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El presente trabajo de tesis surgió de una 
preocupación individual por ubicar a la 
serigrafia entre los demás procedimientos 
gráficos como un medio de expresión 
artística, dado mi desempeño como maestro 
del Taller de Serigrafia en el Instituto de 
Bellas Artes de la Universidad Autónoma de 
Chihuahua. Preocupación que tal vez en el 
contexto de la capital del país u otros 
estados de la repúbl ica pueda resultar 
ociosa, pero no en la localidad en que 
laboro. Al respecto habría que acotar que en 
el Estado de Chihuahua no existe una 
tradición gráfica como en otras partes. La 
estampa y sus procesos son de rec iente 
difusión y hoy se dan apenas en el nivel de 
la enseñanza artística. 

Mi primer contacto con la serigrafia ocurrió 
en 1969, durante el reflujo del movimiento 
estudiantil del 68 que en Chihuahua había 
sido apoyado por la mayoría de las escuelas 

INTRODUCCIÓN 

universitarias. Este repliegue trajo consigo la 
proliferación de grupos contestatarios en 
todas las universidades y la de Chihuahua no 
fue la excepción. Fue en uno de esos grupos 
que me tocó ver por primera vez como se 
imprimían carteles empleando la serigrafia. 
Se trataba de un procedimiento muy 
rudimentario: a un marco de madera se le 
había tensado una trama de organdí suizo 
con tachuelas y sobre esa pantalla se había 
bloqueado con goma laca el dibujo y la 
tipografia. La impresión se realizaba con un 
trozo de zoclo arrancado de la pared de la 
casa en la que se hacían esas actividades. El 
sorprendente resultado se veía magnificado 
por lo burdo de todo el equipo empleado. 
Era maravilloso y emocionante ver como de 
aquel tej ido salían cientos de carteles de 
colores impresos en papel revolución. Desde 
luego que aquello se debía en buena medida 
a la habilidad para dibujar del compañero 
encargado de elaborar los esténciles y, un 
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poco también, al ambiente conspiratorio en 
que realizábamos aquella actividad. 

A partir de entonces siempre que hubo la 
oportunidad participé en la impresión de 
carteles en serigrafia. Más adelante la 
novedad fue la película de papel Ulano que 
adheríamos con thinner sobre el organdí. En 
1973 en un viaje que hice a la ciudad de 
Puebla y en una visita a la universidad me 
tocó ver algo todavía más sorprendente: 
carteles impresos con fotoesténcil. Eso si 
que era lo "máximo", pensé. Me preguntaba 
con qué misterioso procedimiento era 
posible hacer aquello. No tuve oportunidad 
de conocer ese proceso hasta muchos años 
después cuando reanudé mis estudios en la 
Escuela Superior de Comunicación Gráfica. 
Ahí realicé varios cursos orientados sobre 
todo hacia la serigrafia publicitaria. 

En 1994, Claudia Brow, Coordinadora del 
Área de Artes Plásticas del Instituto de 
Bellas Artes de la UACh, me solicitó que 
elaborara el programa de serigrafia para la 
licenciatura en Artes Plásticas. "Con 
orientación artística", me dijo la maestra 
después de que charlamos. ¿Yeso? A poco 
la serigrafia puede ser arte, pensé. Hasta 
entonces las únicas serigrafias de un artista 
que yo había visto eran las de Andy Warhol 
en reproducciones de libros y revistas. Por 
ahí inicié, por Warhol y por investigar en la 
historia del arte cuales artistas usaron la 
serigrafia y qué tipo de trabajo realizaban 
con ella. Junto a los artistas Pop encontré a 
los del Op, con obras que ya había visto 

pero que ignoraba se habían hecho 
recurriendo a esta técnica ¿Bueno y en 
México y América Latina qué? Me pregunté. 
En el transcurso de la investigación encontré 
la publicación Actualidad Grájica­
Panorama Artístico, obra grájica 
internacional/971-1979, de la revista Artes 
de México, medi cuenta, entonces, de que la 
serigrafia era una técnica muy utilizada en el 
medio de la gráfica. El tema despertó mi 
interés y me dediqué a coleccionar cuanta 
noticia hubiera de la serigrafia en el arte. No 
fueron muchas, desde luego. Mi inquietud 
inicial se topó con un primer obstáculo: no 
sólo no había gran cosa sobre la serigrafia 
sino, incluso, sobre la gráfica. 

En 1997 hice la solicitud de ingreso a la 
Maestría en Artes Visuales de la ENAP­
UNAM. Uno de los requisitos a cubrir era 
presentar un proyecto de investigación. 
Pensé que podría ser una buena oportunidad 
para desarrollar aquellas inquietudes de 
1994. Fue así como entregué el proyecto 
Vígencia de la Serigrajia en la Grájica 
Contemporánea de México. Me preguntaba 
entonces si la serigrafia continuaba siendo 
vigente después del agotamiento de las 
vanguardias que le dieron origen y ante el 
surgimiento de nuevos medios como la 
gráfica digital. El presente trabajo tiene 
como objetivo principal responder a esa 
pregunta, pero también, con él espero 
realizar una modesta aportación a la historia 
de la estampa mexicana al reunir y 
sistematizar la información dispersa en 
diferentes libros y publicaciones. Ya que la 

5 



bibliografia que aborda el desarollo de la 
serigrafia en México, aparte de su 
dispersión, sólo lo hace de manera 
fragmentaria. Por ello, pienso que se 
justifica reunir toda esa información y 
presentarla en conjunto aún y cuando sea de 
manera general y aproximada. En este 
mismo sentido se hace la recopilación de un 
buen número de obras que muestran tanto 
los procesos como los resultados de la 
puesta en práctica de la serigrafía, así como 
sus virtudes plásticas, a fin de 
complementar, de manera visual, el recuento 
informativo al que hago mención. Los 
contenidos del presente trabajo tienen pués 
carácter descriptivo e informativo, sobre 
todo. 

En lo que respecta al marco teórico­
metodológico, la investigación se desarrolló 
en el contexto de la historia social del arte. 
Esta concepción tiene como filosofía el 
materialismo histórico, según el cual para 
explicar históricamente un fenómeno es 
necesario investigar y poner de manifiesto de 
qué forma éste se encuentra ligado a una 
determinada sociedad y a las relaciones de 
producción que la rigen, y cómo esa 
sociedad constituye la premisa de la 
aparición de una determinada orientación en 
el desarrollo del arte y sus transformaciones. 

Este planteamiento sirvió como hilo 
conductor general sin perder de vista la 
dialéctica que existe entre el artista como 
voluntad individual y las circunstancias 
sociológicas que determinan su obra, a fin de 

no caer en un determinismo vulgar; pues los 
fenómenos del arte, al igual que todos los de 
la superestructura de una formación 
económico social dada, no son un reflejo 
mecánico de la base económica (fuerzas 
productivas y relaciones de producción), 
sino que hay una interacción dialéctica entre 
ellos y en la cual actúan lo mismo 
fenómenos superestructurales (filosóficos, 
religiosos, artísticos) entre sí, como 
fenómenos de la base con los 
suuperestructurales. Teniendo en cuenta esta 
complejidad de relaciones se buscó dilucidar 
en qué momentos históricos se desarrolló la 
técnica de la serigrafia y bajo qué 
determinadas relaciones superestructurales y 
de base se convirtió en un medio de 
expresión artística. 

El trabajo se divide en cuatro temas básicos 
de investigación documental. El primero 
titulado La serigrajía y el universo de la 
gráfica, lo inicio con una revisión de varios 
conceptos empleados en la literatura del 
tema como grafica, grabado y artes gráficas. 
Luego expongo los cuatro procedimientos 
de impresión y ubico a la serigrafía dentro 
de este ámbito general de la gráfica. Al 
hacer un recuento de las particularidades que 
tiene cada estampa y su lenguaje, generado 
por medios técnicos distintos, hago una 
comparación implícita de la serigrafía con 
las demás técnicas gráficas. 

En el segundo capítulo, La serigrajía 
proceso gráfico y efectos visuales, me 
aboco a realizar una descripción del proceso 
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gráfico de la serigrafia, para lo cual parto de 
una breve historia en la que destaco los hitos 
más importantes por los que ha atravesado 
la técnica y expongo, también, la 
clasificación de la serigrafia según sus usos. 
En otros dos apartados describo 
propiamente el proceso de impresión 
serigráfico, el equipo y materiales que se 
emplean y los pasos a seguir; finalmente se 
destacan los recursos visuales de la 
serigrafia a partir de los diferentes 
esténciles, tintas e impresión. 

Aunque estos dos primeros capítulos pueden 
resultar tediosos por su carácter técnico, los 
considero necesarios con el objetivo de 
proporcionar información a personas no 
especializadas en temas de la gráfica 
artística. Por otro lado, como ya se dijo, se 
apoya la información con ilustraciónes que 
complemantan visualmente lo expuesto. 

En el tercer capítulo, La serigrafia en el 
arte, documento los primeros usos no 
comerciales de la serigrafia que se dieron 
durante la efervescencia de las artes sociales 
útiles en Norteamérica, en los años 30 en un 
período de crisis económica y dentro de la 
política artística del New Deal, programa 
económico emergente del presidente 
Roosevelt. Luego paso a destacar la 
importancia que tuvieron las corrientes del 
Pop y el Optical Art para la incorporación 
plena de la serigrafia a las artes visuales. En 
esta parte el análisis se centra en los 
planteamientos y concepciones de dos 
artistas insignia en el uso de esta técnica: 

Andy Warhol y VÍCtor Vasarely. Por último 
se expone la extensión en el uso de la 
serigrat1a posterior a los años setenta en 
otras partes del mundo y obedeciendo a los 
planteamientos teóricos de diferentes 
corrientes artísticas del arte contemporáneo, 
plantemientos que, por supuesto, se exponen 
de manera general, pues una profundización 
en ellos rebasaría los límites de este trabajo. 

En el cuarto capítulo, La serigrafia y la 
gráfica contemporánea de México, se parte 
de una visión panorámica de la historia de la 
estampa mexicana a fin de comprender, 
siguiendo ese desenvolvimiento, bajo qué 
condiciones del desarrollo social del país y 
de qué planteamientos teóricos de sus 
artistas, se produjo la incorporación de la 
serigrafia a la gráfica mexicana. Se destaca 
también la personalidad de varios artistas y 
la corriente a que pertenecen como pioneros 
en el uso de la técnica mencionada. Por 
último se exponen las experiencias de tres 
talleres significativos en la historia de la 
serigrafia en nuestro país: Ediciones 
mul/iarte, Real imprenta de los trópicos y el 
Taller de Jesllsa. 

Con el desarrollo de estos cuatro temas 
espero poder demostrar que la serigrafia es 
una técnica vital y vigente en la gráfica 
contemporánea y que todavía posee grandes 
potencialidades como medio de expresión, 
mismas que están más allá de las modas o 
las necesidades que el mercado del arte 
demanda. 
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l. LA SERIGRAFÍA y EL 
UNIVERSO DE LA GRÁFICA 

A. Gráfica, artes gráficas y grabado. 

La serigrafia es un procedimiento para la 
producción de estampas y como tal perte­
nece a un universo de técnicas inventadas 
por el hombre para ese fin. Estas técnicas 
emplean herramientas y procedimientos 
distintos, mismos que dan por resultado 
efectos visuales diferentes, los que consti­
tuyen su lenguaje característico. Para 
comprender la serigrafia es necesario ubi­
carla en el universo al que pertenece. Asi 
al describir de manera general las otras 
técnicas se estará en condiciones de reali­
zar una comparación implícita y destacar 
su significado y aportaciones a la gráfica 
artística. Pero antes de entrar a describir 
estos procedimientos es necesario clarifi­
car algunos conceptos. 

En el terreno del arte existe un tipo de 
obras que tienen como característica 
presentársenos como un edición en serie, 

a las que se les ha llamado originales múl­
tiples. Cuando leemos sobre el tema o 
cscuchamos hablar de estos originales 
múltiples nos encontramos con los térmi­
nos gráfica, artes gráficas y grabado que se 
usan de manera indistinta para designarlos. 
Así, se habla, por ejemplo, de una división 
de las artes plásticas en tres géneros: pin­
tura, escultura y grabado, quedando 
incluídas el tipo de obras en mención en 
este último género. De igual forma se ha­
bla de las artes gráficas para referirse lo 
mismo a obras de carácter artístico como a 
las que se producen con fines más 
comunicativos que expresivos. 

Relacionado con el arte, el término graba­
do se emplea por costumbre para designar 
a todo el conjunto de obras 'presentadas en 
una edición con un número determinado de 
ejemplares, lo cual en la actualidad no es 
del todo correcto, ya que dentro del géne­
ro intervienen otras técnicas que no enca-
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jan en la definición de grabado pues este, 
según la Enciclopedia Universal, es el "arte 
de realizar dibujos en relieve o en hueco 
sobre madera, metal u otros materiales, para 
su reproducción por medio de la impresión. 
El mismo nombre recibe la plancha dispues­
ta de este modo para la reproducción y la 
estampa conseguida en la impresión ". I Es 
decir, grabar implica la incisión o devasta­
ción de una superficie a fin de realizar un 
estampado de ésta, concepto en el que no 
tienen cabida la litografia, la serigrafia, lo 
que se ha dado en llamar neográfica y, tam­
poco, lo que comienza a conocerse como 
gráfica digital. 

Existen, por otro lado, también los concep­
tos de gráfico y pictórico como estilos ex­
tremos, entendiéndose por gráfico el pre­
dominio del uso de la línea activa y a veces 
de la mancha distendida y por pictórico el 
predominio de los planos activos logrados 
por el sombreado o la acumulación de Ií-

Estos naipes grabados a cuchillo SOIl 1111 claro ejemplo 
de íCOIlO de lectura slImaria. 

Es/e aguafuerte de P¡rallessi puede verse como gráfica 
pictórica y en cOIl/rapartida el Guerllica de Picasso 

seria UI1 pintura gráfica. 

neas. Las imágenes pictóricas o, lo que es 
lo mismo, fotográficas contienen informa­
ción visual que se acerca en cantidad y cali­
dad a la del espejo, en cambio las gráficas 
son por definición esquemáticas y de infor­
mación enrarecida2 El término gráfica se 
derivó de gráfico, del griego graphé (escri­
bir, dibujar) y suele identificarse como ico­
no de lectura sumaria, característica que 
tuvieron las primeras obras producidas en 
serie ya que por motivos de tipo técnico lo 
representado debía realizarse de manera 
simple y esquemática. 
De aquí devienen los términos de "artes 
gráficas" y "gráfica" que nos permiten en 
globar, aún y cuando estos tienen dos signi­
ficados, de una manera menos limitada que 
el de "grabado" el universo de la reproduc­
ción y los originales múltiples. Sin embargo 
es necesario,aclarar que las obras actuales 
de este universo no son todas necesaria­
mente "gráficas" en el sentido expuesto en 
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el párrafo anterior, pues por razones de la 
evolución de las técnicas, así como en los 
cambios conceptuales en el terreno artísti­
co hoyes posible encontramos con gráficas 
pictóricas y pinturas gráficas. 

" El término "artes gráficas" comprende la 
reproducción de imágenes o palabras que 
bajo un proceso total o parcialmente mecá­
nico se imprimen sobre diversos materiales 
(papel, tela, piel, pergamino, etc.) con el 
objeto de obtener varias copias iguales. Las 
artes gráficas están ligadas, fundamental­
mente al diseño industrial en su forma más 
primaria y antigua y abarcan desde conteni­
dos de significación social hasta inquietu­
des puramente estéticas"] Las artes gráfi­
cas se derivan al parecer de la tecnología y 
los usos comunicativos que tuvo el grabado 
en la época medieval, época en la que llega­
ron a realizarse libros xilográficos aún antes 
de la invención de la imprenta de tipos mó­
viles. Sin embargo el grabado perduró y se 
perfeccionó, incorporando con el tiempo 
otras técnicas como la litografia, con fines 
puramente estéticos y con gran autonomía 
respecto a las imprentas. De este modo se 
estableció la rama artística de las artes grá­
ficas. A esto se debe que utilicemos el tér­
mino lo mismo para obras de carácter co­
municativo o artístico, lo cual a veces se 
presta a confusiones. 

El concepto gráfica tiene dos acepciones, 
una ligada a la ciencia y otra al arte. Según 
Moles la gráfica como ciencia en desarro­
llo es "la manera de representar mediante 

" ... 

.................. tri' ..• . ' , 
.'" c' 

/ 
/ 

/" ,,' 
.~ .-

Gráfica de IIna ecuación 

A 

dibujos O esquemas de mapas o figuras, 
cierto número de fenómenos o relaciones 
entre magnitudes o disposición de los obje­
tos"· . Es decir se trata de un sistema de 
comunicación destinado a proporcionamos 
gráficamente una información de un modo 
eficaz, de un lenguaje preciso o un sistema 
de signos y códigos determinados. Así tene­
mos la gráfica de una ecuación o la repre­
sentación gráfica por líneas o barras de la 
inflación o los resultados de una encuesta. 

Por otro lado, de acuerdo al diccionario 
Larousse,"la gráfica se relaciona con el arte 
de representar los objetos por medio de lí­
neas o figuras" definición que abre la posi­
bilidad de construir un lenguaje desde la ex­
presión artística. Desde este último enfoque 
la gráfica se relaciona con las artes plásticas 
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Plekaballis graphicae. 2000. 
Gráfica digital de José Nuño. 
E/termino gráfica es el que 
se ha venido imponiendo 
para designar a las 
impresiones de carácter 
ar! íslico. Incluso a las nuevas 
expresiones como ésta. 

y los sistemas de estampado, constituyendo 
un concepto que nos pennite abarcar todas 
las expresiones que se dan en el hueco gra­
bado, el grabado en relieve, la impresión 
planográfica, el calado, la neográfica y la 
gráfica digital, sistemas de los que nos ocu­
paremos en el siguiente apartado. 

De acuerdo a lo anterior el ténnino grabado 
implica obras producto de la incisión o de­
vastación de una plancha; el de artes gráficas 
los trabajos con fines preponderantemente 
comunicativos, relacionados con las im­
prentas, y el de gráfica al conjunto de obras 
en serie realizadas como medio de expre­
sión artística. 

B. Sistemas de reproducción 

La difusión de las artes gráficas está siem­
pre en relación directa con las sociedades 
donde los conceptos de individualismo, de 
genialidad, de pieza única y original no son 
tan importantes. La gráfica florece donde 
existe un interés colectivo sea religioso o 
sociopolítico que está por encima del indi-

viduo en su aislamiento. Este medio es em­
pleado por los artistas cuando requieren es· 
tablecer una mayor comunicación con el 
público. En este sentido en la gráfica artísti­
ca han imperado dos corrientes una de pos­
tura critica y comprometida y, otra, al mar­
gen de las inquietudes sociales, orientada 
hacia la decoración y el adorno o la búsque­
da de soluciones de carácter fonnal única­
mente. 

La historia de la gráfica y la impresión está 
ligada al desarrollo científico y técnico de 
la sociedad, es decir a la invención de nue­
vas tecnologías, materiales y herramientas, 
pero también a la dinámica histórica en la 
que las artes se han venido desenvolviendo, 
a partir del Renacimiento. Su evolución está 
detenninada pues por la conjunción dialéc­
tica de la base material de la sociedad (la 
manera de producir) y la superestructura 
ideológica de la misma (para que se produ­
ce), es decir la cuestión conceptual e ideo­
lógica de la que los artistas son copartíci­
pes. 

Tradicionalmente se ha venido hablando de 
cuatro procedimientos gráficos fundamen­
tales: relieve, hueco, plano y estarcido. A 
los tres primeros suele lIamárseles procedi­
mientos "clásicos" porque han sido conoci­
dos y usados desde hace mucho tiempo, tie­
nen en común que la impresión se logra por 
el contacto entre el papel y una superficie 
que lleva la imagen a reproducir, que es 
transferida por presión. En cambio en el 
estarcido, la impresión pasa a través de la 
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imagen que ha sido recortada en una planti­
llas A estos sistemas tradicionales habría 
que agregar los de otros medios, como el 
mimeógrafo, la xerografia y los sellos, que 
a principios de los años setenta se comenza­
ron a utilizar bajo el concepto de neográfíca 
e, igualmente los que se realizan con herra­
mientas electrónicas llamados 
electrografías o gráfíca digital. 

1. Impresión en relieve 

Una impresión 
en relieve es una 
imagen transferi­
da desde una su­
perficie saliente y 
entintada a una 
hoja de papel u 
otra superficie. 
La placa, plancha o bloque están preparados 
de tal modo que las zonas blancas de la ima­
gen se han recortado, dejando el diseño po­
sitivo como una zona en relieve que se pue­
de cubrir de tinta para ser posteriormente 
transferida a una superficie receptora por 
medio de presión o frotamiento. La 
xilografía, el grabado en madera a 
contrafíbra, ellinograbado, el aguafuerte y 
el fotograbado en relieve, así como el gra­
bado en metal en relieve son las 
formas que adopta este tipo de impresión. 

a) Xilografia. El grabado en madera es el 
más antiguo de estas técnicas y se cree que 
ya se practicaba en el siglo v en Oriente, 
principalmente para la decoración de teji-

dos. De Oriente la xilografia pasó a Europa, 
en el contexto de la Guerra Santa, aconteci­
miento que, como todos sabemos, tuvo 
como fín no sólo el rescate de los lugares 
santos sino también la apertura de las rutas 
de las especies. Se cree que fue Marco 
Polo quien, a su regreso de Oriente en 
1295, comenzó a difundir la técnica del gra­
bado en madera de cerezo en Europa, donde 
su uso comenzó a generalizarse a mediados 
del siglo xv con la expansión del dominio 
de la Iglesia Católica y el feudalismo6 

. Los 
usos primordiales que se dieron a esta téc­
nica fueron para la producción de imágenes 
religiosas y juegos de cartas. La xilografía 
alcanzaría la cumbre con artistas como Hans 
Holbein, Alberto Durero, Lucas van Leyden 
y Tiziano, para luego decaer y ser desplazada 
por las técnicas más sofísticadas del graba­
do en hueco. No obstante la xilografia ha 
vivido redescubrimientos que la han puesto 
al orden del día en diferentes épocas y luga-

Xilografía fechada ell 
/3 70, /lila de los 
bloq/les de madera 
más antiguos que se 
conocen. 
Curiosamellle 110 es 
alemán sino francés y 
junto eDil otros dos 
compolle lIlla escena 
de la crucifixión. 
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Barcas Piloto, 1958, Paul Shaub. 
En esta xilografia al hilo puede apreciarse la veta de 
la madera, lo que es aprowchado por el artista para 

lograr un efecto visual adecuado alterna. 

res del mundo, como ocurrió a mediados 
del siglo XIX con pintores como Gauguin y 
Edvard Munch que contribuyeron a su rena­
cimiento o como en el caso de México con 
J ean Charlot. 

La xilografia se ejecuta de dos formas que 
dependen del tipo de madera y las herra­
mientas que se utilizan. Si el bloque que 
será la plancha a grabar se obtiene del corte 
longitudinal de la madera (madera de pie) se 
le conoce como grabado en madera a 
contrafíbra. Si porel contrario, la plancha 
se obtiene de un corte siguiendo la fibra se 
le conoce como xilografía al hilo. La du­
reza del material determina diferentes he­
rramientas con las que se logran medios ex­
presivos peculiares y por ende diferentes 
efectos gráficos7

. 

La xilografía al hilo, cuya plancha a grabar 
es más blanda que la de contrafibra, se traba­
ja con cuchilla y gubias, herramientas que 
pueden ser de diferentes calibres. Con la 
cuchilla se realiza una incisión siguiendo el 
diseño y luego un contracorte para hacer el 
surco. Con la gubia se corta la madera supri­
miendo en una sola operación porciones 
determinadas de acuerdo con el ancho y for­
ma de la herramienta. En la actualidad se 
tiende a utilizar más las gubias para ejecutar 
completamente un grabado. En algunos gra­
bados de este tipo se destaca la visibilidad 
de las fibras de la madera, 10 cual acentúa la 
condición xilográfica de la obra además de 
aligerar los planos oscuros con la textura 
característica. 

Al grabado en madera a contrafíbra, se le 
conoce también como grabado en madera de 
pie, grabado de testa, grabado de punta, gra­
bado a contrahilo y grabado al boj, este últi­
mo nombre tomado del tipo de madera que 

Aves Británicas, 1797, Thomas Bewick. 
Por su dureza, la madera grabada a cOlltrahilo, 

permite U/1 trabajo de lineas más finas, las clla/es se 
realizan eDil UII buril. 
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más se ha usado, la del boj que es dura y 
compacta de fibra. Los bloques de madera 
de boj se venden ya preparados siendo los 
pequeños de una sola pieza y los más gran­
des formados por varios trozos bien ensam­
blados. La herramienta básica para el graba­
do a contrafibra es el buril, una barra de ace­
ro templado de lOa 12 centímetros de lon­
gitud, cuya punta cortada obl icuamente for­
ma un triángulo isósceles alargado o bien un 
rombo si la barra es cuadrada. Esta barra se 
inserta en un mango o fuste cónico de cabe­
za semicircular. Hay varios tipos de buriles 
los que se utilizan para lograr diferentes 
efectos en este tipo de grabado, cuyas cuali­
dades estéticas y medios de expresión se 
logran por la dureza de la madera y las ca­
racterísticas peculiares de las herramientas 
enJuego. 

La manda, 1937. linóleo de LeopoldoMélldez. 
De lellguaje similar a la madera. el lillograhado fue 

Itll buen sustituto de la misma, eDil la salvedad de que 

es más blando, pero más compacto por Jo que se 
pueden ra/izar trabajos mucho más fillos. 

