v de nosotros; es el
lugar frenético de nuestras actividades, es el espacio donde
confluyen intereses, oiicios, habitaciones, historia, tradiciones,
religiones, grupos sociales, actividades de todo tipo que nos
confirman una y otra vez que tradicién v modernidad son
compatibles, complementarias v necesarias.

El lenguaie grafco predominante en mi obra es de caracter
expresionista, basado en manchas y grafismos logrados a través de
un manejo de los materiales que se prestan a la aplicacion libre de
tos mismos, en un afan de lograr ciertos efectos espontaneos pero
gue a su vez se puedan controlar en beneficio de la composicién,
utilizando no sélo los instrumentos tradicionales come los pincele
y lapices, sino todo tipo de objetos, hilos, telas, palitos, etc., que
permitan conseguir trazos de cierta gestualidad o expresividad
grafica. H lenguaje en el caso de los edificios, es abstracto porque
interesa crear esa sensacion de espacios abiertos pero pesados a la
vez, estrechos, llenos de juegos de luz y de sombra, mas que habl
de la descripcidn detallada de la arquitectura, que es la que
tenemos siempre en primer plano cuando caminamos por las calle
del centro v que, a pesar de ser de gran belleza, no nos deja ver
otras cosas que habitan el espacio citadino. En cambio es realista
en el caso de los sellos de las figuras, porque interesa resaltar la
convivencia de los oficios como parte importante del fema, Ala
vez, este realismo nos permite detenernos a reflexionar sobre el
valor plastico que una figura puede tener y que nunca nos ponem
a observarla porque forma parte de nuestra cotidianeidad; hay que
ampliar las figuras, verlas de cerca, ver sus detalles, para
percatamos de la plasticidad que contienen y para imaginarnos al
persanaje que las utiliza. Y estan mezcladas en fa composicién
porque precisamente reflejan la cohabitacién de actividades en un




spacio comin. Estan como aventadas, representan todas aguelias
nsas que nos podemos encontrar en nuastro caming mientras
cambulamos por las calles del centro, son fas voces que nos
ablan de todo lo que pasa ahi.

formato de la serie es de 50 x 76 ¢m, con una imagen de 50 x 59

. La estampa esta sangrada a fos iados y cuenta con dos

drgenes: uno supenor de 2.5 cm y uno inferior de 14.5 cm, donde

1 la numeracién v la firma de la edicién. E tiraje fue de 10

ruebas mas 2 pruebas de artista. Las dimensiones de la caja para

| drea de impresion son fa resultante del siguiente desarrollo
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as técnicas empleadas fueron fundamentalmen

' Dibujo con toner, usche, lapices litograficos y sellos con tinta de
imprimir, procesado con goma arabiga v acido fostdrico,

" Dibujo con toner y materiales acuaretables, procesado con
silicon (sifigrafia).

Ftitulo de 1a obra es Ecos urbanos, en sus versiones |, #, 1L IV y V.
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Ecos Urbanas {: gficios

Dibujo: Toner en polvo, aguadas con toner, aguadas con tusche,
sellos con tinta de tmprimir.

Técnica: Goma arabiga con acido fosférico

Impresion: Primera tinta, azul gris transparente; segunda tinta: nes
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ibujo: Toner en polvo, aguadas con toner, aguadas con fusche,

|los con t

inta de imprimir

dcnica; Goma arabiga con acido fosférico
Primera tinta, siena con amarillo, segunda tinta: negro
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Ecos Urbanecs Uiz costureras

Dibujo: Toner en polvo, aguadas con toner, aguadas con tusche,
setlos con tinta de imprimi,

Técnica: Goma arabiga con Acido fosfarico

Impresion: Primera tinta, ocre claro; segunda tinta: azul gris
transparente; tercera tinta: negro




fros Urbanos IY: correns
Dibujo: Toner en polvo, fotocopias transferidas y 1apices
litograficos.