La impresión xilográfica puede realizarse 
por presión en prensa tipográfica o roll de 
pruebas si los tiros son grandes, o con una 
cuchara o plegadera si son menores. Para 
este último fin se puede utilizar también 
otro tipo de instrumento como el baren, de 
origen japonés, que consiste en un disco de 
esparto entretejido, con un diámetro de 6 a 
10 centímetros, cubierto con una hoja seca 
de bambú, cuyos extremos se unen en la 
parte superior formando la agarradera. La 
frotación se realiza siguiendo las nervaduras 
de la hoja de bambú. 

b) Linograbado. La aparición de nuevos 
materiales industriales en el siglo xx dio 
origen allinograbado como una variante de 
la xilografia, sustituyendo la placa de made­
ra por una de linóleo. El inventor de este 
material fue el inglés Federico WaIton, 
quien le dio el nombre formado por las pa­
labras latinas: Iinum (lino), o/el/m (aceite)8. 
Las materias primas con que se ha fabricado 
son aceite de linaza oxidado, resinas, go­
mas, creta, corcho pulverizado, madera tri­
turada, sustancias pigmentarias y colorantes 
y un tejido basto de yute que le sirve como 
armazón. Ellinograbado se trabaja con las 
mismas herramientas de la xilografia y se 
imprime igual. El linóleo es más blando 
que la madera de hilo pero más compacto 
por lo que se pueden lograr trabajos tinos y 
detallados, tiene bajo costo y una gran capa­
cidad de reproducción. Como técnica se­
mejante se trabaja también la suelografia 
en la que se emplea como placa el hule 
neo lite de la suela sintética para zapatos, de 
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ahí su nombre. Se pueden considerar como 
principales exponentes de está técnica a 
Matisse y Picassso y en México a Leopoldo 
Méndez. 

e) Relieves en metal. En el siglo xv, al 
inicio de la xilografia, se intentó grabar en 
metal con el mismo procedimiento que la 
madera. A este grabado se le llamo criblé 
(acribillado o en criba) y se realizaba de ma­
nera rudimentaria utilizando las mismas he­
rramientas que los plateros. Este grabado no 
tuvo mucho éxito pero se conservan varios 
ejemplares, tiene como características zo­
nas punteadas por numerosos alvéolos com­
binadas con un grabado lineal. Se han graba­
do también en relieve otras superficies de 
metal como el cobre o el zinc y otras más 
blandas como aleaciones de plomo que son 
más fáciles de tallar. Pero en general los 
metales son poco usados en el grabado en 
relieve siendo su mayor uso en el grabado 
enhueco. 

San Bemardino de Siena. 
1406. 
El grabado criblé es una 
de las pocas técnicas del 
grabado en relieve en 
metal. Esta obra se 
grabó con punzones y 
otras herramiellta~ de 
joyero, de ahí su 
apariencia acribillada. 

d) Aguafuerte en relieve. Fue empleado 
por primera vez por William Blake y con-

Orfeo domando a los animales, 1630, al/ónimo. 
El relieve al aguafuerte fue il/ventado por WiJ/iam 

Blake, con la finalidad de imprimir imágenes y texto 
al mismo tiempo. Es otro de los raros ejemplos de 

relieve en metal, ya que éste tielle más aplicación en el 
huecogrbado. 

siste en corroer ciertas zonas de una plan­
cha de cobre o zinc, sumergiéndola en un 
baño de ácido, dejando en relieve la ima­
gen9 

. Este procedimiento se utiliza más 
para definir zonas que para producir línea. 
Una variante de esta técnica es el fotogra­
bado en relieve que consiste en transportar 
un diseño a la placa emulsionada con una 
sustancia fotosensible. Una vez realizada 
esta operación la placa se sumerge en el 
ácido. Por este medio es posible la repro­
ducción de fotografias con medios tonos 
gracias a una trama de puntos al igual que en 
los periódicos. 
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2. Impresión en hueco 

El huecograbado comenzó en Alemania a 
mediados del siglo xv y tuvo como antece­
dente la talla de lí-
neas ornamentales 
practicada por los 
orfebres, los fabri­
cantes de armaduras, 
los decoradores de 
platos, cálices y es­
cudos. A algunos de 
estos artículos se les 
aplicaba niello, técnica que consiste en lle­
nar los surcos con un compuesto negro de 
azufre para resaltar los diseños. Estos arte­
sanos fueron los que idearon las herramien­
tas y técnicas que emplearían los futuros 
grabadores que alcanzaron su cumbre con la 
obra de Durero y el holandés Lucas van 
LeydenlO 

. 

La aparición de esta técnica revolucionó el 
lenguaje del grabado. Lo cual puede apre­
ciarse fácilmente comparándolo con la 
xilografia. Se puede decir que históricamen­
te el grabado en relieve corresponde más a 
la expresión medieval, mientras que el 
calcográfico será una técnica más acorde 
con el renacimiento. El primero, se carac­
teriza por la severidad y simpleza de sus lí­
neas e imágenes de identificación sumaria 
en correspondencia con el nivel de conoci­
mientos públicos de la época, traducidos 
gráficamente a símbolos reconocibles; el 
segundo, por la sofisticación de técnica y 

herramientas, así como por los avances en 
la forma de dibujar y el grado de ilustración 
de la época tiende al realismo. 
El huecograbado consiste en hacer incisio­
nes en una plancha metálica de cobre, acero 
o zinc. Durante mucho tiempo se utilizó 
casi únicamente el cobre, razón por la cual 
se le conoce como calcográfico de etimo­
logía griega en relación con dicho metal y 
que tiene también como sinónimo 
calcotipía. El grabado en hueco se trabaja 
de dos formas diferentes: cuando el metal 
es intervenido con herramientas como la 
punta seca y el buril se le llama entalladura 
o talla dulce; cuando se emplean otros me­
dios y procedimientos como los ácidos y 
barnices se conoce como indirecto y se le 
denomina aguafuerte o aguatinta y, final­
mente se le llama mezzotinta cuando inter­
vienen herramientas como la cuna y el bru­
ñidor, para granear la placa y sacar luces. 

Tres cruces, 1630, 
grabado en me/al de Rembrand/ que combina las 

tecnicas de aguafuerle y pI/n/a seca. 
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Para imprimir con estas técnicas se entinta 
toda la plancha y después se limpia, de ma­
nera que la tinta sólo quede en el interior de 
los surcos grabados. Esta limpieza se realiza 
con un rascador en los procesos industriales 
y con una tela de tarlatana en los pequeños 
talleres artísticos. La impresión debe hacer­
se con una presión fuerte para que el papel 
húmedo penetre 
en los surcos 
entintados. Esta 
presión se realiza 
con una prensa 
llamada tórculo 
que deja la marca 
de la placa en el 
papel así como 
los bordes algo elevados de las líneas graba­
das, lo cual es característica distintiva de 
este tipo de grabado. Pertenecen a éste mé­
todo el grabado al buril, la punta seca, el 
aguafuerte, la aguatinta, la mediatinta y el 
fotograbado en hueco. 

a) Grabado al buril. Fue la primera técnica 
que se empleó para el grabado en hueco, su 
nombre viene de la herramienta que se usa y 
que ya se describió cuando hablamos del 
grabado en madera a contrafibra. El procedi­
miento es similar en los dos grabados, solo· 
que en el caso del grabado en madera se 
tallan los blancos y en el metal los negros. 
La punta del buril esta cortada en un ángulo 
de 45° lo que proporciona una punta aguda y 
tres filos cortantes que diferencía la línea 
del grabado al buril de la línea a la punta 
seca. Las sombras, oscuros y tonalidades se 

Diferentes tipos de buriles 

dan por medio de líneas y tienen que ver con 
la profundidad de las incisiones del buril 
(más profundo más oscuro) y la proximidad 
o entrecruzamiento de las líneas para los 
medios tonos, sombras y negros. 

En el grabado al buril se debe coordinar 
muy bien el metal, la herramienta y la mano 
del artista, requiere de un gran dominio de la 
técnica y del dibujo. Es de los procedimien­
tos dificiles pues se necesita mucho tiempo 
de aprendizaje para dominarlo, quizás a ello 
se deba el olvido en que se encuentra actual­
mente. 

Abbeville, 
elaude Mel/an (1598-
J./06). 
El grabado al buril 
exige ser cultivado con 
gran virtuosismo y es 
el grabado en metal 
por excelencia. 
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b) Punta seca. Es la técnica más directa del 
huecograbado. La forma más común de rea­
lizarse es con una aguja de acero cuya punta 
debe ser redonda de manera que no arranque 
al metal. Es así como se da la característica 
principal de este tipo de grabado, ya que la 
punta al incidir sobre el metal crea un surco 
con una minúscula rebaba, lo que da a la 
línea un carácter aterciopelado muy pecu­
liar. Estas líneas pueden tener diferentes 
calidades dependiendo del ángulo en que se 
incida el metal: si la punta esta derecha 
se producirán rebordes iguales a los dos la­
dos, dando como resultado una línea suave; 
si la punta se inclina hacía alguno de los la­
dos se producirá solo un reborde y la línea 
tendrá un efecto borroso o difuminado. 

Defensas del puerto. 19-11. Alltholly Gross. 
El grabado pUllta seca es la más directa de todas las 
técnicas. Consiste en hacer incisiones COIl IIl1a punta 

sobre la plallcha. Cualquier rayita grabada a la que se 
le aplique tinta transferirá Sil impresión al papel. 

Diferentes tipos de pUlllas. 

Al igual que en el grabado al buril las líneas 
más oscuras son las que tienen mayor pro­
fundidad; las tonalidades, sombras y negros 
se dan por separación o entrecruzamiento 
de líneas. La punta seca tiene un aspecto 
muy similar al dibujo a lápiz y suele utilizar­
se en combinación con otras técnicas como 
el aguafuerte y la aguatinta para acentuar las 
zonas más oscuras. 

c) Aguafuerte. Comenzó a utilizarse hacía 
finales del siglo xv y tiene sus orígenes en 
la decoración de armaduras. Consiste en 
grabar una placa recurriendo a la acción de 
un líquido corrosivo (ácido) en un principio 
llamado aguafuerte, de ahí su nombre. Para 
tal efecto la placa se recubre de un barniz 
que puede ser líquido, blando o duro. Una 
vez dado el barniz se procede a ahumar la 
placa para igualarlo y endurecerlo así como 
también hacer más sencillo el proceso del 
dibujo sobre la superficie ennegrecida. So­
bre este barniz se dibuja el diseño levantán­
dolo con una punta sin incidir la placa, lue­
go se somete a un baño de ácido a fin de que 
el dibujo se grabe por la acción mordiente 
del ácido. Mientras más tiempo dure la pla­
ca en el ácido mayor será la profundidad de 
las líneas y por lo tanto más oscuras; por 
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El aguafuerte con,isle el/ grabar la plancha por 
medio de ácidos, las líneas 110 tienen el acabado 

aterciopelado de la punta seca. 

otro lado con agujas de diferente grosor se 
obtienen líneas de carácter distinto y, se 
puede proceder a varios baños de ácido, 
repintando con el barniz las líneas que de­
sean conservarse más finas, para obtener 
diferentes profundidades que se traducirán 
en tonalidades distintas. Una vez obtenida la 
profundidad deseada se remueve el barniz y 
se limpia la plancha para proceder a la im­
presión. 

En cuanto a las consistencias de los barni­
ces, éstas tienen cualidades específicas y 
formas diferentes de aplicarse. El barniz 
duro resiste más tiempo en el baño del áci­
do y debe aplicarse calentando la plancha. El 
barniz blando se aplica en frío con rodillo 
luego de dársele consistencia en un vidrio 
de manera similar que a la tinta para impri-

mir; este barniz puede ser empleado para 
capturar texturas de objetos cuya huella 
queda grabada en él. El barniz líquido se 
apl ica también con brocha o bañando direc­
tamente la placa en una charola; se utiliza 
también para retocar o cubrir partes cuando 
se dan varios baños con el fin de lograr cier­
ta gama de profundidades. 

d) Aguatinta. Se emplea para imprimir zo­
nas de tono. Técnicamente consiste en gra­
bar en la plancha una trama de puntos para 
lograr un efecto similar a las fotos de las 
revistas. Para lograr tal cometido se recurre 
a espolvorear sobre la placa polvos de resi­
na que son fijados en ella con calor. Esto se 
puede hacer de dos formas: una por medio 
de un tamiz o muñeca y la otra, que da mejo­
res resultados, utilizando una caja de resi­
nas. Este dispositivo consiste en una caja 
que gira sobre un eje, dentro de la cual se 
depositan polvos de resina. Cuando la caja 

Sin titulo, 
Agualillla, /968, de 

Raúl Cabello y 
Al/a /Iurbide. 
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La cierva, sJ 
Agualillla al 
a=/lcar de Pablo 
Picasso. Ulla 
sO/lIcion 
azucarada se 
aplica a la 
plallcha COII 

pillcel para lograr 
/1/1 efecto de 
e5polltGneidad. 

es rotada se produce en el interior una pol­
vareda de resina, lo que se aprovecha para 
introducir la placa para que el polvillo quede 
depositado sobre ella. Posteriormente estas 
pequeñas partículas son fijadas por calor en 
la placa, mismas que son resistentes al áci­
do. Al introducirse la placa al ácido éste ac­
tuará sólo alrededor de las partículas de re­
sina grabándose de esta manera la trama de 
puntos irregulares característica de esta téc­
nica. Sobre esta trama se puede grabar una 
imagen con otros medios (punta seca o agua 
fuerte) o bien la trama servirá para dar tona­
lidades a imágenes ya grabadas con los me­
dios mencionados. 

Existe otra técnica que es el aguatinta al 
azúcar en la cual se mezclan tinta y azúcar, 
solución con la que se procede a pintar di­
rectamente sobre la placa con pincel, poste­
riormente se cubre toda la superficie con 
barniz y se deja secar. La plancha se sumer-

ge con agua caliente y se frota suavemente 
con un pincel. Para disolver la solución azu­
carada que levantará el barniz en las partes 
en que fue apl icada. Se seca la plancha y se 
graban a la aguatinta las zonas de metal des­
nudo. 

e) Mediatinta. Se le conoce también como 
mezzotinta, manera negra o grabado al 
humo. Se realiza grabando en la placa una 
trama cuya impresión nos da el negro pro­
fundo. Para tal fin no se recurre a la acción 
de los ácidos sino a granear la placa con una 
herramienta especial llamada berceau, cuna 
o graneador, la cual se hace oscilar sobre la 
placa en distintas direcciones hasta granular 
toda la superficie. La imagen se trabaja sa­
cando luces y grises en el negro profundo 
utilizando el raedor y el bruñidor. El resulta­
do es similar a la fotografia en blanco y ne­
gro. Las imágenes de la mezzotinta son su­
mamente bellas y dramáticas p0f los con­
trastes de los claroscuros que se pueden 
lograr con ella. 

t~.~':·ll t 
: .": ~ 

I : 
". ti 

Herramielllas para me==otinla: herceau, ruleta y 
brutiidores. 
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Papaya, 1995, mezzotillla de Luis Nishizawa. 

f) Fotograbado. Para el fotograbado de pla­
cas en hueco se necesita un positivo de la 
imagen en alto contraste de línea o 
semitonos. El positivo de semitonos es si­
milar al de las fotos de los periódicos y se 
puede lograr por medios fotomecánicos o 
digitales. Además de esto se requiere de una 
sustancia sensible a la luz, un revelador y un 
dispositivo de exposición. La placa se 
emulsiona con la sustancia y posteriormen­
te se coloca el positivo sobre ella y se ex­
pone a la luz. Se revela, se retoca y final­
mente se expone al baño del ácido que ac­
tuará en las partes que la emulsión, por la 
acción de la luz, dejó descubiertas. 

Poder y belleza No 3, 
1968, Colill Self 
Fotograbado, se 
realiza eDil un positivo 
de medios tOIlOS dados 
por la descomposición 
de la imagen en 
puntos. 

3, Impresión planográfica. 

Existen dos formas de impresión plana, esto 
es, que la plancha matriz no se encuentra 
grabada ni al rel ieve 
ni al hueco: el off­
set y la Iitografia. 
El primero se deri­
va de la Iitografia 
inventada en 1796 
por Aloys 
Senefelder y es la 
forma de impresión 
que más se emplea 
en la actualidad en periód icos, revistas y 
todo tipo de impresos comerciales. Ambos 
métodos de impresión planográfica se basan 
en el principio químico de que el agua y las 
grasas se repelen. 

La palabra Iitografia viene de los vocablos 
griegos li/has: piedra; graphos: dibujo. Su 
descubrimiento fue movido por la necesidad 
de Senefelder, músico de profesión, de pu­
blicar sus partituras con un procedimiento 
diferente al huecograbado en cobre, enton­
ces demasiado caro para los recursos del 
inventor. Tradicionalmente la impresión se 
realiza con piedras calizas, de las que 
Senefelder descubrió que eran un material 
idóneo, pues su superficie permite dibujar 
con un grano fino que retiene la grasa, 
mientras la porosidad absorbe el agua. El 
agotamiento de las canteras y lo incosteable 
de su explotación hizo que se utilizaran tam­
bién planchas de zinc y aluminio, desde lue-
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Vidente, 1974. 
Francisco 
Corzas, 
litografía 
monocroma en 
la que puede 
apreciarse la 
mancha 
distendida como 
efecto. 

go que los resultados gráficos, aunque pare­
cidos, no son del todo iguales, pues la 
granulosiodad de la piedra es la que aporta la 
característica típica de este medio. 

La litografia consiste en dibujar sobre la 
superficie de la piedra con materiales que 
contienen grasa o jabón en forma de ácidos 
grasos. Estos pueden fabricarse por el mis­
mo impresor o recurrir a los que ya existen 
en el mercado, diseñados específicamente 
para el dibujo litográfico y que son 
crayones litográficos (en diferentes grados 
de dureza del l al 5), lápices litográficos, 
tintas líquidas y sólidas, bloques blandos de 
grasas (para frottages y texturas) y plumi­
llas duras. Igualmente se emplean buriles, 
puntas, cuchillas y navajas para trazar dibu­
jos en negativo. 

Antes de dibujar, la superficie debe ser tra­
tada, sobre todo si en esta ya existe un dibu­
jo anterior, para limpiarla y darle un grano 

adecuado. Esto se realiza frotando la piedra 
con otra con arena yagua hasta desaparecer 
el dibujo. El grano se le da tratando la piedra 
con abrasivos. U na vez realizadas estas ope­
raciones se procede a dibujar con los mate­
riales grasos en la superficie. Para las im­
presiones a color, igual que en las otras for­
mas de impresión, es necesaria una plancha 
para cada color. 

La litografía tuvo gran auge en las artes grá­
ficas, antes de que la fotografia la desplaza­
ra. Como medio de impresión comercial se 
propagó rápidamente por el mundo. Fue em­
pleada por muchos artistas entre los que po­
demos mencionar a Francisco de Goya, los 
románticos Géricault y Delacroix y, Jules 
Chéret, quien la utiliza para desarrollar el 
arte de el cartel, en el que posteriormente 
incursionaría el pintor Toulouse-Lautrec 
con sus posters litográficos tan conocidos. 

El pan nuestro, 
1991, Ii IOgrafia a 
color de OClavio 

Ocampo. 
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La litografia es, de todos los procesos de 
impresión el que más se asemeja al dibujo y 
a la pintura. El dibujo directo sobre la piedra 
con lápices o pinceles permite una gran li­
bertad de expresión a quienes tienen un 
buen dominio de estos instrumentos. Por 
otro lado, dadas las características de la pie­
dra, las reproducciones monocromáticas a 
lápiz difieren poco del dibujo original. 
También, los diferentes efectos de color 
que se logran con la técnica, gracias al uso 
de pinceles cuya textura puede ser reprodu­
cida prácticamente tal cual, dan a la litogra­
fia una gran riqueza cromática. 

4. Estarcido 

El estarcido es quizá la técnica de expresión 
gráfica más antigua. Según Francis Carr, de 
la School of Priting of London, se utilizó 
desde hace 30,000 años antes de nuestra 
era, afirmación que se apoya en los frisos 
de "manos" en negro y rojo de las grutas de 
Gargas en los Pirineos, real izados con tierra 
coloreada soplada sobre una caña 
aldrededor de una mano colocada sobre la 
roca que hacía así de primera plantillall 

. 

Posiblemente inspirado en las horadaciones. 
hechas por insectos en las hojas, el hombre 
primitivo ideó sus primeras plantillas de 
impresión, mismas que fueron perfecciona­
das y utilizadas por los egipcios en las de­
coraciones murales de los interiores de 
pirámides y templos. Con la expansión del 
budismo esta técnica fue empleada para las 
reproducciones masivas de la imagen de 

Estarcido Japonés 
recortado en IIna 

plantilla de papel. 

Buda como las encontradas en las cavernas , 
de Tun Huang, al Oeste de China, en las que 
se puede apreciar el uso de estarcidos para 
su realización. Es posible encontrar una 
gran variedad de plantillas a lo largo de la 
historia desde los moldes con los que los , 
niños romanos aprendían a escribir, repasan­
do la letra recortada en éstos, hasta las pla­
cas de oro con que papas y emperadores es­
tampaban su firma o iniciales '2 . 

Pero el mayor uso que se ha dado al 
estarcido es en la impresión de textiles, pa­
pel tapiz y rotulación. De esta forma se dice 
que los cruzados imprimían en sus tabardos 
blancos la cruz roja que les distinguía, aun­
que el proceso utilizado era sumamente ru­
dimentario en comparación con las delica­
das plantillas que chinos y japoneses usaron 
en la decoración de sus prendas de vestir. 

Básicamente el estarcido es una hoja (metá­
lica, de cartón grueso u otro material) en la 
que se ha recortado un diseño, a través del 
cual se pasa una tinta con brocha dura u otro 
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tipo de instrumento. El diseño, al contrario 
de los demás procedimientos de 
estampación es positivo y no necesita 
invertirse. El principal problema de los pri­
meros estarcidos fue cómo mantener las 
islas flotantes en su lugar, por ejemplo la 
parte interior de la "O". Para eIlo se recu­
rrió a puentes resolviéndose el problema 
pero limitando la calidad de los trabajos. Se 
cree que fue en Oriente donde se empeza­
ron a usar tramas de hilo para el menciona­
do fin, 10 cual permitió una mayor comple­
jidad del diseño. En la actualidad siguen 
usándose los estarcidos primitivos para la 
rotulación de embalajes, decoración de 
muebles y paredes se les Ilama esténciles, 
calados, plantillas o pochoir. 

'IVII\IOPOI~ 
STlJ \1 \NX 

Con el uso de una 

Plalllillas para 
rotular, llllO de los 
liSOS más 
extendidos del 
estarcido. El 
problema de las 
islas se resuelve 
tendiendo puentes. 

trama fina para soportar el diseño recortado 
en una plantilla nació la serigrafia, técnica 
que consiste en imprimir a través de un 
estarcido, plantilla, clisé o esténcil, aplica­
do a una pantaIla de seda que se restira sobre 
un marco rectangular rígido, mismo que se 

[i' 
.~ 

,:~ .. 
.' ' _. 

.. , 

Serigrafia de Richard HamillOn con 1m características 
de color y tipo de imagen c1asicos del Pop Art, 1967. 

encuentra fijo en una mesa de impresión. 
La tinta se hace pasar hacía la superficie re­
ceptora extendiéndola con un instrumento 
llamado rasero, formado por una hoja flexi­
ble, generalmente de poliuretano, insertada 
en un mango de madera o aluminio. Dedica­
ré el próximo capítulo a dar una descripción 
más amplia de esta técnica motivo del pre­
sente trabajo. 

5. Neográfica 

Se conoce como neográfica a los impresos 
artísticos que usan exclusiva o indistinta­
mente la mimeografia, los sellos, los 
estarcidos, la fotocopia, el fax o cualquier 
otro recurso no ortodoxo. 0, como la defi­
ne Felipe Ehrenberg, precursor y divulgador 
de la neográfica, "como aquella técnica de 
reproducción de imágenes que recurre a 
instrumentos, tecnología y métodos no uti­
lizados en la gráfica convencional y que, al 
hacerlo, busca estructurar un lenguaje visual 
nuevo"13 
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La neográfica es una expresión eminente­
mente urbana ligada al arte conceptual y al 
arte povera. Surge como parte de la expe­
riencia que el movimiento estudiantil desa­
rrolló con el uso del mimeógrafo como me­
dio de comunicación y los ya antiguos 
esténciles de cera en los que se graban tex­
tos con una máquina de escribir y al que 
poco a poco fueron agregándose dibujos. 
Es Felipe Eherenberg el primero en aplicar 
con fines propiamente artísticos esta forma 
de reproducción. En 1972 por primera vez 
se aceptaron unas mimeografias suyas en la 
m Bienal Internacional de Gráfica de 
Bradford, Inglaterra. A la mimeografia 
pronto se sumaron la fotocopia, el fax, las 
plantillas y los sellos, elementos que die­
ron cierta peculiaridad a la gráfica producida 
por los grupos que florecieron en México 
en los años setenta como Suma, Mira y 
Germinal, por nombrar sólo unos cuantos 
de los cerca de quince que se tiene noticia. 

Oliverio Hinojosa. 
Neográfica, 

mimiografia y 
ellsamblaje. 

• • • O • : • • • • .. 

I 

Felipe Ehrellherg, neográfica de la serie 
TeVedetes TeVestrellas. 

La neográfica se empleó en ensamblajes y 
tuvo como característica el uso de materia­
les sumamente baratos (papeles de envoltu­
ra, revolución, etc.) por lo que su consisten­
cia era bastante efimera. Surgió en épocas 
en que la crisis había adquirido carta de per­
manencia en todos los ámbitos de la vida, 
los prod uctores crearon un nuevo lenguaje 
gráfico a partir de discursos y narrativas cri­
ticas de la polución, la carestía, las dictadu­
ras del Cono Sur, la discriminación, la igual­
dad de las mujeres, etc. 

6. Gráfica digital 

La rápida difusión de la computadora y el 
perfeccionamiento de programas para la 
manipulación de imágenes ha producido una 
nueva forma de expresión artística: el arte 
digital. Ante la presencia indiscutible de 
este nuevo género los artistas, de acuerdo 
con Arnulfo Aquino, 14 parecen dividirse en 
tres grandes bandos, los que que prefieren 
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ignorar el hecho; los que le ven ventajas 
como medio auxiliar en su actividad artísti­
ca y lo utilizan para bocetajes y, los que han 
decidido hacer de él un medio de expresión 
como la fotografia, el cine o el vídeo. 

Quienes se encuentran inmersos en el me­
dio mencionado le llaman infografia, 
elctrografia, gráfica digital, gráfica infor­
mática o, más genéricamente, arte digital. 
Como sea estamos ante una nueva realidad, 
la del trazo con medios electrónicos cuyo 
resultado es un arte "no máterico" de carác­
ter reproducible y reprogramable, con ca­
racterísticas distintas de las obras tradicio­
nales como la no-linealidad, la simulación 
de elementos formales y el color lumínico. 

Aunque la exhibición de este tipo de obras 
adquirió primero la forma de impresión, el 

Filatis, 2000. 
Gráfica digital de José Nl/Ño, l/110 de los al/tares que se 

inclina por la impresión de la obra siguiendo las 
normas de la gráfica tradicional. 

Adrial1a Calatayud 
autora en la 

vertiente del arte 
digital, cuyo soporte 

es el monitor de la 
computadora. 
Gráfica de la 

Exposición 
Natura, espacio 
relativo, 2000. 

hecho de que puedan crearse obras de carác­
ter interactivo, almacenarse en CDs o exhi­
birse vía Internet, ha dado lugar a dos líneas 
de trabajo diferente: La de la gráfica digital 
que privilegia la impresión e incluso ha es­
tablecido reglas para normar la producción, 
que provienen de la gráfica convencional, 
tales como el tipo de papel e impresora a 
usarse, el número de ejemplares y su seria­
ción, etc. y, por otro lado, la dei arte virtual 
que privilegia la observación en el monitor 
en donde la obra conserva un carácter sen­
sorial específico determinado por las cua­
lidades de la computadora. Ambos, a mi pa­
recer, tienen en común ser originales múlti­
ples, alejados de la obra única de origen 
renacentista. Tal vez en un futuro los pro­
ductos tradicionales de las artes gráficas, 
como los periódicos, libros y revistas ten­
drán mayor presencia virtual que fisica, ¿por 
qué la gráfica artística, que surgió ligada a 
estos procesos tecnológicos, no habría de 
tener el mismo destino? 
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11. LA SERIGRAFÍA 
PROCESO GRÁFICO 

Y EFECTOS VISUALES 

A. Breve historia de la serigrafía 

La serigrafia, como ya dijimos, es un deri­
vado del estarcido, pero esto no quiere 
decir que sea una técnica antiquísima, por el 
contrario, si se compara con el grabado en 
madera, el hueco y la litografía, es un arte 
joven que apenas tiene 100 años en su 
versión comercial y unos cincuenta en su 
forma artística. En todo caso podemos 
considerar a la serigrafía como el resultado 
del perfeccionamiento de esta remota 
técnica. 

El hito principal que separa a la serigrafía 
del antiguo estarcido se dio al mantener en 
su lugar, con una fína trama, las islas flotan­
tes del diseño y con ello eliminar los 
puentes. La leyenda dice que esto se logró 
con cabellos de mujer e incluso se docu­
menta, ocurrió hacia fines del siglo XVII en 
Japón, dando lugar a la invención de la 

Kimono de doce capas, Han/yo. 

primera pantalla por Some Ya Yu Zen: "Se 
trataba de dos hojas de papel de morera 
aceitadas para hacerlas estancas; seguida­
mente se untaba de cola una de estas hojas y 
era fijada por esta sobre una red de cabellos 
tensos sobre un marco de cartón; la otra 
hoja, recortada del mismo modo, se 
contrapegaba en registro exacto encima de 
la red. Se hacía pasar el color a través de 
este conjunto mediante una brocha". 1 
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El siguiente paso sería sustituir los cabe­
llos o hilos por un tejido de seda, pero 
debieron pasar ISO años para que esto 
sucediera. Es así como en 1850 comenza­
ron a utilizarse en Inglaterra y Francia 
marcos de este tipo para la impresión en 
textiles. En 1907 se registró en 
Manchester por un artesano la patente de un 
tejido de seda que sostenía un estarcido sin 
puentes al que se le llamó pochoir de seda 
o pantalla de seda, silk-screen en inglés. En 
este último procedimiento la tinta se seguía 
pasando por medio de brocha dura, misma 
que después se sustituyó por un rodillo de 
fieltro y, posteriormente, por el rasero de 
caucho que se usa actualmente, sin que se 
sepa quien lo hizo ni en que momento 
sucedió. Por estos años se inicia su auge 
comercial en la costa Oeste de los Estados 
Unidos. 

Para 1914 el proceso se emplea con profu­
sión en las Fuerzas Armadas de los Estados 
Unidos por su versatilidad en la impresión 
de banderas, estandartes y distintivos. En 
1915 se produce la primera plantilla foto­
gráfica, abriéndose mayores posibilidades a 
la técnica, la que ya había sido adoptada por 
los inmigrantes quienes, carentes de recur­
sos, no podían adquirir maquinaria pero 
estaban decididos a utilizar y desarrollar 
cualquier procedimiento al que le encontra­
ran utilidad. Aletargada en Europa, el desa­
rrollo de la serigrafia es netamente norte­
amencano. 

;', f;> '; .' '. ,:' :-- ,.,. , 

:.. -;',;. 

Laurel1ce Heller, 
cartel, /9.N. 

No obstante su desenvolvimiento 
vertiginoso la serigratla tenía ciertas 
desventajas frente a las impresiones 
tipográficas y litográficas, una de ellas era 
la falta de definición de las imágenes 
producto del propio proceso, ya que los 
perfiles de la imagen reproducían la trama 
de los tejidos empleados; desventaja 
subsanada por el invento de la película de 
recorte para plantillas que vino a perfilar 
una mejor cal idad; otra desventaja tenía que 
ver con las tintas existentes en el mercado 
que eran de secado lento, lo cual impedía la 
producción automatizada. Con la solución al 
problema de la nitidez crecieron las 
expectativas comerciales de la técnica y los 
fabricantes de tintas se abocaron a 
perfeccionar sus productos. El otro ramo en 
el que se dieron también avances fue en el 
textil donde, dado un nuevo mercado, se 
desarrollaron tejidos de nylon y poliéster 
en sustitución de los de seda para cerner 
harina hasta entonces usados en la serigratla 

29 



como pantalla para imprimir. Todos estos 
factores permitieron introducir esta técnica 
en campos donde la exigencia de calidad era 
elevada. La serigrafia estaba lista para la 
automatización, lo que dio pie a un nuevo 
florecimiento y su uso plenamente 
industrial. 

Durante la Segunda Guerra Mundial la 
serigrafia se volvió a emplear para marcar el 
material de transporte, los bidones de 
gasolina, los cascos, los aviones, los 
obuses, etc. Al término de la guerra, los 
técnicos que formó el ejército aplicaron el 
procedimiento a la publicidad y en los años 
50 se popularizó como técnica comercial 
en todo el mundo. 

Pero los usos de la serigrafia no fueron 
siempre exclusivamente industriales o 
publicitarios, al respecto Jhon Dawson nos 
dice: "En los años 30 adquirió popularidad 
entre los artistas americanos, entre otras 

Roy Lichlellsleill, 
Modem An Poster. 

Serigrafia policroma, /967. 

razones porque durante la depresión les 
permitía llegar a un amplio público que 
deseaba comprar grabados originales, pero 
baratos. No obstante, fue en los años 50 
cuando los artistas aceptaron plenamente 
este medio como una forma válida de 
comunicación. El Pop Art, interesado en las 
imágenes de la cultura urbana, encontró en 
la serigrafia un medio muy adecuado para la 
reproducción de sus temas."2 

y a propósito de su aplicación en las artes, 
es en este terreno donde se acuña el térmi­
no serigrafia en 1940 por Carl Zigrosser, 
del Philadelphia Museum ofFine Arts, con 
la intención de separar conceptualmente a la 
serigrafia artística de la comercial. Toman­
do como ejemplo el de la litografia, el 
nombre de serigrafia fue dado del latín 
(sericum: seda y graphos: dibujar). Hasta 
entonces se le conocía como si/k screen 
process cuando la finalidad del proceso 
gráfico tenía una base industrial y fines 
meramente comerciales. De hecho estas 
denominaciones de la serigrafia y si/k 
screen process han sido las que se han 
usado durante más tiempo por sobre otras 
como pochoir de seda, tramografia, 
process, tamiz, pantalla, etc. Finalmente el 
vocablo serigrafia se ha impuesto a todos 
los demás y se usa para todas las aplicacio­
nes de esta técnica lo mismo en las artes 
gráficas, la decoración y la industria que 
para la creación artística. 
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B. Clasificación de la serigrafia según 
sus aplicaciones 

Michel Caza en Técnicas de serigrafia 
clasifica a ésta en: la serigrafia arte gráfica, 
la serigrafia industrial y la serigrafia artísti­
ca. Aclara luego que la división es arbitraria 
en vista de que hay detenninados trabajos en 
el límite de la serigrafia industrial y la arte 
gráfica, como por ejemplo las aplicaciones 
ornamentales, decorativas y publicitarias en 
cristalería y cerámica, calcomanías y en 
algunas aplicaciones decorativas en plásti­
cos3

. De igual fonna pensamos nosotros 
que hay trabajos en el límite entre la 
serigrafia arte gráfica y la artística, por 
ejemplo aún hoy se sigue discutiendo si los 
carteles de Peter Max, una de las figuras de 
la plástica y del show pop, pertenecen al 
ámbito del diseño o al artístico; por otro 
lado, no es lo mismo una obra artística 
concebida originalmente para serigrafia que 

Aplicaciones comerciales de /a serigrafia en las 
modalidades industrial y publicitaria. 

la reproducción de una obra concebida para 
otro medio como la pintura. Tomando en 
cuenta pues, lo relativo de las clasificacio­
nes y lo tenue de las fronteras entre ellas se 
tiende a clasificar más o menos de la si­
guiente manera a la serigrafia de acuerdo a 
sus aplicaciones. 

La serigrafía industrial es la que se 
realiza con procesos automáticos, cuya 
producción en serie permite impresiones de 
millares a gran velocidad. Tiene aplicación 
en las industrias del vidrio, la textil, de los 
envases plásticos, la cerámica, la industria 
electrónica y los circuitos impresos, donde 
la impresión no transfiere colores sino 
substancias conductoras de electricidad o 
resistentes a los ácidos sobre circuitos 
integrados. En el campo industrial se han 
desarrollado también,junto a la impresión 
plana tradicional, otros tipos de impresión 
como la cilíndrica, la redonda, por rotación, 
la electrostática, sin rasero y la multicolor; 
igualmente las máquinas especiales para 
ello, por ejemplo las máquinas para impre­
sión de objetos tridimensionales, y las 
correspondientes calidades de tintas, 
esténciles y tejidos serigráficos. 

La serigrafía arte gráfica y publicitaria 
es la más generalizada por su bajo costo y 
fácil instalación; fonna parte de las artes 
gráficas donde se emplea en la producción 
de tarjetas de presentación, papelería, 
carteles, etc. Prolifera también en el campo 
de la publicidad donde su producción se 
circunscribe a artículos publicitarios como 

31 



Otra de las aplicaciones de la serigrafia 
sobre textil para publicidad 

llaveros, bolígrafos, playeras, engomados, 
etc. Sus procedimientos son manuales y 
ocasionalmente semiautomáticos, aunque 
hay empresas publicitarias y de artes 
gráficas con una producción automática 
industrializada. 

Hasta aquí la clasificación se nos presenta 
con bastante claridad, no así cuando se trata 
de definir a la serigrafia artística, terreno 
bastante polémico como se verá a continua­
ción. 

La serigrafia artística según algunos 
autores se realiza por procesos manuales y 
escasamente semiautomáticos, por lo 

mismo sus tirajes son limitados. Faine 
define la impresión artística como aquel 
trabajo trasladado o desarrollado a partir de 
una fuente (d ibujo, acuarela o fotografla de 
un artista) o puede ser creado a través del 
medio mismo, en cuyo caso el artista hará 
cierto número de esténciles y progresiva­
mente sacará pruebas hasta obtener una 
impresión satisfactoria. En este último caso 
el "original" es la impresión terminada. Las 
impresiones pueden desarrollarse a partir 
de conceptos, fotografias, dibujos, experi­
mentación sobre la pantalla misma o sim­
plemente al azar por yuxtaposición de 
imágenes 4 

El problema de la estampa original y la de 
reprod ucción es una cuestión inherente a 
todas las técnicas gráficas. Existe cierta 
confusión entre una impresión "original" y 
una "reproducción". En serigrafia se han 
establecido varios criterios específicos al 

Serigrafia de Peler 
Blake. El original es 
una acuarela de la 
clIal Kelpra estudio 
hizo una selección de 
color. cada uno de los 
clIatro cofres se 
imprimió en tres 
lonos.¿Es una 
serigrafia artistiea o 
de reproducción? 
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respecto para detenninar si una impresión 
es original: "si los colores están separados 
individualmente y se imprimen uno después 
del otro, es un original. Si se usa el proceso 
de cuatro colores (selección de color) o de 
medios tonos sin ningún esfuerzo adicional 
de parte del artista, es una reproducción 5 " 

Sin embargo, este criterio no se ha adopta­
do tan rígidamente y hay obras que se 
realizan con procesos fotográficos a partir 
de un trabajo preliminar concebido para su 
reproducción subsecuente. 

En este caso otros autores definen el origi­
nal como aquella impresión en la que el 
artista ejecuta él mismo el trabajo de reali­
zar los esténciles, actuando directamente 
sobre la pantalla con técnicas manuales o 
bien realizando un diseño que el artesano 
serígrafo trasladará sobre la pantalla por 
procedimientos fotográficos. En este caso 
el artista vigilará de cerca la realización de 
los esténciles, la elección de los colores y 
la calidad de la impresión6

. Otro requisito 
también apuntado para garantizar la origina­
lidad, aparte de la participación directa del 
autor, es que la obra no pueda ser traducida 
a otra técnica. 

En un afán por proteger la originalidad de la 
obra algunos talleres o productores adoptan 
las siguientes medidas: Las ediciones son 
reducidas y cada copia está numerada y 
finnada de puño y letra por el autor. Cada 
serigrafia se acompaña de una certificación 
finnada por una empresa editora o el 
propio artista donde constan los datos de la 

obra: título, autor, fecha de realización, etc. 
Y, por otra parte, durante el proceso de 
impresión a medida que se avanza se destru­
yen las matrices, de manera que se vuelva 
imposible repetir la edición exactamente 
igual. 

Sin embargo, la mayoría de estos criterios 
tienen que ver más con el mercado que con 
cuestiones de carácter artístico. Por ejem­
plo en lo que se refiere la edición limitada 
¿en qué cambia lo artístico de la obra el 
hecho de que sean 10 o IODO los ejempla-

Viclor ~ásarely 
Album Vega No. vn, 1969. 

res? En el caso del grabado en hueco sí se 
puede apreciar demérito por la presión de la 
prensa sobre la matriz, situación que por si 
misma impone ya una limitación en el 
tiraje, pero en la serigrafia no sucede lo 
mismo y las ediciones pueden llegar, sin 
afectar la calidad de la matriz, a un gran 
número de ejemplares. En cuanto a la 
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participación del artista en la ejecución, en 
la actualidad parece estar en disolución la 
dialéctica concepción-ejecución que por 
muchos años rigió la producción artística. 
Según Juan Acha "ya no importa quien 
ejecuta la obra de arte e, incluso, es inexis­
tente la ejecución en los conceptualismos. 
Lo decisivo está en la concepción, quizás 
como sobrevalorización del trabajo intelec­
tual yel consecuente menosprecio del 
trabajo manual".7 

En esta etapa de transición entre viejas y 
nuevas concepciones de lo artístico, habrá 
quien mantenga los criterios ya enumerados 
para juzgar si una impresión serigráfica es 
artística o no, y habrá también artistas que 
realicen su producción ateniéndose a los 
mismos. Está postura puede ser respetable e 
incluso saludable para cuidar el mercado, 
pero por si misma no garantiza lo artístico, 
pues ello está más allá de la técnica y en 
todo caso tiene que ver más con la concep­
ción creadora que con una serie de reglas a 
seguir impuestas de manera gremial. 

Desde mi punto de vista una serigrafia 
puede ser artística lo mismo si se ajusta a 
los criterios ya mencionados y también aún 
y cuando no haya sido ejecutada por quien la 
concibió; se hayan empleado procesos 
automatizados o no en su producción, y su 
edición vaya más allá de lo que estamos 
acostumbrados a reconocer como "limita­
da". Esto a condición de que sea innovadora 
y responda a las concepciones de su tiempo 

o, como dice Juan Acha, concebida en la 
dialéctica del cumplimiento de los postula­
dos de una tendencia artística elegida, por 
un lado, y la ruptura de los mismos por 
otro8 

C. Descripción general del proceso de 
im presión de una obra serigráfica. 

La serigrafia consiste en imprimir a través 
de un estarcido, plantilla, cliché o esténcil, 
aplicado a una pantalla de seda que se restira 
sobre un marco rectangular rígido, el cual 
se encuentra fijo en una mesa de 
impresión. La tinta se hace pasar hacía la 
superficie receptora extendiéndola con un 
instrumento llamado rasero, formado por 
una hoja flexible, generalmente de 
poliuretano, insertada en un mango de 
madera o aluminio. 

El equipo básico de serigrafia consta pues 
de un marco con tejido serigráfico, un 
rasero, una mesa de impresión y ciertos 
dispositivos de secado. Se emplean, además 
de esto, diterentes tipos de tintas y medios 

Equipo para impresión serigráfica. 
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auxiliares, así como el material que servirá 
de soporte a la impresión. Existen también, 
por otra parte, diversos medios para la 
elaboración de la plantilla o esténcil. El 
proceso de impresión de una obra 
serigráfica se circunscribe en términos 
generales a las siguientes etapas: 

1 Prototipo de partida 

Toda obra parte de un proyecto, diseño, 
boceto o simplemente una idea concebida 
por el artista, el cual puede llevar a cabo 
todo el proceso de la impresión o bien 
recurrir a un taller especializado. Este 
prototipo puede consistir en un "original" 
con los colores aproximados que llevará la 
impresión o un dibujo en el que se indiquen 
los colores, aunque también se puede 
prescindir del boceto previo y trabajar 
directamente sobre la pantalla de serigrafia 
de manera espontánea. 

El boceto se analiza para determinar el 
abordaje de la impresión, pues de su 
complejidad depende el tipo de pantalla, 
tintas y esténciles que se vayan a emplear. 
Una vez hecho esto se determina su 
dimensión, el papel en que se va a imprimir, 
el número de tintas que llevará y si estas 
serán cubrientes o transparentes, así como 
el orden de la impresión de las mismas. En 
esta etapa se debe tener en cuenta el 
conocimiento de los siguientes 
implementos. 

.. , 

a) Marcos. Bastidores rectangulares 
generalmente de madera, aunque también 
los hay metálicos. El grueso y ancho de los 
lados estructurales del marco habrán de 
estar en relación con su tamaño pero 
deberán ser lo suficientemente fuertes para 
que resistan le tensión que la seda ejerce al 
ser montada y la presión del rasero; sus 
lados interiores con la seda montada 
formaran una especie de charola para evitar 
que la tinta se derrame o salga en el curso 
de la impresión. 

b) Tejido serigráfico. Los tej idos se 
pueden diferenciar de acuerdo a las 
siguientes características: Por el grupo de 
tej ido al que pertenecen, por la estructura 
del hilo del tejido, por el número de hilos y 
por la calidad de estos últimos. 

Por el grupo del tej ido, estos pueden con­
sistir en fibras naturales (organdí, seda), 
fibras sintéticas (perlan, nylon, poliéster) o 
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hilos metálicos (bronce, acero inoxidable). 
Los tejidos naturales que fueron utilizados 
en los primeros tiempos del procedimiento, 
como el organdí (algodón) y la seda, han 
sido sustituidos en gran parte hoy en día por 
tejidos sintéticos de una sola hebra 
(monofilamento). Para distinguir el grupo 
se utilizan las siguientes abreviaturas: S = 
seda, P= Perlón, PES= poliéster, N= nylon, 
VA= acero inoxidable y Bz= bronce. 

Por la estructura del hilo los tejidos se 
dividen en multifilares o monofilares. Los 
multihebra, como la seda, se componen de 
varias fibras individuales trenzadas, mien­
tras que los monohebra tienen una estructu­
ra lisa y sencilla. 

El número designa la cantidad de hilos por 
centímetro. Hay numeración desde 15 hasta 
200 hilos por centímetro. Mientras más 
alto sea el número más finos son los hilos. 
Según el uso que se le va a dar es el número 
de hilos.Dentro del mismo número de los 
tejidos éstos se clasifican por el calibre o 
calidad con que fueron fabricados los hilos: 
small "S" baja calidad para casos especia-

les; medium "M", calidad baja a medio alta; 
thick "T", calidad medio alta; heavy duty 
"HD", calidad alta. 

Los marcos ya tensados con el tejido 
correspondiente se rotulan de acuerdo a las 
abreviaturas ya anotadas en el siguiente 
orden: grupo de tejido, número de hilos, 
calibre del hilo y fecha de tensado. Por 
ejemplo la designación N 90 T 10. 11. 98, 
quiere decir que se trata de un marco con 
tejido sintético de nylon, de 90 hilos con 
calidad media alta que fue tensado el 11 de 
octubre de 1998. 

2 Positivos y esténciles 

El artista o el impresor con la colaboración 
estrecha del autor de la obra pasa a elaborar 
un esténcil para cada uno de los colores a 
imprimirse. Los esténciles pueden hacerse 
directamente sobre la pantalla con 
bloqueadores, recortase aparte en una hoja 
de papel o película, o bien transportarse por 
medios fotográficos. Cuando se trata del 
último caso deben elaborar positivos, los 

FOlopositivo de película de lillea. 
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cuales se realizan sobre materiales 
transparentes como el acetato, el herculene 
o el albanene o bien por medios 
fotomecánicos en película kodalith. En este 
proceso el artista puede intervenir para 
crear los efectos deseados sobre los 
materiales transparentes como texturas, 
líneas, manchas, degradados etc. 

De acuerdo a la manera de hacerse los 
esténciles se clasifican en directos e indi­
rectos. Hay también un tercer tipo que es 
una combinación de las dos y que se realiza 
con substancias sensibles a la luz: los 
fotoesténciles 9 

a) Esténciles directos. El método más 
sencillo para elaborar un esténcil es usar 
una sustancia bloqueadora para pintar direc­
tamente sobre la pantalla. Primero se dibuja 
sobre esta y luego se bloquea la zona 
negativa (lo que no se desea imprimir), de 

¡ - -:~ 

Esléllcil directo 
realizado eDil 

bloqueador sobre 
la pantal/a. En es/e 
caso la impresión 
será negativa. 

modo que por las zonas abiertas pasará la 
tinta. Como bloqueador puede usarse goma 
arábiga o los bloqueadores que las casas 
comerciales venden para ello. Hay 
bloqueadores de acuerdo a la naturaleza de 
la tinta que se va a emplear, por ejemplo si 
se usa tinta grasa el bloqueador debe ser de 
base acuosa. La aplicación puede hacerse 
con pincel, espátula, dedos, estopa, tarjetas 
o cualquier material de acuerdo a la canti­
dad de bloqueador a extender o a los efec­
tos que quieran lograr 

Otro método que tiene la ventaja de reali­
zarse en positivo es dibujar imágenes 
directamente sobre la pantalla utilizando 
parafina, crayones, tusche para litografia 
(líquido o sólido) o simplemente con las 
mismas tintas para serigrafia. Una vez que 
estas sustancias secan se pasa por la pantalla 
una capa fina de bloqueador, aplicándose 
con un cartón rígido o una tarjeta telefóni­
ca. Posteriormente se pasa por ambas caras 
de la pantalla estopa empapada con aguarrás, 
para dejar finalmente obturado el diseflo 
que se imprimirá. 

b) Esténciles indirectos. El ejemplo más 
sencillo de este tipo de esténciles es una 
plantilla de papel. Este tiene que ser fino, 
resistente e impermeable. Primero se 
dibuja el diseflo y luego se corta con 
cuchilla exacto (o con cualquier otra 
herramienta, incluso los dedos, 
dependiendo de el efecto que quiera 
lograrse), quitando las zonas que se quieran 
imprimir. A continuación se coloca 
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Esténcil indirecto en 
película de recorte. 

" }:"te se traslada 
posteriormellle a la 

" pantalla. 

cuidadosamente el papel debajo de la 
pantalla el cual quedará adherido al tejido, 
gracias a la viscosidad de la tinta, en la 
primera impresión. Este tipo de plantillas da 
muy buenos resultados para la impresión de 
colores planos yen tiradas limitadas" Otra 
ventaja es su bajísimo costo y la fácil 
recuperación de la pantalla. 

Para mayores tirajes se emplean películas 
de recorte. Casi todas las marcas comer­
ciales consisten en un material plástico 
sobre un soporte trasparente que permite 
ver el diseño para facilitar el recorte. Estas 
Películas, una vez recortada se adhieren a la 
pantalla con una esponja húmeda, las que 
son de base acuosa, otros utilizan una 
mezcla de agua y alcoholes metilados o 
algún solvente, y un tercer tipo que se fija 
planchándolo en la pantalla. En todos los 
casos el método para hacer el esténcil es 
muy sencillo: se coloca el diseño debajo de 
la película, ésta se recorta con la cuchilla 
teniendo cuidado de cortar solo la capa 
superior. Se despegan las partes que se 
quieren imprimir levantándolas con la 

cuchilla. Se coloca el esténcil una vez 
recortado bajo el bastidor y se adhiere a la 
pantalla con el líquido indicado de acuerdo 
a la naturaleza de la película. 

c) Fotoesténciles. Los fotoesténciles son 
plantillas realizadas con una emulsión 
fotosensible, que al exponerse a una luz 
ultravioleta se endurecen haciéndose imper­
meables al agua. La luz que llega a la planti­
lla pasa a través de un positivo fotográfico, 
con la imagen opaca y el resto transparente, 
que deja pasar la luz hasta las partes de la 
plantilla que no se imprimirán y que quedan 
endurecidas por la acción de la luz. Al lavar 
la plantilla las zonas blandas que no han sido 
expuestas, por estar cubiertas porla imagen 
opaca, se desprenden dejando la imagen 
claramente definida. Existen tres métodos 
para la realización de fotoestenciles: direc­
to, indirecto y directo-indirecto 

Detalle de 1111 Jatoestél/ci! 
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- Método directo. Como ya se ha dicho, es 
el que se realiza directamente sobre la 
pantalla, para tal fin Tintas Sánchez maneja 
tres tipos de emulsión: Sericrom, Diazo y 
Acuacrom. Estos tres productos constan de 
emulsión y sensibilizador que se venden por 
separado cada uno de los dos elementos. 
Las que usan como sensibil izador el 
bicromato (Sericrom y Acuacrom) tienen 
una vida útil de un día por lo que se debe 
preparar la cantidad a utilizar, mientras que 
las de diazo se sensibilizan toda la emulsión 
con todo el diazo disuelto en agua. Todo el 
procedimiento para realizar un fotoesténcil 
se hace a partir de la sensibilización, en 
cuarto oscuro bajo luz roja o amarilla. La 
sensibilización consiste en mezclar propor­
cionalmente emulsión y sensibilizador. Una 
vez hecha la mezcla se deja reposar por 30 
minutos para que se liberen las burbujas de 
aire. A continuación se aplica en el marco 
(previamente lavado, desengrasado y seco) 
en posición inclinada de abajo hacia arriba. 
Se deja secar al aire en posición horizontal 
con ventiladores. Los mejores resultados se 
obtienen cuando el secado es de 2 a 6 horas. 
Para la exposición y el revelado se coloca 
el positivo en contacto con la emulsión por 
el lado exterior en una mesa de vacío y se 
expone el tiempo necesario de acuerdo a 
múltiples variables que van desde el tipo de 
fuente de luz, la distancia de ésta, el grueso 
de la capa de emulsión, el color y el tipo de 
pantalla, la transparencia del positivo, etc. 
Se revela con agua tibia o fría, mojando 
suavemente por 2 minutos y después con 
presión para destapar las zonas de imagen. 