Técnica: Primeras dos tintas- Técnica tradiciona!: G

acido fosiorico; tercera tinta: siligrafia




Ecos Urbanos ¥: dpbgrafas

Dibujo: Toner en polvo, fotocopias transferidas, [apices
acuarelabies.

Técnica: Siligrafia

Impresidn: Primera tinta, ocre claro; segunda tinta: negro; tercera
tinta: rojo medio.
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2 espués de un largo recorrido en esta investigacion se llega
Mfﬁ finalmente a las conclusiones. Para hacer una breve
recapriufacidn del trabajo realizado, podemos decir que éste se
dividid en una parte de investigacion bibliografica sobre el tema vy
una mayer parte practica, donde se pusieron a prueba los
materiales conseguidos para tal efecto, asi como {as técnicas aue
e proponia sistematizar. Por dlumo se hizo la incorporacitn de
cienias técnicas v matertales a mi lenguaye grafico para concretar
una propuesta de obra litografica.

O
Ry

Los problemas gue se presentaron se pueden resumir basicamente
en dos rubros: 1a dificultad para conseguir ciertos materrales, come
algunas marcas de lapices acuarelables y algunas marcas de tinta
litografica; v en segundo lugar, la adaptacién de las técnicas
estudiadas a los materiales con que se trabaja en México, como los
diferentes sofvenies, gque no son de buena cakidad, lo gue llevd a
repetir varias veces cada practica hasta encontrar el punto fathdo v
solucionarlo para obtener los resulftados esperados.

De alli gue podemos enumerar las siguientes conclusiones:
I. ks posible practicar la litografia a pesar de no tener piedras

ftograficas, pues se pueden sustituir por laminas de aluminio v
istas funcionan exactamente igual que la piedra litografica.
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2. Es posible hacer litografia en [aminas de aluminio, aunque 2 1‘
raiz de la palabra se refiera a la piedra, no al metal. Fl proceso sigue
respondiendo a una reaccién quimica entre el grano def soporte v los
materiales de dibujo y fijacién, siempre obedeciendo al mutuo
rechazo entre el agua y la grasa, sin que la naturaleza del soporte
afecte negativamente: hasta ahora se sabe que se puede hacer
litogratia en piedra, en zinc, en aluminio, en acrilico, y en marmol.

3. El uso de laminas de aluminio permite trabajar los materiales
litograficos tradicionales o contemporaneos de manera diferente que
en la piedra, especialmente rrasandose del toner de fotocopiadora,
logrando con ello calidades dificiles de obtener en la piedra,

4. Las técnicas descritas en las publicaciones del Tamarind Institute
no se ajustan del todo a las condiciones en que se hace litografia en
México ni a los materiales que se encuentran en el mercado
mexicano. Por tal motivo se tuvieron que hacer adaptaciones en [os
procedimientos para lograr los resultados esperados. No obstante, o
fundamental es entender el principio de la litografia y a partir de él se
pueden hacer las variaciones que sean necesarias en el proceso.
Existe una gran dependencia de los materiales fabricados en el
extranjero y existentes en ef mercado mexicano. No hay
produccion de materiales litograficos nactonales, por lo que nos
vemos obligados a consumir la mayoria de estos originarios otros
paises, principalmente es.uu. Sin embargo, los materiales se pueden
conseguir en México cast en su totalidad v en su defecto, se pueden
hacer modificaciones a aqueilos que encontremos para poder hacer
fitografia.
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5. la litografia como tal es capaz de adaptarse a los nuevos tiempos e
integrar en su proceso nuevos materiales industriales, como son el
toner de fotocopiadora, los [4pices acuarefables vy ef silicon, que estan
destinados a otros usos pero afectan positivamente a la litografia.

&. Por Gltimo, pero no por ello menos importante, la conclusidén mas
clara de esta mvestigacion es la sistematizacion de la informacion, de
las técnicas v los procedimientos litograficos, todos ellos reunidos en
un documento en forma de manual para que pueda ser consultado pom
todo aguel arfista que desee incursionar en la litografia en aluminio.
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Absorcion Penetracion de una sustancia en otra.