Si al revelar se cae todo indica que faltó 
tiempo de exposición, si no destapa es que 
se sobreexpuso. Finalmente se pone a secar 
al aire o con ventiladores. Al terminar el 
trabajo se lava el esténcil con el mismo 
solvente con que se acondicinó la tinta, se 
desengrasa y se recupera la pantalla con un 
desemulsionador. 

PreparaciólI de 
IIlla pantalla eDil 

emulsión ,," 

fotosensible para 
transportar un 

positivo 

- Método indirecto. El esténcil se prepara 
aparte de la pantalla y se aplica después de 
haberse expuesto y revelado. Estos 
esténciles se fabrican en forma de película 
y constan de dos capas. Una capa es la 
emulsión fotosensible y la otra un respaldo 
transparente que se quita después de la 
exposición. El positivo se coloca con su 
emulsión en contacto con el respaldo de la 
plantilla. Luego se expone todo a la luz, que 
atraviesa el positivo y la película, y después 
se revela con una solución de agua 
oxigenada o con un revelador comercial. 
Este proceso de revelado endurece aún más 
las zonas que quedaron expuestas a la luz. A 
continuación se lava el esténcil, para quitar 
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las partes blandas que dejaran libres las 
zonas por donde pasará la tinta. Finalmente 
se coloca la pantalla sobre la plantilla y se 
seca el exceso de agua. Cuando el esténcil 
esta completamente seco se despega con 
cuidado el respaldo transparente. Con este 
procedimiento se tiene la ventaja de 
reproducir con mucha exactitud detalles y 
texturas muy delicados, así como 
semitonos. 

Revelado de 
/In 

fotoesténcil 
indirecto. 

- Método directo-indirecto. Permite 
combinar la larga duración de los esténciles 
directos con la exactitud de los indirectos. 
Su aplicación es sencilla: se coloca la 
pantalla sobre el fotoesténcil que está con 
la emulsión para arriba, luego se aplica a la 
pantalla un medio transferidor, que 
impregna la película en la pantalla. Esta es 
la diferencia con el método indirecto en el 
que la película sólo se adhiere con el 
proceso de secado. Cuando se ha secado el 
medio transferidor, se despega el respaldo 

transparente y la pantalla queda lista para la 
exposición. A continuación se procede 
igual que en el método directo. 

3 Impresión 

Una vez que se tiene listo todo lo 
concerniente a lo que serán las matrices a 
imprimir debe tenerse en cuenta los 
siguientes factores que intervienen en esta 
parte del proceso: 

a) Soportes. Se prepara en primer lugar el 
soporte que recibirá la impresión. 
Generalmente la serigrafia artística se 
imprime sobre papel de algodón por sus 
cualidades de resistencia a la luz, al paso del 
tiempo y condiciones climáticas. El papel 
se prepara para registrase sobre la mesa de 
impresión, para ello se refina o bien se 
poncha, es decir se le hacen perforaciones 
que servirán para un registro preciso o bien 
si el artista no desea que se altere la 
apariencia del papel el registro se realizará 
con acetatos. 

b) Tintas. Una de las particularidades de la 
serigrafia es que es una técnica de 
impresión con la que se puede imprimir 
casi sobre cualquier superficie, pero para 
ello es necesario utilizar una tinta 
determinada por la naturaleza del material 
sobre el cual se imprimirá. Las tintas de 
serigrafia se pueden clasificar por el tipo de 
secado, por el soporte en el que se 
imprimirán y por sus cualidades ópticas. 
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- Por el tipo de secado pueden ser: de 
secado físico, por la evaporación a la tem­
peratura ambiente de los disolventes conte­
nidos en la tinta cuyo secado al aire se da 
entre 10 Y 50 minutos; de secado por 
oxidación, es decir por modificación 
química de su estructura molecular al 
contacto con el aire, su secado dura varias 
horas, pero una vez endurecida la capa de 
pintura es sumamente resistente a los 
disolventes; de secado físico y por oxida­
ción que combina los dos procesos anterio­
res y cuyas tintas son sumamente resisten­
tes a los agentes químicos y mecánicos; las 
de secado químico que se produce por 
reacción química de dos componentes (tinta 
y endurecedor), por secado al aire o al 
calor, y que son sumamente resistentes a 
los agentes atmosféricos y a los productos 
químicos. 

- Por el soporte en el cual se va a imprimir: 
tintas para papel, cartón, cartulina, madera y 
sus derivados, vidrio, metal, cerámica, 
plásticos, tej idos, cuero etc. 

- Por sus propiedades ópticas: mate, 
sedosas, brillantes, fluorescentes, 
fosforescentes de día o de noche, opacas, 
transparentes, etc. 

U na vez determinada la tinta el impresor 
deberá decidir si las utilizará con toda su 
cualidad cubriente o algún grado de transpa­
rencia y con que tiempo de secado se va a 
trabajar. La preparación de la tinta implica 
en primer lugar la elaboración de una canti-

EII el mercado hay ulla grall variedad de 
lintas para las impresiones serigráficas. 

dad suficiente para toda la edición, esto 
porque hay mezclas que difícilmente pue­
den igualarse, control del brillo o mate y 
porcentaje adecuado de retardantes o 
acelerantes. Para ello se utilizan los si­
guientes auxiliares: 

e) Medios auxiliares 

-Diluyentes: Disolventes o mezclas de 
disolventes iguales o similares a los conte­
n idos en la tinta con la finalidad de dar la 
consistencia adecuada a la hora de imprimir. 
En algunas tintas puede emplearse el agua­
rrás, en lugar de los acondicionadores para 
la marca. Otras tintas, sin embargo, no 
admiten sustituto. 

-Retardadores: Disolventes o mezclas de 
disolventes que retrasan el proceso de 
secado de las tintas durante la impresión 
para evitar que se sequen en la pantalla, por 
ejemplo en impresión manual lenta o en 
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talleres o recintos con temperaturas altas, o 
bien en esténciles con detalles muy finos. 

-Sustancias secantes: Secadores rápidos, 
aditivos que aceleran el secado de las tintas 
serigráficas. 

-Pastas de impresión: Agentes auxil iares o 
mezcladores de color neutro como son la 
pasta transparente, que se añade como 
medio extensor o de claridad de la tinta; 
pasta cristalina para hacer más traslúcida 
la tinta; pasta de tramado que mejora la 
imprimibilidad en trabajos de tramado fino; 
y la pasta mate que altera el grado de brillo 
de una tinta. 

-Barniz de impresión: barniz claro mate, 
sedoso brillante, o muy brillante para la 
cobertura posterior de la impresión con el 
fin de protegerla de la suciedad la luz o los 
agentes atmosféricos. 

Las tintas se preparan agregándoles retardadores o 
aceleran/es. barnices o bases transparentes. 

d) Bases de impresión. El dispositivo 
sobre el cual se realiza el trabajo de impre­
sión manual en serigrafia puede ir desde una 

.. ;";,-

Ulla mesa común y un sistema de bisagras sin/en 
para constnlir la mesa más sencilla de impresión 

simple mesa, adaptada por uno mismo con 
bisagras o pernos, hasta un aparato con 
varias estaciones de impresión comúnmente 
denominado pulpo, que facilita la impresión 
de múltiples tintas, al disponer en cada 
brazo de un marco con una color determina­
do. Existen también los aparatos para im­
presiones en redondo; mesas con succión 
de vacío y rasero articulado; y mesas 
multiusos que lo mismo sirven para insolar, 

. . .. 
copIar e Impnmlr. 

e) Raseros. Se les utiliza para el arrastre de 
la tinta sobre la superficie del tamiz y son 
considerados como uno de los elementos 
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TUtti' 1: 1 Wfnw ni'. 

Diferellles tipos de 
raseros. Ulla de las 
herramientas 
indispensables en la 
impresión 
serigráfica. 

más importantes del proceso serigráfico. 
Están constituidos por un mango de madera 
o metálico y una gruesa lámina de caucho 
sintético que es la que, al comprimir la 
tinta, obliga a que ésta pase a través de la 
pantalla de seda y se deposite en el papel. 

La consistencia del caucho puede ser 
blanda, dura o intermedia. El duro es utiliza­
do para tintas muy espesas y que se trasmi­
ten con dificultad a través de la pantalla de 
seda, es también el más adecuado para 
impresiones de grandes formatos, líneas 
finas, impresiones tramadas y soportes 
blandos; el blando, con tintas fluidas o para 
dejar una capa gruesa y abundante en la 
impresión, para superficies grandes y 
desigualdades superficiales en el soporte y 
para soportes duros como vidrio, metal y 
plástico. El intermedio o semiduro es el 
que más se usa porque regulando adecuada­
mente la presión podrán ser obtenidos los 
resultados que producen las consistencias 
extremas. 

Las dimensiones del rasero están relaciona­
das con el tamaño del bastidor y con el de la 
superficie a imprimir, debiendo ser 4 o 5 
centímetros más estrechos que el interior 
del marco. Para impresiones manuales de 
gran formato se recomienda el rasero 
articulado, el cual aunque de empuje manual 
se monta sobre un dispositivo mecánico que 
sirve como guía. 

Los raseros pueden tener un perfilo corte 
rectangular, afilado recto con cantos romos, 
afilado redondeado o semicircular, afilado 
en bisel yen doble bisel. 

El más común para todos los usos 
serigráficos es el cuadrangular. Se usa para 
imprimir detalles y líneas finas, impresión 
tramada e impresión de contornos nítidos 
sobre papel y cartón 

Diferellles perfiles de la hoja de rasero. cada /1110 de 
los cuales distribuye la tillla de diferellte forma. 
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El de perfil recto con cantos romos para 
capa de tinta gruesa y opaca, impresión 
sobre fondos oscuros, tintas luminosas a la 
luz del día. La impresión no es de contornos 
tan nítidos como con el afilado recto. 

El corte semicircular es utilizado cuando 
se pretende trasmitir a la superficie a 
imprimir un grueso cuerpo de tinta, sobre 
todo en impresiones en textiles y materia­
les absorbentes, para superposiciones 
cubrientes o crear una impresión en relie­
ve. 

El afilado en bisel es utilizado en impresio­
nes fotomecánicas o en máquinas que 
realizan las pasadas en un solo sentido, 
sobre materiales no absorbentes y duros, 
como vidrio, metal, cerámica y plástico. 

El afilado en doble bisel tiene escaso uso 
en la resolución manual y solo es usado en 
la serigrafia industrial y con máquinas en la 
que el rasero se desliza verticalmente. 

1) Otros auxiliares en la impresión 

- Detergentes: Disolventes muy volátiles 
para limpiar los esténciles y los instrumen- . 
tos de trabajo de tintas que contengan 
disolventes. Estos pueden ser la bencina o 
el thinner u otros detergentes especiales 
para limpiar pantallas ya sea de tintas fres­
cas o secas. 

- Limpiapantallas: Agentes limpiadores para 
remover las tintas secas que obstruyen la 

Olros auxiliares 
empleados, 
además de 
solventes y 

detergentes para 
la limpieza son 

diferentes tipos de 
cintas engomadas 

para 
enmascarillar. 

obturación de una pantalla cuando la impre­
sión ha sido interrumpida, o bien cuando la 
impresión ha terminado y se requiere dejar 
la pantalla en optimas condiciones, sin 
emulsión o bloqueadores así como también 
sin residuos de tinta. 

- Estopa y papel periódico: Elementos 
indispensables para la limpieza de pantallas 
e instrumentos de trabajo. 

-Cintas adhesivas: para enmascari11 ar, o 
bloquear las pantallas, establecer registros 
etc. 

Una vez que se tiene todo seleccionado y 
listo se procede propiamente a imprimir. Se 
coloca en la base de impresión el marco 
con el esténcil del primer color. Se dispone 
sobre la pantalla la tinta necesaria y se 
extiende con el rasero para realizar la 
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Rack de 
secado de 
estudio, un 
dispositivo 
práctico para 
el secado de 
las 
impresiones. 

primera impresión sobre un acetato cristal a 
fin de establecer un registro. Acto seguido 
se coloca el papel debajo y se establecen 
registros ( pequeños cartones en las esqui­
nas del papel, en caso de que no se use el 
sistema de "ponchado"). A continuación se 
realiza el tiraje del número que se determi­
no para la edición más un porcentaje extra 
por las impresiones echadas a perder en 
pruebas de registro. La misma operación se 
realiza con todos los demás colores "casán­
dolos" con las impresiones hechas en el 
acetato para mejor registro 

g) Dispositivos de secado. El secado de 
las impresiones puede realizarse lo mismo 
en un tendedero, donde se cuelgan las 
copias con pinzas para la ropa, que en un 
"rack" de secado de los que comercializan 
por las diferentes casas distribuidoras de 
materiales para serigrafia. Otra opción 
puede ser la fabricación por uno mismo de 
varias rejillas apilables con delgados 
listones de madera. 

4 Terminado 

Una vez concluido todo el proceso anterior 
se revisan las impresiones una por una y se 
retiran las defectuosas. A continuación se 
numeran y se firman por el artista. Las 
impresiones defectuosas se destruyen y 
algunos artistas y talleres cancelan positi­
vos y matrices a fin de garantizar la autenti­
cidad de la edición. 

5 Limpieza 

Finalmente se limpian las pantallas de tinta 
y del material con que se realizó el esténcil, 
para volverlas a utilizar en otra edición. Lo 
mismo se hace con todos los implementos 
que intervinieron en el proceso: espátulas, 
raseros, recipientes, mesa de impresión, 
etc. 

\ 
\ 

..;_ ._ 1,; • 

~f" . . y.' 
'"*". 

Al terminar se enumera la serie 
y es firmada por el artista. 
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D. Efectos visuales de la serigrafia 

La gran variedad de efectos visuales que se 
dan en la impresión serigráfica están en 
función del tipo de impresión así como 
también del esténcil. La combinación 
acertada entre estos dos factores es lo que 
hace de la serigrafia una de las técnicas 
gráficas con mayor potencial expresivo. 

1. Efectos visuales por impresión 

En lo que se refiere a la impresión Hainke lO 

señala 7 formas que se exponen a continua­
ción: 

o) Impresión plana. 

Maromas, 1977, 
impresión plana a .¡ 
tintas de Fernando 
GOllzález Gorlazar. 

La impresión se realiza en una superficie 
plana completa en un solo tono de color. Su 
característica típica es zonas de color 

uniforme de bordes nítidos bien 
contrastadas unas de otras y sin medios 
tonos. Las superficies impresas pueden 
estar aliado unas de otras o bien imprimirse 
superpuestas. El esténcil más adecuado par 
este tipo de impresión es el de recorte ya 
sea de papel o película. 

b) Impresión por etapas 

Brazo,1971, 
impresión por etapas a 5 tiJllas de Carlos MensQ. 

Esta se utiliza para la impresión de origina­
les en los que se hacen necesarios los 
medios tonos sin necesidad de recurrir a las 
tramas. La construcción de la imagen tiene 
lugar por etapas. Cada una de las tintas 
individuales corresponde a una fase o 
escalón tonal de la obra. La impresión de 
tintas puede ser una sobre otra o bien una 
j unto a otra en cuyo caso el efecto de 
medios tonos se da por adición. En este tipo 
de impresiones se utilizan tintas traslúcidas, 
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cuya superposición produce colores secun­
darios; tintas opacas que como ya dijimos 
producen el medio tono por adición o por 
superposición, y también una combinación 
de tintas opacas y traslúcidas. 

e) Impresión tramada 

Ho Chi Minh, 1970, 
Joe mSOIl, 

impresión con 
trama, Kelpra 
Sil/dio. 

Estas son de dos tipos: monocromáticas y 
poi icromas. En ellas interviene un procedi­
miento fotomecánico o computacional, con 
el cual la imagen a reproducir es descom­
puesta en puntos. En las impresiones 
monocromáticas los medios tonos se 
reproducen con la impresión de una sola 
tinta. El proceso policromo se emplea para 
la reproducción a colores de una imagen 
con medios tonos y pude ser en tricromía, 
en el cual habrá un positivo por cada uno de 
los colores básicos (cian, amarillo y 
magenta) o por cuatricromía en cuyo caso 
se añade el negro para lograr mayor profun-

didad. Para la impresión de policromías se 
emplean tintas especiales, con determinada 
transparencia para lograr el efecto deseado. 
Para ambos tipos de impresión los factores 
a considerar son: la lineatura de la trama, 
que índica el número puntos o líneas en un 
centímetro lineal con que está compuesta la 
trama; el rango de luz y sombra que tiene 
que ver con la escala tonal del color o de 
grises si la impresión es monocromática, el 
tipo de punto, que puede ser cuadrado, 
circular o elíptico; la angulación de la trama 
por color ya que cada color lleva una 
angulación diferente para evitar el efecto 
moiré, y la angulación de la trama con la 
malla, pues ésta está compuesta también por 
líneas dadas por la densidad del tejido por 
centímetro cuadrado. 

d) Fundido 
Se usa para lograr transiciones de tonos sin 
escalonamientos. Con ella se consiguen 

Cáncer, 1983, 
impresióll eOIl fundido en el fondo de Sebastiano 
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degradaciones de un color a otro, por 
ejemplo del amarillo al rojo o bien del 
claro al oscuro en un solo color. Para ello 
se colocan en el marco de impresión las 
tintas elegidas y se imprimen al mismo 
tiempo en cuyo proceso las tintas se inter­
calan entre sí produciéndose una transición 
tonal. 

e) Impresión simultánea 
Se utiliza para imprimir al mismo tiempo 
dos colores sin que estos se mezclen, para 

lo cual es necesario acoplar un dispositivo 
al marco de impresión. 

1) Impresión transparente 
Es la que se realiza con tintas traslúcidas o 
bien agregando a las opacas bases o geles 
transparentes. Como ya se dijo antes con 
estas tintas es posible lograr colores secun-

darios y efectos tonales. Por otro lado las 
tintas con determinada transparencia nos 
dan también efectos de luminosidad y 
profundidad muy especiales. 

Collage lO, 1970, 
esléllciles de papel desgarrados COII colores 
transparentes sobrepuestos, María Termilli. 

g) Impresión metalizada 
Se usa para determinadas impresiones 

especiales, para las que es posible disponer 
en el mercado de pastas metalizadas, dora­
das, plateadas o cobrizadas. Estas se prepa­
ran con barniz metálico o barniz para impre­
sión simple. 

2. Efectos visuales por el tipo de esténcil 

Como ya se vio existen cuatro métodos 
principales para la realización de esténciles. 
Cada uno de ellos produce un determinado 
tipo de efecto visual. 
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a) Esténciles de papel 
Son buenos para la impresión de grandes 
zonas de color, planas y con contornos bien 
definidos, aunque también se puede lograr 
cierta irregularidad cuando el papel en lugar 
de cortarse con navaja es rasgado. Tiene la 
limitación de que no se pueden dejar en el 
diseño demasiadas partes sueltas. 

b) Esténciles de goma 

Eclipse 8,1970, 
estéllciles de papel 
recortado, 
María Termini. 

Se pueden imprimir con ellos líneas 
gruesas, formas de pincelada, bordes 
irregulares, texturas, sombreado, goteados, 
chorreados, etc. Tiene la limitación que no 
se pueden imprimir líneas muy delgadas. 

Aye Eye, 
impresión con 
eslél1ciles de 
goma, 
Entce Me/ea1/. 

c) Película recortada 
Al igual que los esténciles de papel sirven 
para grandes zonas de colores planos, 
bordes muy 
nítidos, 
formas 
geométricas y 
ángulos 
precIsos. 
Como estos 
esténciles se 
adhieren 
fuertemente a 
la pantalla se 
pueden 
realizar 
diseños con 
muchas partes 
sueltas a diferencia de los esténciles de 
papel, asimismo se pueden trabajar detalles 
muy finos. Con este tipo de esténcil es 
posible realizar tiradas muy grandes. 

Otra impresión con 
eSlénciles de goma, 
sólo que en ésta se 

hall capturado 
texturas en la 
poll/aUa por 

frotación eDil 
materiales grasos. 
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d) Fotoesténciles 
Se pueden realizar impresiones de dibujos 
de líneas finas, de fotografías tramadas, de 
medios tonos y de alto contraste, siluetas 
de objetos opacos y planos como encajes, 
cordeles, plumas, plantas etc. 

J ackie IlI. 1966. 
jotoesténcil a ltinta. 
Andy Warhol. 

1 CAZA, Michel, La serigrajia, Barcelona, Ediciones R. 
Torres, 1974. p. %. 
'DAWSON. John. op. cit. p.125. 
l CAZA, Micahel, Técnicas de serigrajia. Barcelona, 
EdicionesR Torres. 1983. pp. 5-7 
'BRAD. Faine, Nueva guía de serigrafm. México. 
Editorial Diana. 1991, p. 13. 
, ¡hid. 

San Gabriel. 1981. 
impresión con jotoesténcil a 6 linlas, Carmen 

Parra. 

'CAZA, Laserigrajia. pp. 13-14. 
7 Acha, Juan, Introducción a la teoría de los diseños. -
3a ed.-México, Trillas. 1995. (reimp.2000). p. 68. 
• ¡bid. 
9 DAWSON. John (Coord.). Guía completa de grabado 
e impresióll, técnicas y materia/es, Madrid, Tursen H. 
Blume Ediciones. 1996. 
10 HAINKE. Wolfgang. Serigrafm. técnica. práctica. 
historia. México. Ediciones la Isla. 1989, pp. 250-255. 
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A. Inicios de la serigrafia artística en los 
Estados Unidos. 

Todo indica que los primeros en emplear la 
serigrafia con fines artísticos fueron los 
norteamericanos, aunque parece ser que 
hubo intentos aislados en Europa, pero és­
tos no tuvieron gran impacto en la gráfica ni 
están suficientemente documentados. 
Como ya se expuso anteriormente, después 
de la 1 Guerra Mundial se dio el floreci­
miento de esta técnica tanto en la industria 
como en la publicidad y las artes gráficas, 
en le marco de la expansión económica que 
vivía Norteamérica, recién salida de una 
guerra mundial en la que no había sufrido 
los daños de las naciones europeas y sí por 
el contrario había resultado beneficiada. 
Algunos indicadores de este boom 
serigráfico fueron la gran producción de 
material de "punto de venta" barato y de alta 
calidad, gracias a la invención de los 
fotoesténciles, para las cadenas de tiendas 
de los años veinte; la necesidad, cubierta 

111. LA SERIGRAFÍA 
EN EL ARTE 

por la serigrafla, de las nuevas industrias de 
un procedimiento para el estampado de sus 
marcas comerciales que fuera práctico y 
versátil y, la llegada de masas de 
inmigrantes que buscaban realizar su mejo­
ría económica, para lo cual estaban dispues­
tos a echar mano de lo que fuera y la explo-

Chicago J 9 J 5. 
El auge económico en los EUA, posterior a la 1 Gue"a 

Mundial, posibilitó la explotación comercial de la 
serigrafla. 
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En los almacenes de los alios 
20 se usó la serigrafia como 
material de punlo de venta. 

tación comercial de la serigrafia fue uno de 
esos recursos. Así las cosas, a principios de 
siglo pasado la serigrafia era una técnica 
bastante conocida y en proceso de perfec­
cionamiento gracias a las innovaciones tec­
nológicas en los campos de las tintas, teji­
dos serigráficos y otros elementos, como 
materiales para esténciles, que estaban sien­
do desarrollados en vista de la expectativa 
económica que el procedimiento 
reprográfico generaba. 

Pero la incorporación de la serigrafia a las 
artes visuales no viene dictada por la bonan­
za de la posguerra, sino por el contrario, por 
la pauperización que la crisis de 1929 trajo . 
consigo. La crisis puso fin a la prosperidad 
y dio paso a una época de crítica social, de 
realismo, activismo y radicalización de las 
actitudes políticas I . Una época de revolu­
ción social que precipitó a las masas a la 
acción política y las puso ante la alternativa 
de dos opciones ideológicas: fascismo o 

bolchevismo, aunque hubo otras que inten­
taban preservar el capitalismo echando 
mano de medidas reformistas como el pro­
grama económico del "New Deal" (Nuevo 
Reparto) del presidente Franklin Delano 
Roosevelt. 

El "New Deal" tenía por objetivo hacer 
frente a la gran depresión de 1929 con los 
recursos de las finanzas del Estado estable­
ciendo un programa de obras públicas y 
asistencia social, a fin de romper el círculo 
vicioso carestía-desempleo en el cual se 
debatía Norteamérica por esos años, pues 
las primeras medidas tomadas ante el fenó­
meno recesivo fueron reducir la produc­
ción generando desempleo, el desempleo a 
su vez redujo más el consumo interno agra­
vando la situación económica general. Esta 
situación era tal que en tres años quebraron 
5,000 bancos y se calcula en 15 millones la 
cifra de desempleados, al momento de 
instrumentarse la política del "New Deal"2 . 

Genle sin casa en fa crisis 
de los años JO. 
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Cartel para un 
concierto, 
serigrafía de autor 
desconocido, 
del/tro de los 
programas del New 
Deal. 

Aún y cuando esta política no dio cabalmen­
te los resultados que esperaban sus creado­
res, marcó un hito muy importante tanto en 
la historia política como en la artística de 
los Estados Unidos. Primero por la inter­
vención estatal, hasta entonces sin prece­
dentes, en la regulación de la economía, al 
mismo tiempo que surgía un Estado de ca­
rácter asistencialista abocado a resolver los 
problemas de la sociedad. Segundo, porque 
dentro de los programas asistenciales y de 
obra pública del "New Deal" no sólo se tra­
tó de construir diques, carreteras y trabajos 
forestales para abatir el desempleo, sino 
que se crearon programas de apoyo a las 
artes de una manera inusitada. 

Al respecto Joshua C. Taylor nos dice lo 
siguiente. "Con la depresión, los artistas se 
encontraron casi totalmente sin apoyo. Se 
contaba con un pobre patrocinio privado, y 
los puestos de enseñanza que durante algu­
nos años les había proporcionado sosteni­
miento, se recortaron agudamente. En 1933 

a instancias del pintor George Biddle, quien 
era gran admirador de lo que se había logra­
do en México, el gobierno lanzó un progra­
ma limitado, patrocinado con fondos de 
ayuda, el cual se llamó Proyecto de Artes 
de Obras Públicas (PWAP) [ ... ] el programa 
fue formulado no sin dificultad, ya que tanto 
políticamente, como por el grupo conserva­
dor artístico, encontró oposición, ya que en 
manos de este último hasta entonces había 
estado el control de los encargos del go­
bierno. No obstante, a fines de 1933, artis­
tas desempleados por todo el país fueron 
ocupados con salarios modestos para crear 
murales para los edificios públicos y tam­
bién para pintar obras de menor tamaño"3 . 

A este programa limitado siguieron otros de 
mayor alcance como el del Departamento 
del Tesoro en 1934, que dio a los artistas 
1,371 encargos en su mayoría murales y en 
menor escala escultura que se realizaron en 
oficinas postales y otros edificios federa­
les; y el Proyecto de Arte Federal (FAP) en 

Calendario impreso en 
serigrafia acorde COIl la 

concepción de artes 
sociales IÍtiles. 

¡ , ~ . I 

L~~~ ... _~_ .. _ .. ~~,:j 
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Cartel de 
Jerome Roth 

para el Proyecto 
Federal de Arte, 
impreso en 
serigrafia. 

el que los artistas realizaron, pinturas, es­
culturas, gráfica y diseño. Es en este con­
texto en el que se confió en 1938 al grafista 
Anthony Velonis, la sección de pósters del 
proyecto de arte de Nueva York, quien in­
trodujo la serigrafia e inició a otros pinto­
res en la técnica. 

Velonis vio que existía toda una producción 
industrial de materiales al servicio de la 
técnica serigráfica y que era un procedi­
miento sumamente económico, si se com­
para con otras técnicas de reproducción en 
las que se hacía necesario el equipamiento 
de costosos talleres con los que, dada la 
crisis, no se podía contar. Para la serigrafia 
en cambio sólo se necesitaba un marco, un 
rasero y una mesa, lo que le hacía una técni­
ca ideal para el momento de crisis que se 
vivía. Fue mérito de este pintor, del que po­
cos datos biográficos se han podido encon­
trar, ver las posibilidades artísticas a una 
técnica que sería la gran innovación para los 
artistas de las vanguardias de los años 50 y 
60 del siglo pasado. 

El uso principal que se le dio a la serigrafia 
fue en la producción de carteles, sobre todo 
porque los artistas que participaron en los 
programas del "New Dea!" no pensaban en 
el arte desde la perspectiva elitista de la 
obra maestra, por el contrario, se encontra­
ban comprometidos con un arte de carácter 
social, útil, público, de amplia difusión y 
participación masiva de artistas, concepción 
acorde con el momento histórico que se 
vivía que como ya dijimos era de 
radicalización. No obstante, existe la pre­
ocupación de separar conceptualmente la 
serigrafia artística de la industrial y de la 
arte gráfica con la que tenía y tiene mayor 
colindancia. De ahí que sea en esta época en 
la que Carl Zigrosser acuña el nombre de 
serigrafia y acuerda con Velonis que así se 
llamará en el futuro la técnica aplicada al 
arte. 

Las obras de este período tienen como ca­
racterística temática los ejes ideológicos 
en los que se desarrolló la actividad artísti­
ca del "New Deal": el redescubrimiento de 

Cartel de 
A11lholly Velonis a quien 

se debe la 
incorporación de la 
serigrafia a la<; artes 

visuales en 
Norleamérica. 
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Carlel serigráfico 
promoviendo el 
redescubrimiento de 
América. 

América (la norteamericana, por supuesto), 
en el que se promovió un sentido de identi­
dad nacional y se exaltó la belleza de mu­
chos lugares de los Estados Unidos; la cele­
bración de la gente, especialmente el mun­
do del trabajo, el héroe de la vida diaria 
cuyo icono representativo es el fornido 
remachador de las estructuras de hierro de 
los rascacielos; la propaganda a favor del 
presidente Roosevelt y su programa econó­
mico; la de los izquierdistas que aprovecha­
ron los programas del "New Deal" para uti­
lizar el arte para promover un cambio social 
de corte comunista; y, por último, el de las 
artes sociales útiles, que pugnó por llevar el 
arte al mayor número de norteamericanos 
posible y se centró en la enseñanza del arte 
y las artesanías y en la confección y produc­
ción de carteles a favor de las políticas so­
ciales del "New Deal", campañas de salud, 
seguridad y turism04 

. 

En cuanto a la cuestión de tipo técnico Ma­
ría Termini nos dice que las obras expuestas 
en los años 30 tenían mucho del carácter de 
la acuarela: áreas con lavados de color y 
formas hechas con pincel, ya que estos ar­
tistas originalmente eran pintores y al traba­
jar con un nuevo medio siguieron el impul­
so de imitar lo que ya conocían5 . Por esta 
época las impresiones serigráficas artísti­
cas trascendieron el uso de cartel y empeza­
ron a incursionar en el medio de la gráfica, 
donde fueron recibidas con recelo por los 
marchantes y coleccionistas por su origen 
inmediato ligado a las reproducciones co­
merciales. 

Para 1938 los proyectos de arte patrocina­
dos dentro de la política del "New Deal" 
comenzaron a ser duramente atacados por la 
derecha y sometidos a revisión por el Co­
mité de Actividades Antinorteamericanas. 

El icono de esos atlas es el 
remachador de las 
estructuras de hierro. Este 
tipo de trabajos tenía 
cierta illjpiracióll en el 
lrabajo de los mllralislas 
mexicanos. Se trala de 
IIlla lémpera de Ben 
Shahll, pilllor 
norteamericano eDil una 
visión social del arle. 
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Reginald Marsh 
Twenty Cen! Movie 

Pintura de los alios 30 

En 1938 los fondos del Proyecto de Arte 
Federal fueron limitados y para 1943 el 
programa había sido totalmente liquidado, 
lo cual ocurrió en un nuevo marco político 
y económico: la depresión había terminado 
a fines de los años 30 y la debilidad econó­
mica superada gracias a la producción de 
materiales de guerra. 

La cancelación de los apoyos de los progra­
mas artísticos del gobierno de EUA y la 
participación de Norteamérica en la segun­
da Guerra Mundial, trajo consigo un retrai­
miento del ambiente de artes sociales útiles 
que el "New Deal" había promulgado y que, 
de alguna manera, logró la agrupación de los 
artistas y un cambio en el concepto de arte . 
que hasta entonces se pensaba "era un raro 
lujo cultural, habitualmente creado en Euro­
pa, y que sólo existía en los museos o como 
decoración en los hogares de los ricos"6 . El 
uso de la técnica serigráfica como medio de 
expresión artística debió esperar mejores 
épocas. 

En 1945 se fundó la National Serigraph 
Society, que existió hasta 1962, cuando 
cambió su nombre por el de Print el ub. Esta 
organización mantuvo exposiciones 
itinerantes tanto en Estados Unidos como 
en Europa y Japón en los años 50. Aunque 
su actividad ayudó a mostrar las posibilida­
des de consecución de la técnica, hasta 
1952 y después de 300 exposiciones en el 
circuito itinerante, sus miembros no habían 
logrado cosechar ninguna gloria artística, 
pues no habían encontrado ningún contenido 
nuevo en la técnica serigráfica, es decir un 
abordaje diferente, como el que posterior­
mente harían Warhol y Vasarely, desde una 
concepción artistica de ruptura con el arte 
anterior. 
El primer pintor renombrado que probó las 
posibilidades de la serigrafia fue Ben Shan 
(1898-1969), considerado como miembro 
del grupo de artistas con un punto de vista 
social en el arte y que en 1941 publicó te-

Charles Burch.field 
pintura de la época 
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Obra de Ben Shahn 
primer pintor de renombre que empleó la serigrafia. 

mas con técnica serigráfica. Le siguió 
Francis Picabia, que en 1948 publicó "Pe­
queña soledad en medio del Sol", la cual era 
una reproducción de uno de sus trabajos de 
1919 por lo que puso el acento en uno de 
los problemas principales de la serigrafia 
artística: el del la originalidad y la repro­
ducción. Brad Fainedocumenta también 
que Jackson Pollock experimentó con el 
medio pero lo abandonó por los prejuicios 
que los corredores de arte tenían hacia 
éste7

. 

N o será sino a fines de los años cincuenta y 
principios de los sesenta cuando nuevas co­
rrientes encuentren en la serigrafia un me­
dio ideal para la expresión artística, lo cual 
se dará en las vanguardias PopyOp, primor­
dialmente en dos artistas representativos 
Andy Warhol y Víctor Vasarely. 

B. El Arte Pop y la serigrafia. 

Con el agotamiento del expresionismo abs­
tracto, que se había convertido en un nuevo 
academicismo carente de sinceridad emo­
cional y por la reacción de hartazgo del pú­
blico ante su retórica abstracta sin estructu­
ra8

, surge un tanto de manera violenta un 
retomo a la figuración conocido como Pop 
Art. 

Esta nueva corriente nace paralela en Esta­
dos Unidos e Inglaterra en un contexto de 
rebelión juvenil en contra de los valores de 
su sociedad. En cierto sentido el Pop Art 
constituye un nuevo dadaísmo, tanto por las 
influencias de Duchamp y otros artistas 
como por las condiciones sociales de su 
surgimiento: las de la época de recupera­
ción postbélica y el inicio de la sociedad de 
consumo, condiciones que dictan los valo­
res absurdos de las sociedades capitalistas 
superdesarrolladas, manifestadas, sobre 

El Pop Art, una critica a la sociedad de consumo. 
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Las Vegasy 
Disneylandia, dos 
entornos que 
alimentaron 
el PopAr/o 

todo en los Estados Unidos, en el plano po­
lítico con el anticomunismo de McCarthy y 
en el plano moral en el autoritarismo pa­
triarcal, tabúes, prohibiciones y falsos res­
petos. 

Designado como Pop Art el término tiene 
sus orígenes en el de arte popular, pero no 
en sentido europeo de creatividad del pue­
blo, sino en el de no creatividad de la masa. 
Se trata de una concepción desencantada y 
pasiva de la realidad social de su tiempo, 
aunque no exenta de una sutil e irónica críti­
ca. Los artistas del Pop Art, empeñados al 
igual que los dadaístas en desmitificar el 
concepto tradicional de obra de arte, toman 
de su alrededor aquello que por cotidiano 
parece indigno y lo elevan a la calidad de 
arte9 En este sentido sus fuentes vienen de 
la cultura popular de masas, la de la socie­
dad de consumo cuyas manifestaciones son 
la publicidad, las ilustraciones de las revis­
tas, los cómics, las pin up, los vestidos, las 
latas de conserva, las estrellas de cine, los 
muebles de serie, etc. 

Era natural, entonces, que una corriente 
como el Pop Art que desarrolló sus obras 
utilizando las imágenes desacreditadas de la 
cultura de masas recurriera a una técnica 
como la serigrafia, cuyos colores brillantes 
y planos y la calidad impersonal de sus re­
sultados impresos, venía como anillo al 
dedo a la búsqueda de los artistas del Popo 
Al respecto está una declaración de Roy 
Lichtenstein: "Nosotros pensamos que la 
generación anterior intentaba alcanzar el 
subconsciente, mientras que los artistas 
Pop intentamos distanciamos de nuestra 
obra. Yo deseo que mi obra tenga un aire 
programado e impersonal, pero no creo ser 
impersonal mientras la realizo". 10 

Por otro lado los artistas Pop pensaban que 
las grandes pantallas del cinematógrafo ha­
bían cambiado los hábitos visuales y que la 
proliferación de reproducciones de obras 
maestras de arte las había convertido en lu-

Roy Lich/ens/ein y la búsqueda de lo impersonal en la 
viliela comic, con los puntos Belldei. 
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gares comunes. Se situaban entonces en un 
momento en que la obra única original había 
sido duramente cuestionada y la ejecución 
personal de la obra por parte del artista ha­
bía perdido su relevancia. Así las cosas, no 
se preocupaban por inventar imágenes o por 
la originalidad de las mismas, ni su ejecu­
ción, simplemente las tomaban de la 
iconosfera de la cultura de masas, : 
Wesselman utilizaba un carpintero para el 
acabado de sus obras; Rosenquist empleaba 
técnicas de pintura industrial; Andy Warhol, 
que al principio pintaba a mano sus cuadros, 
empezó a utilizar la serigrafía comercial 
que le permitía confiar a otros la ejecución 
de su obra, y Rauschenberg quien trasladaba 
fotografías de prensa a sus lienzos por me­
dio de cera, también comenzó a utilizar la 
serigratla. 

Aún y cuando la mayoría de los artistas Pop 
usaron la serigrafía tanto para sus cuadros 
como para las ediciones de obra gráfica, es 

Andy Warhol quien la convertirá en distinti­
vo e instrumento artístico, saltando prácti­
camente a la fama con sus series 
serigráficas. En 1962 crea cuadros y series 
en gran formato como el retrato de 
Rauschenberg titulado "Texano"; en 1965 
siguen entre otras las series de "Flores", 
"Jacky Kennedy", "Elvis" y"SilIa eléctrica". 
La series de "Marilyn Monroe" de 1967 Y la 
de "Mao" de 1972, de 10 hojas cada una, 
tuvieron como innovación el principio de 
seriación y transformación mediante varia­
ciones cromáticas. Y no está por demás se­
ñalar la importancia de la relación directa 
entre serigrafía y fotografía en la obra de 
este artista. Warhol viene a ser a la 
serigrafía lo que Rembrandt al aguafuerte. 
La identificación plena entre artista y técni­
ca merece algunas puntualizaciones. 

Primero que nada era inevitable el encuen­
tro de Warhol, procedente del mundo de la 
publicidad, con la serigrafía. Este ya había 

: 

Las dos Marilyns, /962. 
serigrafia sobre lie/lzo, A/ldy Warho/. 
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Judy Garland, /956, 
Andy Warhol. 
Col/age, blotted line y 
pan de oro. La 
técnica producía una 
línea interrumpida y 
el resultado era 
similar a UIl boceto . 

alcanzado cierta relevancia en el medio de­
corando aparadores o ilustrando revistas, 
enriqueciendo el dibujo publicitario con 
formas y fórmulas del arte culto, estaba por 
dar el paso a enriquecer el arte culto con 
los símbolos ópticos de la publicidad de 
masas. En este empeño, la serigrafia, técni­
ca sumamente identificada con el arte co­
mercial, sería el mejor instrumento que ar­
tista alguno hubiera encontrado en su carre­
ra al éxito. 

Antes de utilizar la serigrafia, Warhol ya 
había emprendido una cruzada subversiva 
contra el original, uno de los conceptos sa­
grados en la historia del arte. Sus trabajos 
de esta época eran realizados con la técnica 
del blotting, líneas interrumpidas o blotted 
line, misma que consiste en realizar un di­
bujo en tinta china sobre papel secante, el 
cual todavía fresco es trasladado a otro so-

porte por presión, el resultado es un dibujo 
de líneas sin la continuidad del dibujo pri­
mario, con aspecto inacabado, igual que un 
boceto, desvalorizando así el concepto de 
original. 

Todo indica que Warhol buscaba una obra 
sin el aura artística a la que Walter 
Benjamin se refiere en su ensayo La obra 
de arte en la época de su 
reproducctibilidad técnica, según el cual la 
unicidad de la obra se identifica con su 
ensamblamiento en el contexto de la tradi­
ción y que las técnicas reproductoras 
desvinculan lo reproducido del ámbito de la 
tradición en vista de que la obra original 
constituye el concepto de autenticidad, mis­
mo que no es posible identificar en las re­
producciones!!. En todo caso Warhol esta­
ba buscando otro tipo de aura, acorde con 
los productos de la sociedad de consumo, 
fría y ligada a los procesos de 
automatización y despersonalización. "La 
razón por la que pinto como lo hago es mi 
deseo de ser máquina, y mi sensación de 

VEGETAS!..!: ":.\ ': m.,., ::,:;. :r._~~ 

60 



Silla eléctrica, 1967, Andy Warhol, 
pintura acrílica y serigrafia sobre lienzo. 

que lo hago maquinalmente es lo que quiero 
hacer", dijo una vez el artista!2 . 

Al parecer Warhol comenzó a utilizar la 
serigrafia primero que nada para ahorrarse 
trabajo e ignoraba la posibilidad de impri­
mir zonas cromáticas una j unto a otra de 
forma casi exacta. Pronto le encontró cier­
tas ventajas, sobre todo a la serigrafia foto­
gráfica: "Con su ayuda consiguió borrar los 
rasgos personales característicos de sus 
cuadros, liberándose así definiti vamente de 
las garras del Expresionismo Abstracto. 
Además de ello, una técnica, que producía 
el cuadro con el anonimato y la precisión 
mecánicos, concordaba con su frío tempe­
ramento de observador cuidadoso y reflexi­
vo!)". Con el fotoesténcillogró una obra 
similar a la de las imágenes de los medios 
de comunicación, sin exponer sus cuadros 
al peligro de caer en el olvido como sucede 
con las imágenes de prensa. 

Por otro lado, la serigrafia le permitió repe­
tir la misma imagen en un solo lienzo lo­
grando con ello que el contenido de la mis­
ma perdiera sentido, al igual que cuando re­
petimos muchas veces la misma palabra, 
sentido que de alguna manera se encuentra 
disminuido en las fotografias de prensa, 
muchas de ellas fuente para los trabajos de 
Warhol. Así los accidentes automovilísticos 
y la silla eléctrica pierden mucho del terror 
que suelen inspiramos. 

Podemos decir que Warhol utilizó la 
serigrafia en su forma más simple, en el 
equivalente a las copias xerográficas, o bien 
cuando las fotografias se tramaban eran au­
mentadas hasta resaltar el punto, todo ello 
con el afán de lograr resultados mecánicos 
y en buena med ida esto, más los juegos de 
la repetición y la demolición del concepto 
de original, fue lo que le dio un nuevo con­
tenido a la técnica que a partir de Warhol 

M.o Tse Tung, 1972, Andy Warhol. 
Serigrafia y oleo sobre lienzo. 
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Tejano, retrato de Robert Rauschenberg,1963, 
Andy Warhol, serigrafia sobre lienzo. 

fue utilizada de diversas maneras por los 
artistas de las décadas de los sesenta y los 
setenta. 

C. El arte óptico y la serigrafía. 

Relacionada con el mundo del diseño indus­
trial, la cibernética, y la Gestalt, una nueva 
corriente del abstraccionismo geométrico 
emerge en 1955, misma que será designada 
con el término de Op Art, abreviación de 
oplical art, que se empleó por primera vez 
en 1964 en un artÍCulo de la revista Time en 
el contexto de los preparativos para la expo­
sición The Responsive Eye (el ojo sensi­
ble) la cual tendría lugar al siguiente año en 
el Museo de Arte Moderno de Nueva York. 
Autores como Teresa del Conde establecen 
los orígenes del Op Art, en el siglo XX, en 
los cursos de teoría del color y experimen­
tación óptica que Josef Albers impartió en 

la Bauhaus alemanal4 
. Se han señalado tam­

bién como antecedentes al impresionismo y 
las investigaciones científicas de los 
neoimpresionistas, al futurista Baila y a 
Marcel Duchamp l5 . En cuanto a otros ante­
cedentes Vasarely reconoce haber sido in­
fluido por las obras e ideas de Kasmir 
Malévitch, Vasily Kandinsky, Paul Klee, 
Laszlo Moholy-Nagy y Herbert Bayer. No 
obstante, el arte basado en juegos ópticos, 
que se logran con pares de opuestos 
disturbados por ondulaciones paralelas, ha 
sido utilizado por varias culturas, algunas 
tan antiguas como la romana en sus mosai­
cos, e incluso en las piezas de arte de las 
culturas tribales. 

Sin embargo, el Op Art es un producto típi­
co del siglo XX en relación con investiga­
ciones de orden psicológico, tecnológico y 
con diversas ramas de las ciencias naturales 
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Diblljo reversible de la teoría de la Cesta/t 
según la ellal la forma se opolle al fOlldo 

postlllado que retoma el Op Art. 

62 



Se llama efecto moiré a la aparición de patrones 
producidos por los puntos o líneas de dos tramas 

registradas en un ángulo incorrecto. 
Aquí dos efeclos creados por 
lIna plantilla lineal sencilla. 

y humanas. Abstracto, y de orientación ma­
temática, utiliza la repetición de formas y 
de colores simples para crear efectos de 
vibración, modelos de moiré, un sentido 
exagerado de profundidad, la confusión fi­
gura fondo y otros efectos visuales. Se do­
cumenta como principales exponentes al 
húngaro Víctor Vasarely, la inglesa Bridget 
Riley y el venezolano Jesús Rafael Soto. 

El camino de estos artistas al Op Art siguió 
diferentes derroteros. Bridget Riley obtuvo 
por métodos empíricos, a partir de 1961, 
efectos en blanco y negro, con los que creó 
formas rítmicas y la ilusión del movimien­
to, a veces como el estallido de un látigo o 
espasmos ópticos. De Soto, por su parte, 
experimentó a partir de 1952 con efectos 
moiré, como se conoce a los efectos ópti­
cos que se producen cuando varias tramas 
transparentes son empalmadas, mismos que 
realizó a través de un fondo finamente es­
triado en blanco y negro. De Soto evolucio-

nó hacia el cinetismo de carácter 
tridimensional. Mientras que Riley ha per­
sistido en la tendencia Op. 

Pero la figura más señera de este movi­
miento es Víctor Vasarely, pintor y grafista 
publicitario, que inició sus investigaciones 
ópticas alrededor de 1950 con la superposi­
ción de grafismos sobre materiales transpa­
rentes y después con estructuras cinéticas 
binarias en blanco y negro. Más tarde el co­
lor vino a darle su alfabeto plástico, su va­
riedad y sujuego de tensiones y de relacio­
nes internas. Los colores utilizados de 
modo plano en el interior de cada cuadrado 
de base que contiene otras figuras más pe­
queñas, círculos cuadrados, elipses o rec­
tángulos, ofrecen la posibilidad de combi­
naciones infinitasl6 

. 

Estos artistas hicieron uso de la serigrafia 
como medio de reproducción, sobre todo 
porque resultó una técnica complementaria 

Blaze, 19M, Bridgel Riley. 
Serigrafia a lIna lillla por Kelpra Sludio. 
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Kaloa Kolin. 
Serigrajia de Viciar Vasare/y 

a sus planteamientos estéticos de carácter 
óptico, ya que el procedimiento permitía 
unas intensidades de color y unas superfi­
cies cubiertas de color como ningún otro 
medio de impresión era capaz de ofrecer. 
Igualmente los esténciles serigráficos per­
mitían la consecución de imágenes recorta­
das con gran precisión, necesarias para los 
efectos de ambigüedad entre figura fondo y 
los espacios fluctuantes en los que se fun­
damentan en gran parte las obras del Op Art. 

Aunado a esto habría que destacar también 
las concepciones de Víctor Vasarely sobre 
la obra de arte que desdeñan la obra única 
original. Lo anterior puede verse en sus es­
critos de 1953: " Si la conservación de la 
obra de arte dependía, aún ayer, de la exce­
lencia de los materiales, de la perfección de 
su técnica y de la maestría de la mano crea­
dora, hoy se encuentra en la conciencia de 
la posibilidad de recreación, de multiplica­
ción y de expansión. Junto con el 

artesanado, desaparecerá el mito de la pieza 
única y triunfará al fin la obra difundible 
gracias a la máquina y por ella."17 

Vasarely se pronuncia por una democratiza­
ción del arte: "No definiremos la obra de 
arte como fuente única y compleja de delei­
te para unos cuantos privilegiados, dotados 
de sensibilidad específica, sino como omni­
presencia de estímulos-plásticos renova­
bles, necesarios en lo cotidiano para el 
equilibrio de tod05."18 Esta integración de 
la obra de arte a la comunidad justifica la 
adopción de las técnicas de difusión, entre 
ellas la serigrafia. 

En este contexto, para Vasarely, el valor de 
la obra no consiste en la rareza del objeto, 
sino en la rareza de la cualidad que signifi­
ca. No es el "original" el que debe poseerse 
sino una de sus formas re-creadas, capaces 
de dar la intuición o razón de su belleza. Es­
tas formas recreadas son los múltiples, edi­
ciones de quince, cincuenta o mil ejempla-

Teke,/978, 

serigrafIa de Víclor ~ásarely. 
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Dauwe, serigrafía de 
Víctor Vasare/y. 

res de un prototipo partida, ya sea un cua­
dro, álbum, escultura o relieve. Ediciones 
que gracias a los adelantos técnicos el artis­
ta podrá realizar salvaguardando la cualidad 
dentro del número, permitiendo que todos 
puedan adquirir obras de valor a precios 
asequibles. 

Vasarely distingue entre las nociones de re­
creación y reproducción. Para él las dos 
técnicas tienen poderosas razones de existir 
y se complementan. Las reproducciones 
nos informan de las artes del pasado y cons­
tituyen uno de los vehículos más importan­
tes de la cultura, pero en ellas no interviene 
el artista ni vivo ni muerto. Por el contrario 
las re-creaciones son obras auténticas de 
artistas contemporáneos, ejecutadas bajo su 
dirección y destinadas a recrear en los ho­
gares un ambiente sensible y poético y no 
difieren de las obras plásticas más que en su 
número. 

El artista húngaro duda de la autenticidad, 
del aura de la obra original, la cual sólo pue­
de existir en el momento de su acabado, 
después el tiempo deposita su patina sobre 
ella y la falsea. Plantea si no ha sucedido 
esto con las piezas antiguas que degradadas 
por el tiempo cobran vida ilusoria en los 
museos, divorciadas del ambiente plástico 
en que fueron concebidas, expuestas o po­
seídas como "objeto de arte" que no sirve 
más que para una elite refinada. 19 Sobre la 
igualdad del múltiple con su prototipo 
socarronamente expone: "Veamos: Por un 
lado pregono que la pieza única ha pasado 
de moda y por otro vendo a los coleccionis­
tas y a los museos. ¿Es duplicidad? Hablan­
do técnicamente, si digo que el valor plásti­
co es igual en el prototipo original y en el 
de una pieza "re-creada" o en serie, el hecho 
de vender cien veces más caro el original 
que la serie difundible no se debe a mi codi­
cia sino a la creencia ciega del coleccionis-

Trivega, 1978, 
serigrafía de Victor Vasare/y. 
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Vasarely 
serigrafia 

ta en el valor de una cosa hecha por la mano 
del artista. Pero recalquemos los dos "valo­
res": el que yo le doy es puramente plásti­
co; el del comprador es el valor mercantil 
de un objeto bello y raro."20 

El uso de las técnicas de difusión para la 
producción de múltiples exige además que 
el trabajo del artista tenga que desarrollarse 
en equipo, pues es necesario recurrir a de­
terminados especialistas. La función del 
artista es, entonces, similar a la del 
diseñador que consiste en concebir, realizar 
el prototipo y dirigir la producción del mis­
mo. Aquí el artista acota de nuevo los tér­
minos a emplearse: "l. Copia: imitación 
del todo fiel, en forma, técnica y materia, 
de una obra de otro; 2. Pastiche: apropia­
ción de las características esenciales de la 
obra de otro; 3. Escuela: influencia profun­
da de un maestro sobre contemporáneos o 

discípulos; 4. Plagio: apropiación del tema 
o de la idea de una obra realizada por otro; 
5. Re-creación: (noción nueva que supone 
la existencia de una obra concebida para ser 
re-creada): transportación de un original 
prototipo a otra dimensión y función [ ... ] y, 
por tanto, intervención de otras manos y 
otras competencias; 6. Reproducción: mul­
tiplicación artesanal o industrial de una obra 
de arte, generalmente en papel y en menor 
formato; 7. Multicreación; creación de 
cien, milo más obras idénticas, por proce­
dimientos artesanales o mecánicos, toman­
do como modelo una obra prototipo para 
ese fin; 8. Colaboración: ejecución de una 
obra con la ayuda técnica de un colaborador 
formado, guiado y vigilado por el creador; 
9: Cocreación: partición del trabajo creador 
o de la técnica entre dos artistas iguales".21 

i"ásarely 
serigraflG 
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Edificio de /a fimdación Vasare/y 

Finalmente, la utopía plástica de Vasarely 
sólo adquiere sentido en una asociación 
con la arquitectura y la ciudad a la que se 
pretende cambiar el aspecto envejecido por 
el de la ciudad policroma, tarea en la que el 
plástico-investigador, el químico, el soció­
logo, el psicólogo, el ingeniero y por su­
puesto el arquitecto urbanista trabajarán en 
eqUIpo. 