Acefona Solvente organico sacado de madera destilada. Usado en
hitografia para remover &l toner de fotocopiadora o para quitar 1a
laca.

Acidular Hacer dcida una solucién de goma ardbiga. Aplicar esa
solucion a la lamina o piedra.

Acondicionador Aditvo usado para suavizar la tinta.

Adsorcidn La adhesién de una fina pelicula de moléculas de un
matenal a la superficie de otro material impermeable.

Aguatinta Proceso de grabado en el que se produce una superticie
tonal o textural en la placa. Usado en también para referirse a los
medios tonos, distiros de las plastas o colores planos.

Algrafia Litografia en lamma de aluminio, en oposicion a las
{aminas de zinc o a la predra. También Hamado alummografia o
alugrafia.

Almidonado Sustancia gelatinosa que se aplica al papel para
reducir su capacidad de absorbencia.

Barba Urilla irregular de papel hecho 2 mano o de moide.

Barniz Aditivo que viene en varios grados, usado para modificar ja
viscosidad de la nnta.

isel Matar ef filo o redondear las orillas de una piedra o una
amina.

irille Superficie impresa con apanencia himeda o ballosa,
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Calandrar Sistema en el que se ejerce una gran presion en sentido
horizontal al papel para suavizar su superficie o para estirar la fibra
contenida en él, haciéndolo crecer ligeramente en tamano. Proceso
de pre-estiramiento del papel antes de imprimir.

Cama Conjunto de hojas puestas entre el pape! para estampar v el
timpano

Carpeta Conjunto de estampas agrupadas como serie v tiradas en
una misma edicion.

Cortedad Descripcion de [a consistencia de la tinta. Una tinta corta
es espesa v dura, $in grasa, separandose facilmente de la superficie
de tmpresién. Comparese con fongitud.

Crecimiento det papel Estiramiento de las fibras del papel af ser
pasado por la prensa. Puede causar problemas de registro.

Cuerpo Densidad o viscosidad de la tinta.

Edicién Conjunto de estampas idénticas, nosmalmente firmadas y
numeradas.

Escala de pH En quimica, escala de valores del cero al 14, para
medir la acidez o alcalinidad de una sustancia. Un valor de pH 7 es
neutral. Los ndmeros debajo del 7 indican mas acidez; los mayores
de 7 indican alcalinidad.

Grano Textura de la superficie du una lamina o piedra litografica.
Guias de registro Marcas rayadas en la placa o piedrs para ayudar
a registrar |a imagen en el papel. Suelen ser en forma de una
pequena cruz y una linea.

Hidrofilico Receptivo al agua.

Higroscdpico Que retiene agua.

Impresién imagen producida en papel u otro matetial por medio
de ponerlo en contacto con una placa entintada, ya sea de madera,
metal, piedra o bastidor y aplicando presién para transferirla.
Impresién sangrada Una impresion en la cual la imagen se extien-
de a una o mas de Ias orillas del papel. También llamada rebasada.
Longitud Descripcion de ia consistencia de la tinta. Una tinta larga
es eldstica v flexible. Compérese con cortedad.

Maculatura Hoja de papel barato que se pone sobre una impresidr=
fresca para prevenit el repintado de otras estampas puestas encima.
Manera negra Técnica para grabado o litografia en la cual se
ennina de negro toda la placa y se parte de ese valor para construir—
la imagen, sacando los blancos a través del rascade con una
herramienta fifosa, en el caso de la litografia, o puliendo los




blancos con un brufidor, en el caso dei grabade. También ilamado
mezzotifta.

Manta de ciele Tela muy delgada de algoddn con trama muy
abierta. Se usa para extender ta goma arabiga v dejar una capa muy
fina en la piedra o lamuna litogréfica,

Marca de agua imagen o texto gue va at interior de la hoja de
papel por variaciones de la pulpa, Hecha para indicar la marca del
tatler o fabrica donde se hizo e papel.

Marcas de rodillo marcas que aparecen en una superficie entintada
debido a un errénec manejo del rodillo o de una aglutinamienio de
tinta en la orilla del rodille.