D. La serigrafia después del Pop y el Op. 

La serigrafia fue empleada con gran profu­
sión en la década posterior, a pesar de que si 
bien es cierto se tenían, y se siguen tenien­
do, prejuicios contra las obras en serie, so­
bre la serigrafia éstos eran mayores, como 
ya hemos dicho, por sus antecedentes co­
merciales inmediatos. Gracias a las concep­
ciones de los artistas Pop y Op respecto a la 
obra original y la ejecución de la misma se 
dio una nueva dimensión a la producción 
gráfica y el original múltiple fue revaloriza-

do. Antes del Pop y el Op, existía cierta ani­
madversión, sobre todo en los Estados Uni­
dos, contra la expresión gráfica, determina­
da por el espíritu individualista, el gusto 
por las obras de gran formato y la esponta­
neidad de los artistas del expresionismo 
abstracto. Pero también por el nexo que los 
artistas mexicanos habían creado entre grá­
fica y arte sociap2 . 
Correspondió a los artistas ubicados entre 
el expresionismo abstracto y el Pop art, ini­
ciar la demolición de tal actitud, pero más 
que nada el mérito lo tuvieron los talleres 
de Tatiana Grosman y June Wyne, Universal 
Limited Art Editions (ULAE) y Tamarind 
Lithography Worshop, respectivamente. La 
primera de ellas que había hecho serigrafia 
artística pasó a las impresiones litográficas 
motivada por sus apuros económicos, mien­
tras June Wyne montó el taller litográfico 
con una beca de la fundación Rockefeller, 
Ambos talleres ubicados uno en el Este y el 
otro en el Oeste, posibilitaron el renaci­
miento de la grafica estadounidense. 

Taller de/Instituto lámarind 
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Aquellos buenos, 
tiempos, 1968, RB. 
Kita), serigrafia y 
col/age, en el estilo 
Kelpra 
de los años 70 

Paralelo al Pop norteamericano en gran 
Bretaña artistas como Richard Hamilton , 
Eduardo Paolozzi, R B Kitaj y loe Tilson 
trabajaban con Cris Prater, en lo que sería 
después el famoso Estudio Kelpra, donde se 
establecieron nuevas escalas para la 
serigrafia. El inicio de este importante 
acontecimiento para la historia de la 
serigrafia artística, ocurrió cuando el Insti­
tuto de Arte Contemporáneo alentó en 1964 
la experimentación por medio del 
financiamiento de una carpeta de 20 
serigrafias de los principales artistas del 
momento. Prater utilizó para ello los me­
dios fotomecánicos empleados en la 
serigrafia comercial, el resultado fue la edi­
ción de un gran número de carpetas, en las 
que se empleaba fundamentalmente el 
collage, creando un estilo que, hoy se puede 
decir, es uno de los clásicos de la 
serigrafia23 Y que tendría mucha presencia 
a lo largo de los años 70. 

No obstante, debido a su versatilidad se , 
abrieron otras posibilidades para la técnica 
con Hans D. Voss quien en 1960 imprimió 
obras de serigrafia en relieve con clichés de 
plástico y goma laca. Por acumulación de 
pasadas y combinación de tinta negra, Voss 
llegó a unas impresiones en relieve que casi 
convierten a la serigrafia en un objeto 
tridimensionaF4. Fue así como este artista 
creó la obra gráfica equivalente a la pintura 
en relieve, aquella en la que el color no sólo 
actúa en el espacio sino que ocupa el espa­
cio y que generó un nuevo lenguaje pictóri­
co, mismo que gracias a la serigrafia encon­
tró su correspondiente gráfico con Voss. 

Otras innovaciones fueron la impresión en 
objetos tridimensionales, en distintos mate­
riales, con las que se superaba la obra gráfi­
ca tradicional en dos dimensiones. Y junto 
con esto se crearon también obras 
serigráficas móviles. Asimismo, dentro de 
esta tendencia, se realizaron impresiones 
sobre objetos de arte. 

Annas para Yozo, 
1972, Hans D. Voss, 
serigrafia en 
relieve/col/age. 
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Diamantes grandes, 
1978, Richard Esles, 
serigraf/O policroma 
el/ la Iil/ea del 
hiperrealismo. 

La serigrafia, que como se anotó en otra 
parte de este trabajo, tiene cierta produc­
ción industrial de materiales a su servicio, 
adquirió nuevas connotaciones impresas 
diferentes a las del Pop y el Op con sus co­
lores planos. El desarrollo de tejidos más 
finos y la introducción de delgadas tintas 
de película en los años 70, permitieron una 
gran precisión de detalle y la impresión de 
hasta 133 medios tonos.25 

Estas cualidades fueron aprovechadas por 
artistas del hiperrealismo o realismo foto­
gráfico, que crearon serigrafias extremada­
mente complejas, sin recurrir a los 
fotoesténciles o impresiones por 
cuatricromía, sino que son construidas en 
impresiones etapa por etapa. Aunque tam­
bién dentro de las corrientes realistas hay 
quienes no desdeñan el uso de la fotografia 
y las selecciones de color. 

Dentro del realismo conceptual y aprove­
chando las posibilidades de la técnica para 
imprimir sobre cualquier superficie, sobre­
salen algunos trabajos de Joseph Beuys so­
bre lámina blanca de PVC impresa por las 
dos caras. También de este mismo artista 
son hojas de madera simulando tarjetas pos­
tales impresas en serigrafia. Hay también 
obras de carácter realista subjetivas en las 
que intervienen el elemento pictórico emo­
cional visible en forma de manchas y 
difuminos. 

y que decir del realismo critico, heredero 
de la tradición cartelista de denuncia de los 
movimientos juveniles de fin de los años 60 
del siglo pasado. En esta tendencia merece 
ser nombrado Wolfang Mttheuer de la ex 
RDA con su obra Guitarra ardiendo de te­
mática política en la que se reconoce por 
medio del símbolo a Víctor Jara, cantante 

3-Tonnen-Edition, 1973. 
Joseph Beuys, 

serigrafia sobre lámil/a de PVc. 
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Guitarra ardiendo, 1975, 
Wolfang Mttheuer. 

chileno muerto durante el golpe de estado 
en 1973. En esta misma corriente se inscri­
ben los movimientos cartelistas polaco y 
cubano. El cartel cubano tuvo mucha in­
fluencia en América Latina. De tinte políti­
co logró logró conjuntar la calidad artistica 
con la eficacia de la propaganda. Su estilo 
fue adoptado por los diseñadores haitanos, 
chilenos, uruguayos, nicaraguenses, etc, du­
rante esta época caracterizada por la lucha 
de liberación de estos pueblos contra las 
dictaduras militares y el imperialismo 
yanquí. La serigrafia, por ser una técnica 
barata y de fácil implementación, tuvo una 
importancia considerable en la producción 
de estos carteles, aunque en su producción 
masiva el medio más empleado fue el off­
set. 

En América Latina, la serigrafia adquirió 
gran importancia entre los artistas gráficos 
a principios de los años 70 y mediados de 
los 80 del siglo pasado, de modo tal que su 
presencia fue dominante. Prácticamente no 

hubo ningún artista latinoamericano de re­
nombre que no sucumbiera a la tentación de 
una edición serigrafica: los mexicanos Car­
los Merida, Manuel Felguerez, Rufino 
Tamayo, Vicente Rojo, Rodolfo Nieto, 
Gilberto Aceves Navarro, Helen Escobedo, 
Rafael Coronel, Gunther Gerzo, Alberto 
Gironella, Juan Soriano y muchos otros de 
las más variadas tendencias; los venezolanos 
Carlos Cruz Diez y Jesús Soto; el ecuatoria­
no Oswaldo Guayasamin; Rafael Tufiño y 
Manuel García de Puerto Rico y otros artis­
tas de Haití, Argentina, Chile, Panamá, Bra­
sil, Uruguay, Cuba y Colombia donde tam­
bién hubo un boom de la serigrafia. 

Quizás un indicador importante para docu­
mentar el boom serigráfico latinoamericano 
del que hablamos sea la publicación del ca­
tálogo Actualidad Gráfica-Panorama Ar­
tístico, obra gráfica intemacional1971-
1979, por parte de la revista Artes de Méxi­
co, en el que se recogen 249 obras de artis­
tas de 28 países del mundo, en su mayoría 
latinoamericanos. Se trata de la colección 

LA POlEE S'AFFICHE 
AUX BEAUX ARTS 

LES BE4!lX ARTS 
AfflCHOO ch1'Á Po.RUE 

Carlel francés de 
mayo del 68. 
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Adan Mesurable, 1973, 
RlIdolf Hallsner. 

serigrafía en 52 colores. 

formada y patrocinada por la empresa Car­
tón y Papel de México, que en 1971 inicio 
el programa encargándo una estampa a diez 
jóvenes artistas mexicanos, iniciativa que se 
extendió a lo largo de ocho años y cuyo 
acervo resultante se mostró al público en 
1979 por el Museo de Arte Moderno de 
México. Pues bien, un análisis numérico 
nos muestra que de todas las técnicas em­
pleadas la serigrafia fue la de mayor uso 
con 98 obras de las 249 que integran la 
muestra; en segundo lugar están las técnicas 
del hueco grabado en metal (aguafuerte, 
aguatinta y mixtas) con 68 obras; En 'tercer 
lugar la Iitografia con 63; le sigue la 
xilografia con nueve; otras técnicas 
(collage, intaglio, mixtas) nueve y, final­
mente ellinoleo y la mixografia con una. 

La preferencia o la exploración de la 
serigrafia por los artistas gráficos obedeció 
a motivaciones distintas en cada país, auque 
un hilo común es la ruptura con las concep-

ciones precedentes y la necesidad de en­
contrar nuevos medios para la experimenta­
ción o expresión de temáticas disidentes. 
Por otro lado, tambien el predominio cultu­
ral de los Estados Unidos de América que 
en contrapartida a los movimientos naciona­
listas latinoamericanos importó sus con­
cepciones artisticas tanto del 
Expresionismo Abstracto como del Popo Y 
finalmente la existencia de un mercado para 
la obra gráfica que por estos años alcanza su 
autonomía total de la estampa de reproduc­
ción o comunicativa y comienza a ser valo­
rada como una obra original similar a la pin­
tura de caballete. Todo esto, aunado a lo re­
lativamente fácil de la técnica serigrafica y 
a sus resultados impactantes en cuanto co­
lor y gran formato hicieron que la serigrafia 
tuviera su mejor momento en los años men­
cionados. 

Familiajugando (tríptico), 1983, RlIfi/lo Tamayo, 
Serigrafla sobre papel amate 
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IV. LA SERIGRAFÍA y LA GRÁFICA 
CONTEMPORÁNEA DE MÉXICO 

A. Panorámica de la gráfica mexicana. 

La incorporación de la serigrafía a la estam­
pa mexicana se dio en un momento en que 
la gráfica buscaba caminos nuevos, después 
de una trayectoria histórica en la que ciertas 
condiciones del desarrollo político y social 
del país, así como las diversas concepciones 
del arte, determinaron la importancia de la 
expresión gráfica y el tipo de técnicas que 
ésta debería emplear. Una revisión panorá­
mica de la historia de la estampa en México 
nos permitirá comprender en qué momento 
los artistas encontraron un medio como la 
serigrafia y lo emplearon con profusión. 

Ilrüiiilll ...................... , .. , ........... . 
Impresión de un sello cilíndrico de barro 

época prehispánica. 

En la historia del arte mexicano la estampa 
ha tenido gran importancia, su origen se 
remonta a las pintaderas, sellos de barro, 
que se utilizaron para decorar el cuerpo en 
las ceremonias religiosas durante la época 
prehispánica y para la decoración de cerá­
mica y la estampación de telas. Con la 
Conquista, el arte europeo llegó a América 
y con él la estampa religiosa. Las primeras 
planchas con las que se reproducian estos 
grabados eran traídas de Flandes. Poste­
riormente los indios aprendieron el oficio 
de grabar de los frailes. 

Los primeros grabados mexicanos fueron 
hechos en madera, pues la xilografia era 
entonces la técnica más empleada para la 
reproducción de estampas. Con la intro­
ducción de la imprenta se fortaleció su pro­
ducción, ya que con el tiraje de libros y 
cuadernillos religiosos se incrementó la 
necesidad de santos, capitulares y viñetas, 
necesarios en la ornamentación de tales 
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impresos y que la producción europea ya 
no podía satisfacer en su totalidad. Los 
grabados en madera se emplearon, tam­
bién, de forma un tanto clandestina, para la 
producción de naipes. A partir de enton­
ces, el grabado en la época colonial se de­
sarrollará sobre la base de los estilos 
imperantes: renacentista, barroco y 
neoclásico, estilos que mostrarán cierta 
preferencia hacia alguna de las técnicas de 
estampado. 
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Plaza Mayor, 1797. 

Grabado en metal de Joaquín Fabregat. 

En lo que se refiere al grabado en metal 
este llegó a fines del siglo XVI, impulsado 
posteriormente en el siglo XVII por 
Samuel Stradamus quien realizó portadas 
de libros y retratos l

. Sin embargo la mejor 
época se vivió con la llegada de Jerónimo 
Antonio Gil como Grabador Mayor de la 
Casa de Moneda de México y con la enco­
mienda de establecer en la capital una es­
cuela de grabadd . Dicha escuela, que fun­
cionó primero adjunta a la Casa de Mone-

Antisacristia del Convento de San Francisco, 1860. 
Litografía de reproducción 

da, posteriormente se convertiría en la 
Academia de San Carlos, lugar en el que el 
grabado en hueco alcanzaría niveles de ex­
celencia durante el neoclásico, cuya obra 
maestra es El plano la ciudad de México 
levantado por don Diego García Conde y 
grabado por José Joaquín Fabregat. 

En cuanto a la litografía esta fue introduci­
da en Méxi~o por Claudio Linati de 
Prevost en 1826, técnica que pronto se de­
sarrollaría hasta convertirse en la de mayor 
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importancia durante el romanticismo, épo­
ca en la que se prestó a la crítica, la carica­
tura política y la literatura] Son de este 
tiempo obras como México y sus alrededo-

Pareja, 1890. 
Xilografía de Vicel1fe 
Gao/la "Pichela ". 

res con litografias de Casimiro Castro, J. 
Campillo, L. Anda y Rodríguez. 

Junto al grabado académico se desarrolló 
otro de carácter popular, mismo que fue 
una fuente importante para los plantea­
mientos plásticos y estéticos del arte con­
temporáneo mexicano. Esta línea de la grá­
fica popular encuentra sus orígenes en el 
yucateco Gabriel Vicente Gaona Picheta, 
antecedente de Posada, en lo que al espíri­
tu crítico se refiere, que por 1847 publica­
ba el periódico Don Bullebulle muy en la 
vena de Daumier, máximo representante de 
los dibujantes ilustradores franceses. 

En la ilustración de corridos, cuentos, can­
ciones y sucesos destacaron Manuel Mani­
lla y José Guadalupe Posada que trabajaron 

con el editor Vanegas Arroyo, a fines del 
siglo XIX y principios del xx. Estos gra­
badores eran la contraparte de la prensa 
aristocrática de la época, ilustrada con gra­
bados de tipo victoriano, a la que en cierta 
forma opusieron los impresos de a centavo 
en los que se narraba la vida cotidiana de 
las clases populares y cuyas imágenes eran 
vital complemento, cuando no el mensaje 
mismo. Para ello se valieron de las técnicas 
del grabado en madera, en cobre y zinc, 
planchas en relieve que podían ser impre­
sas al mismo tiempo que la tipografia. 

Pero es José Guadalupe Posada el artista 
gráfico de mayor trascendencia, gracias a 
su lenguaje expresivo que "[ ... ] reunió to­
dos los métodos y procesos de la industria 
gráfica de su tiempo y los fusionó en un 
repertorio personal con el cual todos los 
mexicanos están familiarizados, dado que 
sus imágenes -dejando de lado su trabajo 

Jarabe de ultratumba. 
Grabado de José Guadalupe Posada. 
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de reproducción- son la suma total de la 
herencia visual de México expresada por 
medio de la tinta del impresor".4 Diego 
Rivera encontraría en él la esencia gráfica 
del arte mexicano y una de las bases para 
el desarrollo del nuevo arte por venir que 
desembocaría en lo que fue conocido pos­
terionnente como La Escuela Mexicana de 
Pintura. 

Con el reconocimiento a Posada por parte 
de los artistas de ésta nueva escuela de 
principios del siglo XX, manifestada por 
Rivera en el texto del catálogo de la prime­
ra exposición del grabador en 1930, se pa­
tentiza la deuda que el arte mexicano tiene 
con la gráfica al identificar sus orígenes en 
el grabado popular. Deuda que se pudiera 
extender al arte anterior si tomamos en 
cuenta que la Academia de San Carlos 
prácticamente nació ligada a la enseñanza 
del grabado en la Casa de Moneda. 

Con la muerte de Posada, en 1913, y los 
acontecimientos revolucionarios en el país 
se dio un periodo de inactividad en las ma­
nifestaciones de la estampa. No fue sino 
hasta la llegada Jean Charlot a México que 
la actividad gráfica volvió a reactivarse, 
hecho que sucedió por 1922, en el ambien­
te de las Escuelas de Pintura al Aire Libre 
y en el redescubrimiento del grabado en 
madera gracias a Charlo!. 

Otra de las manifestaciones del renaci­
miento de la estampa fue el periódico El 
Machete, órgano de propaganda del Sindi-

Grabado de David Alfaro Siqueiros. 

cato de Pintores, Escultores y Grabadores 
Revolucionarios de México que se empezó 
a editar en 1924 y que posterionnente sería 
el periódico del Partido Comunista. El Ma­
chete, recogió la estafeta de la prensa críti­
ca y popular de la época 
prerrevolucionaria. Orozco, Siqueiros, 
Xavier Guerrero y Rivera lo ilustraron con 
sus dibujos y grabados generalmente en 
entalladuras de madera. 

La expresión cumbre del resurgimiento de 
la estampa en México fue la creación del 
Taller de Gráfica Popular (TGP), con orí­
genes en 1928 en el grupo de pintores i 30-
30!, al que pertenecían Leopoldo Méndez, 
Fernando Leal, Fernández Ledesma y 

Homenaje a Posada. 
LUló/eo de Leopo/do Mélldez. 
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Madre Otomí. slJ, 
linóleo de Adolfo Quin/eros. 

Fennín Revueltas. Fueron clásicos de este 
grupo los manifiestos murales y periódicos 
editados en forma de cartel todos ellos ilus­
trados con grabados. Posteriormente se 
crearía la revista Frente a Frente de la 
Liga de Escritores y Artistas Revoluciona­
rios. Hasta que en, 1937, es fundado el 
TGP, con la finalidad de crear arte de con­
tenido social alejado de la línea del "arte 
por el arte", para lo cual seguían el ejemplo 
de Posada, no adoptando su estilo gráfico, 
sino los medios que empleó para llegar al 
pueblo: carteles, volantes, folletos ilustra­
dos. 

El TGP adoptó como técnicas de 
estampación principalmente la xilografia y 
la linografia, aunque también hubo litogra­
fia y en menor grado aguafuerte. La prefe­
rencia por las dos primeras técnicas tuvo 
como razones que eran las más adecuadas 
para sus propósitos de comunicación: pro­
cedimientos baratos, de rápida elaboración 

y de producción casi ilimitada, sobre todo 
en el caso del linóleo. Pero también porque 
su lenguaje sintético y directo se oponía al 
refinamiento de la Academia, considerada 
elitista, decadente y extranjerizada, ya que 
el TGP, venía a ser de alguna manera la 
expresión gráfica de la llamada "Escuela 
Mexicana de Pintura". No quiere decir 
esto que los miembros del taller carecieran 
de técnica, en todo caso su desprecio era 
hacia el virtuosismo, innecesario para su 
actividad propagandística. Son de sobra 
conocidas las cualidades de los grabadores 
miembros del TGP como Leopoldo 
Méndez, Pablo O'Higgins, Alfredo Zalce y 
Raúl Anguiano por mencionar algunos. 

Sin embargo, no todos los artistas compar­
tían la línea del TGP. En 1947, coincidien­
do con el décimo aniversario del Taller, se 
fundó la Sociedad Mexicana de Grabado­
res (SMG), organización que se gestó en 
los talleres de la Escuela Nacional de Artes 

Patrulla del desierto, 1952. 
Linóleo de Carlos Alvarado Lang .. 
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del Libro. Para los miembros de la SMG el 
mensaje social y político ya no tenía inte­
rés, aunque compartían los ideales de la 
"Escuela Mexicana de Pintura", en el sen­
tido de que lo mexicano debía seguir sien­
do el objeto de la expresión artística y lo 
reivindicaban también para el grabado. Si 
no se compartían las necesidades propa­
gandísticas del TGP, no había entonces 
porque seguirse ciñendo al linóleo. Los 
miembros de la SMG, con mayor libertad 
en cuanto a técnica y propósitos se lanza­
ron a cultivar las excelencias técnicas del 
grabado profesional, así el linóleo pasó a 
segundo término para ceder el paso a las 
técnicas en metal: buril, aguafuerte, 
aguatinta y mezzotinta. Se cultivó también 
la Iitografia, la madera de pie y a 
contrahilo y el mismo linóleo, pues no obs­
tante que Carlos Alvarado Lang, principal 
animador de la SMG, consideraba más ar­
tístico el trabajo sobre metales, en linóleo 
produjo algunas de sus mejores obras. 

A la par de estos dos grupos no faltaron los 
artistas que mantuvieron una actividad in­
dependiente. Destacan Rufino Tamayo y 
Carlos Mérida, pintores cuyos abordajes 
gráficos fueron novedosos ya que ambos se 
encontraban pugnando por conciliar la pin­
tura mexicana con las corrientes universa­
les del arte. Sus contenidos temáticos, al 
principio con cierta distancia de la "Escue­
la Mexicana de Pintura", hacían necesaria 
la exploración de nuevas técnicas de es­
tampado. Los dos se inclinaron por la Iito­
grafia. Tamayo sería después el precursor 

de otra técnica llamada por el mismo 
mixografia, que consiste en un troquel en 
plancha de cobre o de plástico a partir de 
un diseño trazado o modelado en ceras. 
Mérida por su parte alternará en sus carpe­
tas la Iitografia con la serigrafia. 

Los años 50 con una fuerte presencia en el 
ámbito internacional de corrientes como el 
surrealismo y la irrupción del 
expresionismo abstracto van a motivar una 
apertura temática tanto en la pintura como 
en la gráfica. En México esta época se ve 
acotada por distintas condiciones que tie­
nen que ver con el agotamiento de la "Es­
cuela Mexicana de Pintura", el 
desarrollismo económico y el surgimiento 
de un mercado privado del arte. 

Obra de·RlIfino Tamayo, quien se convirtió 
en el pintor iniciador de la "nlplllra ,. con la 

"Escuela Mexicana de Pintura ", 
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Pedro Coronel, otro de los pintores importanJes 
en la búsqueda de nuevos caminos 

para la pintura mexicana, 

En efecto, la "Escuela Mexicana de Pintu­
ra" y el Muralismo que enarbolaban el na­
cionalismo, la exaltación de los valores so­
ciales de la Revolución Mexicana y la 
revaloración del mundo prehispánico, se 
precipitaron en los años cincuenta hacia 
una acelerada crisis, en parte por su inca­
pacidad para renovarse y porque la corres­
pondencia entre la ideología de esta escue­
la y la sociedad receptora había dejado de 
existir6 . La traición a la Revolución Mexi­
cana se había consumado y nuevos vientos 
del capitalismo soplaban en México. El 
muralismo, que había contribuido a la glo­
rificación que el Estado necesitaba de la 
revolución institucionalizada se convirtió 
en otra academia más, cuyos militantes se 
repetían constantemente bajo la protección 
estatal y ejercían un totalitarismo sobre los 
demás artistas. 

La lucha ideológica entre los artistas plásti­
cos nacionalistas y los cosmopolitas se dio 
en un marco muy complejo, que no se pue-

de reducir a una pugna entre la pintura mu­
ral y la de caballete, o sólo a una querella 
entre figurativos y abstraccionistas o como 
el enfrentamiento del arte social contra el 
individualismo. Fue todo eso y más, su 
complejidad se acentúa cuando esta lucha 
se da en plena guerra fría, marco del 
intervensionismo cultural de Norteamérica 
en todo el mundo, pero especialmente en 
México sobre todo contra el realismo de 
carácter social, al que se opuso el 
expresionismo abstracto. Igualmente la 
CIA, como las trasnacionales 
implementaron apoyos para los artistas que 
se comportaban ajenos a todo arte de men­
saje. Otro factor fue la desnacionalización 
del país por los regímenes de Alemán y 
Ruiz Cortines en cuyo contexto social la 

La playa, /943. 
Obra de Juan Soriano. 
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clase media comenzó a adherirse al 
american way oflife7 Y finalmente la re­
beldía de jóvenes y viejos artistas opuestos 
desde posiciones ideológicas heterogéneas 
en contra de la dictadura de la "Escuela 
Mexicana de Pintura". 

Por otro lado, el orden económico interna­
cional posterior a la Segunda Guerra Mun­
dial condujo a México hacia una política 
desarrollista, en la que se privilegió al capi­
tal sobre el trabajo, alejándose radicalmen­
te del modelo populista de Lázaro Cárde­
nas. Con el alemanismo se fortaleció a una 
nueva burguesía industrial que al 
cohesionarse con la clase dirigente, bajo el 
entonces preconizado régimen de econo­
mía mixta, conformaron la elite económica 
y política. En estas condiciones el país 
pasa de agrícola a industrial, iniciándose 
con ello el crecimiento de las ciudades y la 
emigración hacia ella. Se consolida tam­
bién una clase media de profesionistas, in­
telectuales, artistas, pequeños comerciantes 
y burócratas. El crecimiento de la ciudad 
propicia la difusión cultural, la construc­
ción de centros educativos, las escuelas de 
arte, nuevos muesos, etc., y comienza a 
surgir también un comercio del arte, inde­
pendiente del estados. 