Monotipo Impresidn sacada en una edicidn anica, hecha de la
pintura de la imagen en una supatficie metahica o de vidno, por lo
que es irrepetible.

Oleofilico Receptivo a la grasa.

Cxidacidn Degeneracidn microscapica de la supericie de la
lamina causada por exposicidn al afre.

Papel transfer Papel con una pelicula soluble al agua en un lado
Se usa para dibujar sobre &l con materiales htograficos, de forma
gue cuando es humedecido {a 1magen se transfiere a la predra o a fa
lamina litggrafica.

Patron de entintado  Rutina del rodiilo at aphicar unta a una
superticie. La rutina v el ndmero de pasadas deben ser consistentes.
Pigmente Material colorante en [a tnta o pintura, generalimente en
forma de polvo

Pizarrin Palitos de piedra pdmez finamente comprimida usados
para borrar pequefias zonas de la imagen en ta piedra o {amina
Itograficas. También los hay de goma dura.

Planografia Impresion de una superficie plana. Las dos principates
técnicas planograficas son ef ofiset y 1a htografia.

Procesar Tratar quimicamente un elemento para estabilizar fa
Hmagen para su impresidn,

Prueba Impresion de ensayo tirada para ver el progreso de ta
‘magen. Fn México se generaliza este término para referirse también
1 la estampa que forma parie de la edicién.

>rueba de cancelacién Impresién sacada de una placa de madera,
le piedra o de metal después de que la imagen ha llegado al final
le su edicdn. La ditima prueba se hace con un ray6n gue atraviesa
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toda la imagen, destruyéndola, para asegurar que no se sacaran mas
impresiones posteriormente.

Prueba de estado Prueba sacada después de cada uno de los pasos
en el proceso de una imagen.

Prueba de impresor Impresion fuera de la edicién que se le da al
Maestro imprescr.

Pulpa Ingrediente basico del papel, consistente en fibras vegetales
o de algodén que han sido molidas y batidas con agua formando
una pasta con la cual se formara ia hoja.

Quemar Dafar un trabajo delicado por ) uso de una sclucién
acida demasrado fuerte.

Rasero Pieza larga de madera cubierta con cuero para la prensa de
fitografia. Con é| se ejerce 13 presion sobre la piedra o la lamina.
Rechazo de la tinta impresion errénea de un color sobre otro
debido a que el primer color esté todavia fresco o bien tenga una
capa muy gruesa, causando una textura como de cascara de
naranja.

Repintado impresién que se pasa al reverso de otra, cuando estas
han sido puestas frescas una encima de la otra sin maculatura en
medio.

Resensibilizar Remover la capa de goma en la predra o en la
tamina para volver sensible nuevamente al granc v poder hacer
cambios en el dibujo. También se llamado contraacidulacion.
Sangrar TFiltracion de tinta alrededor de una imagen impresa,
causada por exceso de tinta, de aceite o de presion.

Solucién de fa fuente Liquide que se usa en litografia para desen-
grasar la lamina, Es muy usado en offset.

Solvente Sustancia fiquida que disuelve otras sustancias. Puede ser
aguarras, trementina, thinner, alcohol, bencina, gasolina, acetona,
etc.

Subir Entintar la placa hasta que adquiera sus valores correctos de
tinta.

Talco Polvo hecho de silicato de magnesio que se usa en la piedra
o lamina litogratica. También se conoce como yeso frances.
Timpano Hoja gruesa y flexible que se pone sobre la cama que
cubre la piedra o 1amina hitografica durante la impresién. Se fe
aplica grasa para que el rasero pueda cormrer facilmente sobre & y
aplicar presién sobre la matriz a imprimir.



Tinta autografica Material de dibujo litogréfico liquido para
aphcarse con plumilia y hacer lineas muy fras.

| Tinta de frotade Matenial para dibujo litogratico que se usa para
producir efectos muy suaves o ahumados. Su presentacién es en
barra y se aplica frotando con e dedo o con un trapo sobre 1z barra
vy después sobre la piedra o 1dmina,
Tinta de transporte Tinta de contenido muy grase sin secante que
se usa en el procesado de la piedia o 1dmina litoprafica para
estabilizar la imagen. Se aplica con rodille de cuero. Antiguamente
se usaba en México pero ha desaparecido del mercado. Actualmen-
te se sustituye por tinta de impresidn sin secante. También {lamada
tinta de montar,
Tirar Impnimir una imagen.
Torer Pigmento en forma de polvo muy fing gue se usa para lag
fotocopiadoras. Actualmente taminén se aplica para dibujar la
piedra o fa lamina itografica.
Tusche Materiaf para dibujo litografico a base de grasa. Contiens
cera, sebo, fabén, laca y negro de humo. Viene en presentacién
sohida o liquida.
Vaselina Muchas veces usado como sushituto de acondicionador
para suavizar la tnta
Veladura Tonalidades de tinta indeseada que se forman en las dreas
blancas, causadas por un exceso de grasa en la tinta o por mala
acidulacion en [a lamina. También Hamado velo.
Viscosidad Resisienaa del liguido de una tinia 2 fluir o a moverse.
Se controla por la proporcion de barniz v pigmente contenidos en
una tinta. Las tintas para frtografia manual tienen alta viscosidad en
comparacion a las tntas de ofiset. Las tintas para una edicion
requieren de una viscosidad mediana para penetrar al papel,
Xilografia Grabado en madera.
Zincograffa Términe usado en el siglo xix para referirse a la litografia
et Jarminas de zinc. Tanmnén se ha aplicado al grabado en zinc.
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lista de materiales
y proveedores

sDdnde s compran los
Acelte de linaza

Acelona

Acido acético

Acido citrico

Acido fosférico

Acido oleico

Acido tanico

Acondicionador para tinta
Agregador de 1magen {plemon)
Aguarras

Alcohal isopropilico

Asfalto {Betin de judea)
Barnices para tinta

Bet(n de Judea
Carbonate de calcio
‘Blanco de Espania)
Carbonaie de magnesio
Cartulina Caple

Casa Serra

Droguesia Cosmopolita
Drogueria Cosmopolita
Drogueria Cosmopoliia
Drogueria Cosmopolita
Drogueria Cosmopolita
Drogueria Cosmopolita
Tintas Sanchez

Tintas Sanchez
Tlapalerias

Drogueria Cosmopotlita
Drogueria Cosmopoita
Rembrandt Graphic Arts
(EE.ULN. / Graphic
Chemical {EE.UL.
Droguerta Cosmopolita

Tlapalerias
Drogueria Cosmopolita
Lumen
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Cartulina Minagris
Chapopote

Esencia de clavo
{retardador de secado)
Esponjas de celulosa
Esponjas de hule espuma
Goma arabiga pH 4.0
Goma ardbiga pH 7.0
Goma laca en escamas

Laca C
Laminas de aluminio
{nuevas y regraneo)

Lapices acuarelables
Manta de cielo

Materiales litograficos
(tusche, lapices, barras)
Papel Arches

Papel Basik

Papel Biblos

Papel Liberén

Papel Saper Alfa
Papeles Deponte

Papeles varios (Ingres, Bond,

Bristol, Fiesta, Fabriano)
Pintura esmalte
Pizarrines

Reactivos de pH

Rodillos Chameleon Reller

Rodillos de neopreno
Rodillos de nitrito buna-N
Rodillos Grabit roller
Rodillos KM Roller
Rodillos KU Roller

Rodillos Rembrandt Rubber Reoller

lLumen
Tlapalerias

Casa Serra

Tintas Sanchez
Supermercados

Tintas Sanchez
Craficolor

Casa Serra / Drogueria
Cosmopolita

Rotaza

Central de regraneo
lografico

Casa Serra, Lumen,
Papelerias

Telas Parisina, Telas
lunce

Casa Serra

Grafia

Grafia

Grafia

Casa Serra

Grafia

Deponte, Pochteca

Lumen

Casas de Pinturas, Comex
Tintas Sanchez
Drogueria Cosmopolita,
Farmacia Paris
Rembrandt Graphic Arts
El Centauro