De esta manera la producción artística dejó 
de ser patrimonio del Estado, como había 
sido el muralismo, convirtiéndose en una 
mercancía más sujeta a las leyes del merca­
do, condición que se extendía por supuesto 
a todas las manifestaciones artísticas. La 

pintura de caballete se convierte entonces 
en una buena inversión que además da 
prestigio a sus poseedores. Nacen las gale­
rías privadas y con ellas los marchantes, 
los corredores, los conocedores y los colec­
cionistas. Esta situación favorecerá a la 
estampa, hasta entonces subordinada en su 
mayoría a la propaganda o la ilustración de 
libros y otro tipo de impresos. Aunque su 
reconocimiento como obra de arte de co­
lección encontrará muchos obstáculos por 
el prejuicio respecto del original múltiple. 
Sin embargo la estampa al independizarse 
de los resabios que le ataban a las tecnolo­
gías de la comunicación y al buscar su pro­
pia autonomía se convierte en una buena 
opción en el mercado del arte tanto para 
los compradores deseosos de complemen-

Pintura de Leollara Carrignlon. 
El surrealismo fue una de las corrientes 

illlernacionales que tuvo impacto 
sobre el arle mexicano. 
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tar su colección de "originales", como por 
los compradores de la pequeña burguesía 
resignados a no poder comprar un original. 

Un indicador de que la estampa estaba 
siendo apreciada por un público es la acti­
vidad gráfica de los años cincuenta y se­
senta que se manifiesta en las bienales, la 
apertura de talleres y la creación de carre­
ras escolarizadas para grabadores. Según 
documenta Hugo Covantes 9 en 1958 se 
lleva a cabo la 1 Bienal Interamericana de 
Pintura y Grabado en el Museo Nacional 
de Artes Plásticas del Palacio de Bellas Ar­
tes; ese mismo año Alvarado Lang funda el 
Taller de grabado del Instituto Potosi no; en 
1960 se lleva a cabo la Il Bienal y en 1962 
terminan este tipo de eventos por la negati­
va de 79 artistas de participar en la tercera 
Bienal por la encarcelación de David 
Alfaro Siqueiros. Pero la fundación de ta­
lleres continua: en 1962 el Taller de Graba­
do de la Escuela de Artes Plásticas de la 
Universidad de Guanajuato y en 1969 la 
carrera de grabador en la misma; en 1963 
se crea el Taller del Molino de Santo Do­
mingo, dirigido por Álvarez Acosta; en 
1964 Ignacio Manrique echa a andar el ta­
ller profesional de grabado en La Esmeral­
da; en 1965 el taller libre de Mario Reyes, 
yen 1969 Fernando Vilchis anima la crea­
ción del Taller de Grabado de la Universi­
dad Veracruzana en Jalapa. La actividad 
gráfica se extiende hasta los setenta y en 
1970 se crea el Taller de Gráfica Mexica­
na, donde Luis Remba perfecciona la 
mixografia; en 1971 como un homenaje a 

Posada se crea en Aguascalientes el Museo 
Taller Posada; en 1972 Kyron Ediciones 
Gráficas Limitadas especializada en Iito­
grafia se establece en la ciudad de México 
bajo la dirección de Andrew Vlady; ese 
mismo año también Octavio Bajonero fun­
da el Taller del Instituto Allende en San 
Miguel de Allende, Gto., y Pedro Vilchis y 
Leticia Tarragó el Taller de Grabado de la 
Universidad Benito Juárez de Oaxaca y, en 
1973, se funda el taller de Leo Acosta es­
pecializado en litografia en el D.F. 

Sobre la importancia de este período, 
1958-1963, Covantes lO dice que se trató 
de una nueva época de oro del grabado 

Serigrajia de GlIlllher Gerszo. 
El abslraccionismo geométrico fue olro de los caminos 

de la nueva pintura mexicana. 

81 



I 
( 

! \ 

, 
I 

El viejo, 1981. 
Serigrafia de 

Rafael Coronel. 

mexicano por la confluencia de corrientes, 
estilos, tendencias e ideologías que se dio 
en la coincidencia de los nuevos grabado­
res con las generaciones anteriores. Es de­
cir, con la mayoría de los miembros del 
TGP (Méndez, Beltrán, O'Higgins, 
Anguiano, Bracho, Aguirre y Mexiac); de 
la SMG (Al varado Lang, Cortés Juárez, 
Á vila, Moreno Capdevila, Peña y Echauri); 
los independientes de las viejas generacio­
nes (Tamayo, Mérida y Cantú), y los anti­
guos grabadores del resurgimiento gráfico 
de la década de los 20 (Díaz de León, 
Femández Ledesma, Alva de la Canal, 
S iq ueiros, Guerrero y Orozco Romero). 
Sólo faltaba Orozco que había muerto en 
1949. Igualmente señala que Erasto Cortés 
Juárez calculaba en su libro, El grabado 
mexicano, que la cifra de 70 grabadores 
existentes en 1950, conservadoramente se 
había duplicado en 1960. 

Para 1968, momento en que indiscutible­
mente los planteamientos de los nacionalis­
tas habían sido derrotados, el linóleo como 
técnica de producción sufrió un fuerte re­
troceso. En las nuevas muestras de grabado 
comenzó a verse la serigrafia y otras técni­
cas como la Iitografia abordada experimen­
talmente y, lo más importante, con ellas la 
irrupción del color en un medio hasta en­
tonces casi exclusivo del blanco y negro. 
En este mismo año estalló el movimiento 
estudiantil del 68 que generó su propia 
gráfica. Como una curiosidad hay que 
mencionar que sus estampas se produjeron 
imitando el estilo del TGP que, enchufado 
al sistema y dentro del Partido Popular So­
cialista, condenó el movimiento como obra 
de agentes de la CIA. En este sentido po­
demos decir que la gráfica del 68 no reali­
zó realmente aportes ni técnicos, ni plásti­
cos. Se trató más bien de piezas propagan­
dísticas, salvo algunos muy ejemplares, 
que salían al paso de los acontecimientos 
que la urgencia de ese movimiento impo­
nía y que dada la distancia en el tiempo 
son ahora fuentes testimoniales que con­
templamos rodeadas por el aura del heroís­
mo. 

Si bien las aportaciones gráficas del movi­
miento del 68 a la estampa mexicana fue­
ron mínimas, lo que sí dejó establecido fue 
un importante precedente del trabajo colec­
tivo. Esto se verá reflejado en los años se­
tenta cuando la gráfica adoptará manifes­
taciones grupales. Ya en el primer capítulo 
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Grabado en metal de José Luis Cuevas. 
El surgimiento de un mercado privado del arte 

fm'oreció a la estampa, que al lograr su autonomía 
se convirtió en una importante pieza de colección 

de este trabajo hablamos de la neográfica, 
principal aporte de estos grupos, cuya im­
portancia radica en crear lenguajes nuevos 
a partir de técnicas de usos común como la 
xerografia, la mimeografia, los sellos y 
cualquier otro recurso no ortodoxo. 

Así las cosas, revitalizada la estampa y li­
berada de los planteamientos cerrados de 
los nacionalistas que prácticamente la limi­
taban al linóleo, se dio una importante acti­
vidad de búsqueda en el mundo de la gráfi­
ca. Esta actividad acentuada en los años 
setenta se volcó hacia la exploración de 
distintas técnicas, entre las cuales se desta-

can las técnicas mixtas del huecograbado, 
la litografia y la serigrafia. Ya vimos en el 
capitulo anterior, cuando citamos la mues­
tra Actualidad Gráfica-Panorama Artísti­
co, obra gráfica internaciona/71-79, 
como estas técnicas alcanzaron predominio 
y como entre las 249 obras de la menciona­
da colección sólo hubo un linóleo, lo que 
de alguna manera confirma que para en­
tonces éste ya había pasado a mejor vida. 

A partir de esta panorámica podemos decir 
que la incorporación de la serigrafia a la 
estampa mexicana se da gracias a la bús­
queda de derroteros diferentes a los de la 
"Escuela Mexicana de Pintura". Que estos 
derroteros tienen que ver con nuevas pro­
puestas temáticas y estilísticas entre las 
que destacan el geometrismo, el surrealis­
mo, el abstraccionismo lírico y la nueva 
figuración. Que estas corrientes necesita­
ban incorporar el color a sus obras gráficas 
y con la serigrafia era posible hacerlo con 
menos dificultades y buenos resultados. Y 
finalmente, el surgimiento de un mercado 
de la estampa que propició más el uso de la 
serigrafia dado lo sencillo del proceso sin 
demérito de la calidad. 

B. La serigrafía y los artistas mexicanos. 

Con la nueva valoración de la estampa 
como una pieza coleccionable y con la ex­
pansión de su mercado, un gran número de 
artistas plásticos incursionaron en la gráfi­
ca. Estos, en su mayoría, pertenecian a la 
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llamada generación de la "Ruptura", que 
como ya vimos surgieron en el contexto del 
desarrollismo económico que vivía Méxi­
co, pugnando por un arte acorde a la reali­
dad internacional. Es oportuno mencionar, 
también, que los artistas de la "Ruptura" 
no constituían un grupo con planteamien­
tos artísticos homogéneos, sino que su pos­
tura era de rebeldía contra la "Escuela 
Mexicana de Pintura", desde perspectivas 
tan diferentes como la nueva figuración, el 
geometrismo, el abstraccionismo lírico y 
otras corrientes. Como ya se expuso ante­
riormente, las técnicas por las que mostra­
ron una mayor preferencia fueron las del 
huecograbado y sus técnicas mixtas, la lito­
grafia y la serigrafia. En lo que respecta a 
esta última se puede decir que fue emplea­
da casi por todos los artistas destacados. 
Para tener una idea de las corrientes que 
animaron su empleo en la estampa mexica­
na se expone enseguida un recuento de al­
gunos de los artistas más importantes, so­
bre todo de la generación de la "Ruptura", 
con quienes podemos decir que la 
serigrafia se incorpora plenamente a las 
artes visuales del país. Vale decir que esta 
exposición es de manera muy general, pues 
hacerlo detalladamente sería objeto de una 
investigación que excede los límites de 
este trabajo. 

Carlos Mérida, pintor guatemalteco, repre­
senta la primer discrepancia de los años 
veinte en cuanto a la autonomía de la obra 
de arte, es decir, su sustento en sí misma 
independientemente de las realidades fuera 

de ella. Mérida propone "el color, las pro­
porciones y demás elementos plásticos 
como depositarios de lo nacional, en lugar 
de las figuras y el tema".lI Su obra de ca­
rácter geométrico, retoma los colores y los 
motivos mayas, es por eso que se hace ne­
cesario en su gráfica el uso de un color 
como el de la serigrafia de alta capacidad 
cubriente y de vibración tan peculiar. Así 
en sus ediciones Danzas de México 
(1937), Carnival in México (1940), 
Mexican Costumes (1941) y Popal Vuh 
(1943) alternó la litografia con la 
serigrafia. Le corresponde el merito, junto 
con Mathías Goeritz, de ser de los prime­
ros artistas en emplear la serigrafia. Poste­
riormente Mérida adoptará la serigrafia 
para la realización de la mayoría de su obra 
gráfica, tanto de reproducción como la 
Dama de la Esmeralda (1979) y de carpe-

La dama de la esmeralda, 1979. 
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tas de originales como Cielos lumínicos 
(1979), ambas impresas por Ediciones 
Multiarte. De entre la gran cantidad de sus 
obras destaca la estampación de una 
serigrafia de 2.40 x .80 m sobre papel 
amate titulada En tono mayor ( 1981), la 
cual reveló inéditas vibraciones de color. 

Por su parte, Rufino Tamayo, quien por su 
visión plástica, que concilia lo universal 
con lo mexicano, se convirtió sin proponér­
selo en la cabeza visible de la disidencia 
que llevo a la ruptura, incursionó también 
en la gráfica a partir de 1935 con 
xilografias monotónicas, pero fue en la li­
tografia, la mixografia y la serigrafia donde 
pudo encontrar el equivalente gráfico a su 
pintura, a la cual, se sabe, llevó los colores 
populares. Entre las muchas serigrafias que 
realizó destaca en 1983 la estampación, al 
igual que Mérida, de una serigrafia sobre 
papel amate titulada Familiajugando de 
2.25 x 1.10 m. 

Hombre, 1989. 
Serigrafía de Rufillo Tamayo. 

Encuentro fortuito, 1982. 
Serigra}/a de Jllan Soriano. 

También utilizó la serigrafia Juan Soriano, 
pintor, grabador, ceramista, ilustrador y 
escenográfo, que ha sido considerado 
como "el hermano mayor" de la genera­
ción de artistas de los años cincuenta y se­
senta, por ser el continuador más visiona­
rio y poético de la "Escuela Mexicana de 
Pintura. "12 Viajero al igual que Tamayo y 
Coronel, su obra es dificil de clasificar en 
una evolución de estilos. Su temática osci­
la entre temas bíblicos y los mitos clásicos. 
Ventanas y jardines tienen una importante 
presencia. Aparte de sus grabados en metal 
realizó impresiones en serigrafia 

Pedro Coronel, pintor en la línea de 
Tamayo, desarrolló posteriormente un esti­
lo propio. Originario de Zacatecas, fue un 
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viajero incansable que lo mismo estuvo en 
Europa que en varios países de oriente. De 
su pasada adición a la "Escuela Mexicana 
de Pintura" conservó, hasta los años 50, la 
síntesis de la escultura precolombina. 
Abrevó en las propuestas de Brancusi y las 
del expresionismo. Se le considera un ar­
tista abstracto basado más en la estilización 
que en la síntesis, lo mismo en escultura, 
pintura y gráfica. Sus colores suelen ser 
saturados al máximo llegando a producir 
contrastes verdaderamente estridentes. Tal 
vez por ello la serigrafia se le avino como 
un medio idóneo. 

Búho, /98-1. 
Serigrafia de Pedro Coronel. 

Mujer gorda, /977. 
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Serigrafía de Gilberto Aceves Navarro. 

Gilberto Aceves Navarro, pintor y graba­
dor. Trabajó con David Alfaro Siqueiros en 
los murales de Ciudad Universitaria, el 
mismo ha realizado varios murales y ha 
sido profesor de muchas generaciones de 
artistas hoy destacados. Es uno de los más 
importantes y representativos artistas de la 
pintura contemporánea mexicana. Se dice 
que su vocabulario visual ha transitado co­
herentemente de el abstraccionismo 
semifigurativo a la figuración expresionis­
ta. Ha realizados estampas con las técnicas 
del metal y la serigrafia. 
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Manuel Felguérez, pintor, escultor, 
muralista y escenográfo. Es otro de los ar­
tistas que se ha valido profusamente de la 
serigrafía para realizar su obra plástica. 
Ésta se inscribe dentro del llamado 
abstraccionismo geométrico. Con una am­
plia trayectoria tanto artística como acadé­
mica, se ha caracterizado por ser un inves­
tigador riguroso, como es el caso de Espa­
cio múltiple, proyecto basado en una com­
pleja investigación teórica y expuesto en 
1974 en el Museo de Arte Moderno. En 
este trabajo partió de utilizar un mínimo de 
elementos de diseño para investigar el fun­
cionamiento que pueden tener entre ellos, 
para lo cual utilizó una computadora. A 
partir de ese mismo año comenzó a desem­
peñarse como investigador con el tema 
Diseño de arte por computadora en la Co­
ordinación de Humanidades de la UNAM. 

~. 

Máquina estética No. 4, /980 
Serigrafía de Manuel Felguérez. 

Una de las primeras serigrafías de Mah/ias Goerilz, 
impresa e1l1949. Su posterior producción gráfica 

tendrá las caracterÍSticas del geometrismo. 

Mathías Goeritz, pintor y escultor alemán 
que llegó a México en 1949, fue un prolífi­
co investigador y partidario de una síntesis 
entre las artes, preocupado por problemas 
espaciales. En esta línea emprendió obras 
como el Museo Experimental El Eco 
(1953), y la escultura transitable Torres de 
Satélite (1957) junto con el arquitecto Luis 
Barragán. Participó también en El Espacio 
escultórico de la UNAM y realizó múlti­
ples actividades, entre las que se destaca 
como maestro en la Escuela de Arquitectu­
ra de Guadalajara y su participación en el 
movimiento de Los Hartos, que aunque de 
efímera presencia constituyó un sacudi­
miento a la rutina que se vivía entonces en 
el ambiente plástico. Prácticamente allle­
gar a México realizó algunas serigrafias 
con un estilo primitivo expresionista. Utili­
zará la serigrafia también para la edición 
de impresos un tanto dentro del diseño grá­
fico, como invitaciones y tarjetas. Conside­
rado dentro del abstraccionismo geométri­
co por su obra escultórica, la mayoría de 
sus ediciones serigráficas posteriores ten­
drán este estilo. 
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José Luis Cuevas, dibujante, ilustrador, es­
cultor y grabador. Autodidacta que fue fi­
gura relevante de la Generación de la Rup­
tura. Su temática, similar a la de Francis 
Bacon, gira en tomo a la descomposición 
del hombre, su podredumbre tanto camal 
como moral. Se le considera dentro de los 
artistas de la nueva figuración. Aunque 
como artista gráfico su trabajo se ha desa­
rrollado más en el huecograbado, también 
ha realizado varias serigrafias. 

Cannen, 1982. 

Serigraflll de Alberto Gironella. 

Alberto Gironella, pintor y grabador, dueño 
de una amplia cultura histórica y literaria. 
Su primera producción plástica tiene ca­
racterísticas geométricas y se ve influido 
también por el informalismo, aunque no 
llega a la abstracción porque anhela con­
servar la forma de sus personajes y objetos. 
En la etapa final de su trabajo plástico in-

corpora objetos al cuadro con cierta rela­
ción a lo que hacían al mismo tiempo 
Robert Raushenberg y Jaspers Johns. Tal 
vez por ello algunos críticos lo consideran 
dentro del Popo Como artista gráfico tuvo 
una importante producción en serigrafia. 

Fernando García Ponce, pintor y grabador. 
Estudió arquitectura y al mismo tiempo 
pintura con Enrique Climent. Asimiló a su 
obra el informalismo europeo y el 
expresionismo abstracto. Eligió como me­
dio el collage y los empastes gruesos. En 
1959 presentó su primera exposición en la 
Galería de Arte Mexicano. Con Lilia Carri­
llo, Manuel Felguérez y Vicente Rojo for­
mó el grupo que se distinguiría por su 
práctica pictórica abstracta, de donde se 
comenzó a hablar de la "Nueva Pintura 
Mexicana". 

Sin titulo, 1979. 
Serigrafta-collage de Juan Garda Ponee. 
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Obra grájica de GlIlllher Gerszo. 

Gunther Gerszo, escenográfo y pintor. De 
padres húngaros, nació en la ciudad de 
México y radicó en Suiza y en Estados 
Unidos donde trabajó como escenógrafo. 
En México fue director artístico de una 
gran cantidad de películas mexicanas. Su 
trabajo pictórico más importante se carac­
teriza por el uso de planos geométricos y 
superficies lisas con preocupaciones 
cromáticas complejas. Tuvo también una 
importante producción en serigrafia. 

Vicente Rojo, pintor, escultor, grabador, 
diseñador gráfico, editor de libros e ilustra­
dor. Inició sus estudios en cerámica y es­
cultura en España y en México en "La Es­
meralda". Inició su obra plástica en la co­
rriente figurativa, pero a finales de los 
años cincuenta se define como abstracto 
con la serie Presagios, en la que se refiere 
a los presagios que anunciaron a 
Moctezuma la caída de su imperio. Fue 
uno de los fundadores de la revista Artes 
de México. Ha realizado una importante 
obra en serigrafia. Y fue uno de los artistas 
que animaron la creación de Ediciones 
Multiarte uno de los talleres pioneros en la 
impresión de serigrafia artística. 

El invierno, 1980, 
serigrajia de Vicente Rojo. 
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Arnold Belkin, pintor de origen canadien­
se. Fue ayudante de David Alfara 
Siqueiros y continuador de la tradición 
muralista bajo otros enfoques. Junto con 
Francisco Icaza promovió, en 1961, el gru­
po conocido como Nueva presencia, en el 
que se vincularon los pintores de la nueva 
figuración. Aparte de su producción 
muralística, realizó también pintura de ca­
ballete y en la gráfica trabajó la litografia, 
el metal y la serigrafia. 

C. Los talleres de serigrafia. 

El auge del petróleo iniciado durante el 
sexenio de Luis Echeverría colocó a Méxi­
co entre las quince primeras potencias pe­
troleras mundiales. Dice Cristine Frérot, en 
su estudio sobre el mercado del arte mexi­
cano, que con la generación de esa riqueza 
se consideraba probable una vigorización 
del mercado del arte nacional. Aunque no 
lo deja asentado en su ensayo, debió de 
darse e incluso ampliarse pues más adelan­
te señala: "El ingreso de la litografia, la 
mixografia y la serigrafia en el mercado 
fue fenómeno de los años setenta. El au­
mento de la demanda de esas obras -por su 
precio accesible, fácil manejo y la posibili­
dad que ofrecen al comprador de tener un 
nombre en casa con poco gasto-, acentuó 
muy sensiblemente el volumen de la clien­
tela de las galerías de arte, la cual se reno­
vó por una nueva categoría de comprado­
res: la burguesía intelectual y los universi­
tarios." 13 

Hombre cibernético, /98/, 
serigrafia de Amo/d Be/kili. 

y en efecto durante los años setenta y 
ochenta hubo un auge de la estampa en 
México, en el que la serigrafia tuvo un des­
tacado lugar. Ya hablamos anteriormente 
de una tendencia en la preferencia de los 
artistas en cuanto a las técnicas y que se 
confirma en la mayoría de los eventos de la 
estampa de esos años. Por ejemplo, en la 
Exposición Gráfica Contemporánea de 
México 1972-/98214

, en la que 100 artistas 
expusieron cinco obras cada uno, la esta­
dística nos muestra lo siguiente: del total 
de 500 obras, 215 se real izaron en las téc­
nicas de el grabado en metal, repartidas de 
la siguiente manera, metal mixto 91, punta 
seca 24, buril 10, aguatinta 10, aguafuerte 
78 y mezzotinta 2; en segundo lugar, 79 
obras se realizaron en serigrafia; en tercer 
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lugar, 68 en litografia; 33 fueron 
neográficas; 31 xilografias y, únicamente 7 
linóleos; el resto se dividió en técnicas 
como el monotipo, la mixografia, el 
acrílico y otras. 

No obstante, al inicio de este auge no exis­
tían talleres especializados en la serigrafía 
artística. De hecho los primeros artistas 
que la emplearon antes de 1972 debieron 
de recurrir a talleres de serigrafia comer­
cial o a talleres artesanales montados por 
ellos mismos. Aunque para entonces la 
serigrafia ya se enseftaba en San Carlos, 
donde la introdujo en 1951 Francisco 
Becerril, entonces alumno, que la había 
aprendido en la empresa Mont-Orendain 
con Jhonson Briggs y que había conocido 
otras empresas como Serigrájica Mexicana 
y Recocalco. En un principio se usó como 
medio de publicidad de la Sociedad de 
Alumnos ya que Becerril tenía a su cargo 
la Secretaria de Difusión. En 1954, siendo 
director el profesor Rafael López Vázquez, 
se incluyó en los planes de estudios de las 
carreras de Artes Plásticas y Dibujante Pu­
blicitario. En 1959 Becerril, por concurso 
de oposición, fue nombrado maestro titular 
del Taller de Serigrafia. Por este taller pa­
saron muchos alumnos algunos de los cua­
les se dedican a la enseftanza de la técnica 
como el Maestro Alberto Jiménez Quinto, 
quien es el titular en el Plantel Xochimilco 
de la ENAP y que realiza ediciones de 
serigrafia artística en su taller particular, y 
el Maestro Víctor Frías en el Plantel Aca­
demia de San Carlos. 

En 1972 se establece en México Andrew 
Vlady y funda en sociedad con el duefto de 
una compaftía serigráfica la empresa 
Kyron Ediciones Grájicas Limitadas, a tra­
vés de la cual llegó indirectamente a Méxi­
co el estilo litográfico del Taller Tamarind, 
de Los Ángeles. Aunque Kyron ofrecía 
fundamentalmente Litografía esta se com­
plementaba con grabado en metal y 
serigrafia. En el Taller de Vlady imprimie­
ron serigrafia Manuel Felguérez, Rodolfo 
Nieto y Jean Hendrix, entre otros. Se usó 
también para complementar algunas lito­
grafias de Francisco Zúftiga cuando gran­
des áreas de color lo demandaban. Con 
este impresor estuvo asociado un tiempo el 
artista Enrique Cattaneo, fundador de Edi­
ciones Multiarte y cuyo apellido está ya 

Litografia de FranciscoZuñiga impresa por Kyron 
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pennanentemente asociado a la serigrafia 
artística. Finalmente Kyron, excluyó la 
serigrafia de sus servicios para dedicarse 
exclusivamente a la litografia. 

A partir de estos años señalados como del 
auge de la serigrafla surgieron y desapare­
cieron muchos talleres, la mayoría de ellos 
en la ciudad de México y algunos de im­
portancia en Xalapa y Guadal ajara, tan am­
plio universo dificilmente podría ser abar­
cado en una investigación, por lo que sólo 
nos ocuparemos de tres de ellos, represen­
tativos y de relevante significación para la 
serigrafia en México: Ediciones Multiarte 
de Enrique Cattaneo, por ser el primero 
establecido con profesionalismo para la 
producción de serigrafia artística; El Taller 
Real Imprenta de los Trópicos de Jean 
Hendrix, por ser el de un artista-impresor 
y, finalmente El Taller de Jesusa de José 
Nuño, por sus aportes tecnológicos a la 
técnica. 

Sin duda uno de los acontecimientos más 
importantes para la historia de la serigrafia 
artística en México fue la fundación de 
Ediciones Multiarte en 1976, por Enrique 
Cattaneo. Empresa que será la primera en 
abordar la serigrafla artística con un con­
cepto profesional y que en poco tiempo 
ganó prestigio por lo que la mayoría de los 
artistas mexicanos de renombre le confia­
ron su obra. Para entonces Cattaneo ya te­
nía cerca de 10 años en el medio haciendo 
serigrafia de manera artesanal. Pintor de 

carrera, egresó de la Academia de San Car­
Ias donde cursó sus estudios en el período 
de 1962 a 1966. Ahí aprendió serigrafia y 
se interesó en la técnica, y al tenninar la 
carrera puso un estudio con un amigo don­
de hizo trabajos con los más primitivos ele­
mentos. En I 970 acude a un congreso in­
ternacional de serigrafia comercial realiza­
do en México y descubre toda la potencia­
lidad que el medio pude tener en el arte. A 
partir de entonces su actividad desemboca­
rá en la creación de Ediciones MII/tiarte 
dentro del grupo Madero, empresa que edi­
tará a más de 250 artistas mexicanos. Entre 
ellos Mérida, Tamayo, Toledo, Aceves Na­
varro, Cuevas, Felguérez y Gironella por 
mencionar sólo algunos. 