Rodiser

Takach Press

Rembrandt Graphic Arts-
Graphic Chemical
Rembrandt Graphic Arts



Rodillos varios (Handinking Roller)
Salicilato de metilo

Secativo de cobalto

Silicon

Talco

Thinner

Timpano {Estireno)

Timpane (poliuretano)

Tintas para hitografia

Tintas Van Son Rubber Base
Toner de fotocopiadora
Vaselina pura

Egapmt e g am b TR
PEOVIETEES 2R Rl b

[fa]
i

ARTE Y MATERIAL
Ayuntamiento 164
Coi. Centro
5521 3153

CASA SERRA
Bolivar 87-A

Entre Regina vy Mesones Col. Centro

5709 7783 / 5709 2102

CASA SERRA

Takach Press

Drogueria Cosmopolita
Casa Serra

Casas de pintura, Comex
Drogueria Cosmopoliia
Tlapalerias

Lumen

La Paloma

Rembrandi Graphic Aris,
Graphic Chemical,
Daniel Smith

Graficolor

Centros de coptado
Drrogueria Cosmopohita
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Sucursal Centro Nacional de las Artes (CNA)

Calz. De Talpan y Churubusco
5544 4225 / 5544 4129

JEPONTE

3398 3947 / 5397 6990 / 5273 3393

JROGUERIA COSMOPQLITA
wv. Revolucidn 1080
1593 9219 / 5593 8990



EL CENTAURQ

Lago Mayor 185

Col. Andhuac
55310844 / 5531 0355

FARMACIA PARIS

Repiblica del Salvador 85-81 y 77-75
Col. Centro

5709 5349

GRAFIA

VICTOR TREJO
Distribuidor de papel
53220 0450

GRAFICOLOR
Toribio Medina 83
Col. Algarin

5519 1200

LA PALOMA
Av Revolucion

LUMEN (Cuenta con 13 tiendas en el DF)
HIPERLUMEN SAN ANGEL

Insurgentes sur 2374

Col. Chimalistac

5550 1920

REGRANEQD DE LAMINAS
Tizoc 5

Col. Andhuac

5546 9501 / 5335 9839

REGRANEO DE LAMINAS

jaime Cutiérrez

Sur 127 # 48

Entre Campesinos y Ermita Iztapalapa Col. Cipreses
5581 0566 / 5581 0744



ODISER
duardo Serrano
767 3857/ 5767 1988

ELAS JUNCO

w. 20 de Noviembre 36
ol Centro

322 2805

ELAS JUNCO
uebla 326
of. Roma
211 8229

FLAS LA PARISINA

w. 20 de Noviembre 42
ot Centro

522 2671

INTAS SANCHEZ

sabet ta Catdlica 516

ast esq. con Viaducto Miguel Aleman
‘o, Algarin

538 3800 / 5760 6033

T — o ~ - &N
i

rOYEEEOTES en Ssiados Unides
JANIEL SMITH

\rtists” Materials

150 First Ave, south

'O Box 84268

cattle, Washington

8124-5568

JSA

el: 01 {206) 223 9599

ax: 01 (206) 224 0404
ttp//WWW.DANIELSMITH.COM/
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GRAPHIC CHEMICAL & INK CO.
728 North Yale Avenue

PO Box 27

Villa Park, IL

60181

LSA

Tel: 01 {630) 832 6004

Fax: 01 {630} 832 6064
http://www.graphicchemical.net/

REMBRANDT GRAPHIC ARTS

PO Box 130,

Rosemont, NJ

08556-0130

USA

Fax: 01 (609) 397 0666
http://www.rembrandtgraphicarts.com/

TAKACH PRESS

3207 Momingside NE

Albuguerque, Nm

871190

USA

Tel: 07 (505) 242 7674

Fax: 01 (505) 888 6988
http://www.takachpress.com/main.htm
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