Cancún 1, /983. 
Sefigrafla de Enrique Cal/aneo. 
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Gran pareja, sir 
José García Ocejo 

Serigrafía a 7 limas. 

Entre las muchas piezas producidas por 
Cattaneo destacan: el libro de José Luis 
Cuevas, Cuaderno de París: La 
Renaudiére de 48 páginas impresas en 
serigrafia con cinco litografias y que en 
1979 ganó Mención de Honor en la feria 
"Los libros más bellos del mundo", realiza­
da en Liepzig Alemania; Cielos lumínicos 
carpeta de 10 serigrafias de Carlos Mérida, 
impresas ese mismo año; Diferencia y con­
tinuidad otro libro objeto importante con 
24 serigrafias de Manuel Felguérez y 24 
aforismos de Juan García Ponce y que le 
dio a Ediciones Multiarte el Premio Na­
cional Anual de Artes Gráficas otorgado 
por la Unión de Industriales Litógrafos de 

México, en 1982; ese mismo año Noche 
Fantástica Tauromaquia de Alberto 
Gironella con tres litoserigrafias y textos 
de Paz, Reyes, Machado y José Bergamin 
y, con Vicente Rojo Jardín de niños, Llu­
via de noviembre y lluvia de papel. 

El trabajo de Enrique Cattaneo parte de 
una concepción de la obra gráfica en tres 
aspectos: es un medio de expresión para un 
artista; permite mayor difusión por tratarse 
de un original múltiple y, facilita la adqui­
sición de obra original de modo más acce­
sible y a menor costo. La importancia de su 
taller, como ya dijimos, radica en haber 
abordado la serigrafía artística con todos 
los medios existentes hasta entonces de la 
serigrafía comercial en México. Es, por lo 
tanto, el punto de referencia más importan-

Mutación, 1977. 
Amaldo Caen, 

serigrafía a 8 limas. 
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El mito transformado, 1982. 
Martha Chapa. 

Serigrafia a 9 tintas. 

te en la historia de la serigrafia artística 
mexicana, de tal forma que se puede hablar 
del antes y después de Cattaneo. Estableció 
un estilo, basado originalmente en la im­
presión por etapas; un proceso especial de 
colaboración con los artistas que le confia­
ron su obra, y contribuyó de manera deter­
minante a la valorización de la estampa 
realizada con el proceso serigráfico. 

En 1978 Jan Hendrix: creó el Taller real 
imprenta de los trópicos. Artista holandés 
con una maestría en gráfica e inclinaciones 
por el cine y la fotografia, Hendrix, había 
llegado a México en 1975. Su concepto 
original era, en primer lugar, crear un taller 
propio en el cual pudiera imprimir su obra 
y, en segundo lugar, editar trabajos de otros 
artistas. 

Hendrix constituye un caso único en Méxi­
co por ser un artista cuya obra principal ha 
sido realizada en serigrafia, además de ser 
también uno de los pocos que la trabaja 
desde su propio taller. Su obra gráfica tiene 
la peculiaridad de estar impresa sobre pa­
pel nepalés, un material prácticamente 
transparente. Sobre este soporte imprime 
con el esténcil al revés ya que la obra se 
aprecia por la cara contraria a la que fue 
impresa, creando una sensación similar a la 
de estar viendo a través de un cristal de 
cierta opacidad, gracias a las característi­
cas del mencionado papel. 

Sus obras son concebidas exclusivamente 
para la serigrafia, ya que para él la determi­
nación del medio está dictada por las ca­
racterísticas propias la obra . Es decir, hay 
trabajos que pueden resolverse en la pintu­
ra o en otro tipo de técnica gráfica. Los de 

SerigrafUl sobre pape/nepa/és deJan Hendrix. 
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Hendrix son para resolverse en la 
serigrafia con las características que él le 
ha aportado y su singular estilo. En este 
sentido alguna vez llamó a la serigrafia la 
puta de las artes, por el maltrato que se ve­
nía haciendo de la técnica al explotarla 
desmedidamente para la reproducción de 
cualquier tipo de obra con el exclusivo 
afán de lucro. 

Chimeneas, 1988. 
Gabriel Macolela. 

Serigrafia impresa en el Taller de JeslIsa. 

En cuanto a la edición de la obra de otros 
artistas, Hendrix ha trabajado con gente 
como Gunther Gerzso, Gabriel Macotela, 
Magali Lara y Miguel Castro Leñero. Entre 
los proyectos que han salido de su taller se 
encuentran Dos columnas, parte de una 
serie realizada con Ricardo Ragazzoni; 
serigrafias trabajadas con Juan Soriano y 
algunos artistas jóvenes como Juan 
González León. 

Desde el punto de vista temático la obra de 
Hendrix es de tipo naturalista. Paisaje, 
montañas y volcanes, fragmentos de los 
árboles de un bosque, constituyen los suje­
tos a tratar. Sus serigrafias están construi­
das en el lenguaje clásico de la técnica, de­
terminado por los bordes duros y el color 
sólido. A la impresión por etapas de plastas 
para dar la sensación de volumen o profun­
didad, Hendrix agrega la multiplicidad de 
tintas y barridos cromáticos, para sugerir la 
transparencia de la luz o la gama tonal del 
horizonte de sus paisajes. Otros efectos 
que suele emplear son veladuras 
semitransparentes, las impresiones sobre 
hoja de oro y sobre papeles traslúcidos de 
origen nepalés, Washi e hindú, con los que 
obtiene la veladura o el esfumado con la 
transparencia del papel mismo, sobre el 
que imprime al revés. 

Entre las aportaciones de Hendrix a la 
serigrafia mexicana, aparte de la proeza de 
imprimir en grandes formatos sobre sopor­
tes como el papel nepalés y la hoja de oro, 
que plantean retos técnicos bastante difici­
les de resolver, es su actitud ante la gráfica 
y especialmente la serigrafia, esa que se 
asentó al principio de compromiso con la 
obra y el medio y que lleva a la investiga­
ción de todas las posibilidades que la técni­
ca puede tener. 

La demanda de obra gráfica y principal­
mente de la serigrafia produjo la necesidad 
de nuevos talleres y así surgieron algunos 
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Ángel Rojo,1990, 
Serigrafia de Arturo Ribera. 

Las innovaciones del Taller de Jesusa manJienenla 
fidelidad COIl el prototipo original 

con ideas novedosas para beneficio de la 
técnica y los artistas interesados en em­
plearla. En este contexto apareció en 1985 
un nuevo estilo de ediciones serigráficas: 
El Taller de Jesusa fundado por José y 
Jesusa Nuño, con la idea de investigar so­
bre los alcances de la serigrafia como téc­
nica gráfica. José Nuño, con una forma­
ción de fotógrafo, cineasta, ingeniero quí­
mico y pintor observó la serigrafia desde 
tres ángulos: el técnico, el artístico y el 
práctico. 

Desde un punto de vista pragmático reafir­
mó lo conocido: la serigrafia era la técnica 
más sencilla para producir gráfica, ya que 
otros medios como la litografia requieren 
de un sistema muy especializado, prensas y 

piedras que deben traerse de fuera del país 
y de costo elevado. Por otro lado con la 
serigrafia se pueden imprimir 20, 30, o 50 
colores de una manera barata ya que el 
soporte de sus matrices, en este caso las 
pantallas, son recuperables y económicas, 
lo que no sucede con la litografia y otros 
procesos de grabado. Determinaron enton­
ces que por la funcionalidad y sencillez de 
la técnica, la serigrafia era el medio idóneo 
para un taller de ediciones gráficas. 

En cuanto al aspecto técnico, observaron 
que hasta entonces todas las impresiones 
serigráficas se basaban en la impresión por 
etapas de tintas planas para dar la sensa­
ción de volumen o profundidad. Tipo de 
impresión que aleja al resultado del origi­
nal del cual se parte. Se dieron entonces a 
la tarea de concebir una tecnología que 
fuese capaz de permitirle a la serigrafia la 
reproducción del punto más pequeño a la 
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Paisaje, J99 J, 
Vicente Gandia. 
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Serigrafia impresa ell el Taller de Jesusa. 
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plasta más grande. La innovación estuvo 
en sustituir la emulsión comercial que se 
usaba para sensibilizar las pantallas por 
otra de colodión, un químico sumamente 
sensible empleado en los orígenes de la fo­
tografia. Este proceso les permitió trasladar 
el dibujo original con todas sus cualidades 
fuera hecho este con lápiz, pincel u otro 
medio. 

Y, finalmente, desde la mirada del artista 
se hizo hincapié en la facilidad que tiene la 
serigrafia para transmitir lenguajes diferen­
tes, muchos de ellos propios de la pintura 
como las veladuras, texturas, lavados y los 
suyos propios como las grandes plastas y 
los barridos. A todos ellos se agregaron los 
esgrafiados, el uso de pistola de aire, las 
tintas metálicas, e incluso se pidió la fabri-

Bodegón, 1988 
Mario Rállgel, 

serigrafia impresa ell el Taller de Jesusa 

Homenaje a Matisse, 1989, 
serigrafia de He/en Escobedo, 

Taller de Jesusa 

cación de tintas especiales a la empresa 
Chemical Color, que contemplara transpa­
rencias especiales, colores metálicos y un 
grado de molienda de los pigmentos más 
fino. 

El estilo Taller de Jesusa llamó la aten­
ción, desde su primera exposición colecti­
va en el Museo Nacional de la Estampa en 
1991, con la participación de artistas como 
RufinoTamayo, Manuel Felguérez, 
Gabriel Macotela, Pedro Friedeberg, 
Mathias Goeritz, Helen Escobedo, Vicente 
Gandia, Arturo Rivera, Jesusa Huitron, 
José Nuño y otros artistas. En esta exposi­
ción se vieron obras realizadas con tres po­
sitivos hasta las que requirieron más de 
treinta. Las tradicionales de colores planos, 
el collage de base fotográfica hasta las rea­
lizadas con veladuras acuareleadas, cho­
rreados, goteos y accidentes controlados. 
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El Taller de Jesusa fue la última expresión 
de el boom de la serigrafia, se puede decir 
que de alguna manera lo coronaba a la vez 
que se iniciaba su descenso. Varias fueron 
las causas que llevaron al retraimiento no 
sólo de la serigrafia, sino de la gráfica en 
general y que se manifestó con el cierre de 
varios talleres, lo mismo de litografía que 
de grabado. 

La primera causa fue la crisis económica 
que afloró estripitosamente en 1982, a fi­
nes del sexenio de José López Portillo, y 
de la que algunas desoladoras cifras pue­
den damos una idea: el producto interno 
bruto se desplomó a 0.5; la inflación subió 
un 100%; y la deuda externa rebasó la cifra 
de los 100 millones de dólares. En el 
sexenio de Miguel de la Madrid (1982-
1988), se acendró la adopción de la políti­
ca económica dictada por el FMI, que trajo 
como consecuencias despidos masivos de 
burócratas, devaluación del peso, cancela­
ción de programas sociales y carestía sin 
fin, hasta llegar en 1988 a la caida del sis­
tema. 

Otras causas de la caída de la gráfica en los 
años 80 fue el abuso que se hizo de la 
serigrafía con la proliferación de talleres 
dedicados a la reproducción de cualquier 
diseño para su venta y a la piratería de 
clientes de los talleres ya establecidos, lo 
que trajo consigo la saturación del merca­
do y el desprestigio de la técnica. Tambien, 
la aparición de nuevas formas de hacer 

gráfica impactaron sobre el uso de la 
serigrafía, como la neográfica que hizo su 
aparición en los 70s como una forma alter­
nativa de expresión y, finalmente la gráfica 
digital de la que apenas estamos viendo su 
irrupción en la estampa contemporánea 
mexicana. 

No obstante todos estos hechos enuncia­
dos, la serigrafía tiene ya un lugar consoli­
dado en la gráfica mexicana al lado de las 
otras técnicas de expresión. Hecho impor­
tante, ya que en el terreno del arte surgen 
modas o innovaciones vanguardistas que 
no resisten la prueba del tiempo y desapa­
recen sin alcanzar la legitimación necesa­
ria por parte de la comunidad artística. En 
el caso de la serigrafia no ha sido así, una 
somera revisión a los eventos de gráfica lo 
demuestra, expondre sólo algunos a conti­
nuación: 

En 1981 se llevó a cabo la exposición 
itinerante Ejercicios de Vicente Rojo orga­
nizada por eIINBA, en la que el artista ex­
puso 50 obras en papel de las cuales cinco 
fueron litografias 28 serigrafias y el resto 
en técnicas del goache, tinta y lapiz de co­
lor. 

En 1986 durante el mes de marzo, Manuel , 
Felguérez expuso en el Museo de Oaxaca 
40 obras realizadas entre 1973 y 1983 de 
las cuales seis fueron litografias, cuatro 
litoserigrafías y 30 serigrafías.Este mismo 
artista realizó una retrospectiva de obra 
gráfica en noviembre de 1991 en el estado 
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de México en el Campus del ITESM con 
50 obras realizadas entre 1971 y 1990, 
consistentes en diez grabados, cuatro lito­
grafias, 34 serigrafias y dos mixografias. 

En este mismo año de 1991 se realizó en la 
Ciudad de México la exposición colectiva 
de serigrafia del Taller de Jesusa en el Mu­
seo de la Estampa, con obras de artistas 
como Rufino Tamayo, Mathías Goeritz, 
Arturo Ribera, Helen Escobedo, Pedro 
Friedeberg y Gabriel Macotela por mencio­
nar sólo a algunos de los más conocidos. 

En 1992 se publicó el catálogo Pinacoteca 
2000, dentro de la Biblioteca de las Artes, 
con obra gráfica de veinte artistas realizada 
en 1991, que se integró con 10 grabados 
en metal y 10 serigrafias de los artistas 
Gabriel Macotela, Pablo Amor, Griton, 
Manuel Marín, Alberto Castro Leñero, 
Oscar Gutman, Arturo Rivera, Paloma 
DÍaz, Perla Krauze y Mauricio Sandoval. 

En 1997 se realizó la exposición itinerante 
Trazaduras que recorrió varios estados de 
la república y que en mayo estuvo en el Pa­
lacio de Cultura de Tlaxcala, presentada 
por el Circuito Artístico Regional de la 
Zona Centro. En la muestra participaron 
Jose Luis Cuevas, Jan Hendrix, Nunik 
Sauret, Francisco Moreno Capdevilla, 
Arnulfo Aquino, Jesús Martínez, Pedro 
Friederberg y Andrés Gomez. La serigrafia 
tuvo un lugar destacado con las obras de 
Hendrix y Friedeberg. 

Finalmente el 26 de agosto de 1997 se rea­
lizó la muestra Huellas del Grabado Mexi­
cano en las instalaciones del Centro 
Medico Nacional Siglo XXI, conformada 
por 406 obras de 254 artistas agrupados en 
siete categorías: grabadores contemporá­
neos con trayectoria de taller, la gráfica del 
68, el Taller de Gráfica Popular; la gráfica 
de la ruptura, pintores grabadores moder­
nos y antecedentes del grabado mexicano 
moderno. No obstante la gran vastedad de 
la muestra, en obra y épocas, la serigrafia 
estuvo presente con 25 trabajos confirman­
do su importancia en el ámbito de la gráfi­
ca mexicana. 

Como una conclusión de este capítulo se 
puede anotar que aún y cuando no existen 
actualmente condiciones de auge de la 
serigrafia, ya sea como técnica de moda o 
por la demanda de un mercado, el medio 
sigue vigente y mostrando gran vitalidad. 
Creo que las tres experiencias de los talle­
res reseñados y el recuento de algunos 
eventos de la gráfica, muestran todas las 
posibilidades que tiene el medio y que aún 
no han sido agotadas. Lo que nos permite 
concluir que la serigrafia es una técnica 
gráfica con mucho que desarrollar todavía 
en la estampa mexicana contemporánea. 
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En la literatura sobre la estampa artística se 
suelen emplear como ténninos genéricos los 
de grabado, artes gráficas y gráfica. El 
ténnino gráfica es el que se ha venido 
imponiendo para designar este universo, por 
su amplitud y extensión a nuevos conceptos 
en el campo, como neográfica y gráfica 
digital. La serigrafia pertenece a la gráfica y 
es un tipo de estarcido, con un lenguaje 
diferente a los demás procesos como el 
hueco, relieve y plano. 

La serigrafia es técnica muy antigua que no 
obstante se comenzó a utilizar en el arte a 
fines de los años 30 y alcanzó su pleno uso 
en este terreno en los años 60 y 70. Como 
todos los demás procedimientos de 
estampación, la serigrafia plantea el proble­
ma de el "original" y la reproducción. Al 
respecto se han establecido nonnas y crite­
rios para garantizar la originalidad de una 
impresión serigráfica. Sobre todo se hace 
hincapié en la participación del artista en la 
ejecución del proceso, en la limitación del 
tiraje y en la exclusión de procesos 
fotomecánicos. 

CONCLUSIONES 

Sin embargo, ciertas corrientes del arte 
contemporáneo se plantean la disolución de 
la dialéctica concepción-ejecución en la obra 
de arte. Asimismo otros artistas reivindican 
el uso de los procesos fotomecánicos y otras 
herramientas tecnológicas para la elabora­
ción de sus propuestas artísticas, por lo que 
la aplicación de los criterios enumerados 
anterionnente no son suficientes en la actua­
lidad para detenninar la "originalidad", ni lo 
artístico de una obra gráfica. 

Por otro lado, la participación de artista en el 
proceso de ejecución puede darse o no: se 
dice que Vasarely ordenaba sus impresiones 
por el número del color y ciertos escultores 
minimalistas solicitaban sus trabajos por 
teléfono al taller. De hecho, en la historia del 
arte existen muchos casos de colaboración y 
participación por algún equipo en la ejecu­
ción de la obra sin que esto vaya en demérito 
de la autoría del artista que la concibe. Por 
ejemplo, la escultura de fundición que hace 
necesaria la participación de técnicos espe­
cializados y que a veces se parte tan sólo de 
una maqueta; el muralismo en el que inter-
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vienen un gran número de ayudantes, e 
incluso los antiguos talleres de pintura en los 
que el maestro encargaba a los aprendices la 
ejecución de un alto porcentaje de la obra 
limitándose éste a dar algunos toques perso­
nales y estampar su fmua. 

Desde mi punto de vista la originalidad y lo 
artístico en la serigrafia está en función de la 
concepción innovadora del artista acorde con 
su tiempo y, sobre todo, en un compromiso 
con el medio a emplear, es decir que la obra 
corresponda al lenguaje propio de la técnica. 
En este sentido la serigrafla posee toda una 
gama de etectos visuales que integran su 
lenguaje y que tienen que ver con la manera 
en que se imprime, las cualidades de sus 
tintas y los tipos de esténciles empleados. 

La inclusión de la serigrafia en el mundo del 
arte, como un medio más de expresión, tuvo 
que ver con ciertos momentos del desarrollo 
social y técnico en los Estados Unidos. Sus 
inicios, como se plantea en el Capítulo III, se 
dan en un momento de promoción de las 
artes sociales útiles dentro de la política del 
New Deal, aunque antes de eso se debió 
pasar por un perfeccionamiento de la técnica 
dadas sus potencialidades para ser explotada 
comercialmente. 

Como ya se ha dicho, su plena inclusión en 
las artes visuales se debió a las corrientes del 
Pop y el Op. Corrientes que se plantean una 
ruptura con las concepciones artísticas que 
las preceden y que tienen que ver con la 
cuestión del "original", uno de los conceptos 

sagrados en la historiografia del arte. Com­
parten también estas corrientes el hecho de 
que dos de sus representantes, que hicieron 
de la serigrafia su medio predilecto, Warhol 
y Vasarely, procedían del mundo de la publi­
cidad, lo que de alguna manera los acercaba 
a la personalidad de la técnica serigráfica. 

En el caso de Warhol, este encontró en la 
serigrafia el proceso impersonal y mecánico 
que buscaba y que a la vez le separaba 
completamente del expresionismo abstracto 
y su exteriorización del subconsciente perso­
nal, con el que su generación, a partir de 
Rauschenberg, había roto. La técnica, ade­
más, se avino perfectamente a sus juegos de 
repetición y de demolición dcl "original" con 
la inclusión de los íconos de la sociedad de 
consumo. 

Vasarely y sus seguidores, vieron en la 
serigrafia la técnica capaz de proporcionar­
les el efecto visual requerido para su tipo de 
obras, fundadas en el mundo del disei'io 
industrial, la cibernética y la teoría de la 
gestalt. Los colores planos y la exactitud del 
recorte de los esténciles serigráficos fue 
fundamental para los juegos ópticos de estos 
artistas. 

Se puede decír que la serigratla artística es 
hija del desarrollo económico de los países 
altamente industrializados y las concepcio­
nes artísticas que en ellos surgieron, unas 
vinculadas a nuevos dadaísmos como reac­
ción ante lo absurdo de la sociedad de con­
sumo; y, las otras, a planteamientos de 
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carácter científico en el campo de las artes. 
Se puede decir también que, casi como uno 
de los primeros actos de globalización, se 
extendió vertiginosamente a todo el mundo 
pues las décadas de los años 60 y 70 se 
distinguieron por el uso cada vez más cre­
ciente de la serigrafía como técnica de 
expresión gráfica. 

En México, donde el arte de compromiso 
social tuvo gran preponderancia de los años 
20 a los 60, el uso de la serigrafia no estuvo 
ligado en sus inicios a esta corriente como en 
los Estados Unidos. Los pioneros, Carlos 
Mérida que la empleó en 1937 Y Mathías 
Goeritz en 1949, se encontraban relaciona­
dos con las corrientes del abstraccionismo 
geométrico, en el caso del primero, y a 
cierto primitivismo expresionista el segundo. 
La estampa en nuestro país estuvo represen­
tada en esos años por el Taller de Gráfica 
Popular y la Sociedad Mexicana de Graba­
dores. El primer grupo, que correspondía a 
la "Escuela Mexicana de Pintura" en el 
campo de la grática, se orientó hacia el arte 
social y privilegió el uso de la xilografía y 
sobre todo el de la linografía como técnicas 
para sus propósitos, ya que estos procedi­
mientos no sólo eran baratos y de gran 
productividad, sino también porque, dado su 
lenguaje sintético, se alejaban del grabado 
académico desprestigiado desde principios 
del siglo XX por su "extranjerismo decaden­
te". Por su parte, la Sociedad Mexicana de 
Grabadores compartió con el TGP la temáti­
ca de lo mexicano pero se alejó de la estam­
pa politizada. Con mayor libertad en cuanto 

a técnica y propósitos cultivaron las excelen­
cias técnicas del grabado profesional: buril, 
aguafuerte, aguatinta, litografía, madera de 
pie y al hilo. 

La búsqueda de nuevos medios de expresión 
gráfica, se da con el movimiento de "ruptu­
ra" con la "Escuela Mexicana de Pintura". 
Este movimiento obedeció a varios factores: 
El agotamiento de la mencionada escuela y 
la no-correspondencia de sus postulados 
estéticos con la sociedad mexicana posterior 
a la Segunda Guerra Mundial, en la que 
comienza a decaer la ideología de la revolu­
ción mexicana y se adopta el modelo de 
desarrollismo económico; la irrupción en el 
arte internacional de corrientes como el 
surrealismo, el expresionismo abstracto y el 
abstraccionismo geométrico, que en México 
chocaron con la pintura del realismo social; 
la rebelión de los pintores jóvenes mexicanos 
que no compartían las concepciones de la 
"Escuela Mexicana de Pintura" que para 
entonces asfixiaban al arte mexicano; y, por 
último, el nacimiento de un mercado privado 
del arte, que romperá con el monopolio del 
Estado en este terreno. 

En el proceso anterior la estampa sufrió 
cambios importantes que la llevaron a incor­
porarse con mayor plenitud al terreno artísti­
co. Estos tienen que ver con su autonomía 
respecto de las artes gráficas y sus usos 
subordinados a la propaganda o ilustración 
de libros u otro tipo de impresos. La estam­
pa se convirtió en una pieza de colección 
cuya demanda aumentó en el mercado. Por 
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otro lado la búsqueda de nuevos caminos, 
diferentes a los de la "Escuela Mexicana de 
Pintura", llevan a la experimentación y al uso 
de nuevas técnicas. En este contexto se da la 
incorporación de la serigrafia a la estampa 
mexicana animada por las propuestas temáti­
cas y estilísticas del geometrismo, el surrea­
lismo, el abstraccionismo lírico y la nueva 
figuración. Estas corrientes necesitaban el 
color en sus obras gráficas para lo cual la 
serigrafia resultó un medio idóneo por lo 
sencillo de la técnica sin demérito de la 
calidad y sus resultados impactantes en 
cuanto a los tamaños del formato y la singu­
laridad del color de sus tintas. 

En las décadas de 1970 y 1980, durante el 
auge del petróleo que se inició en el sexenio 
de Luis Echeverría, se da en México un 
boom de la serigrafia gracias a la nueva 
valoración de la estampa y la expansión de 
su mercado. Este boom llevó a que un gran 
número de artistas realizaran obra gráfica en 
serigrafia. Se crearon talleres especializados 
en ello, siendo el primero Ediciones 
Multiarte dirigido por Enrique Cattaneo, que 
abordó la serigrafia artística bajo un concep­
to profesional. Hubo también artistas que 
hicieron de la serigrafia su medio principal 
de expresión como Jean Hendrix, quien creó 
su taller Real imprenta de los trópicos para 
la producción exclusiva de su obra personal 
en primer término También se desarrollaron 
investigaciones importantes que aumentaron 
la potencialidad de la técnica en el medio 
artístico, como las de José Nuño responsa­
ble del Taller de Jesusa. 

Sin embargo para fines de los años 80, el 
mercado de la estampa sufrió un retroceso 
grave debido a la crisis económica producto 
de la cancelación de los sueños petroleros. 
Por lo que se refiere a la serigrafia ésta se 
vio afectada no sólo por esa crisis sino 
también por la saturación del mercado con 
obras de reproducción, las que proliferaron 
en medio del auge de la estampa y que 
contribuyeron al desprestigio de la técnica. 
Por otro lado, el surgimiento de nuevos 
medios como la gráfica digital también 
impactaron a la serigrafia ya que muchos 
artistas han comenzado a incursionar en este 
medio. Un caso importante es el de José 
Nuño, que después de haber aportado 
importantes innovaciones a la serigrafia la 
abandonó por la gráfica digital. 

Con todo yeso la serigrafia sigue siendo un 
medio vigente de expresión gráfica. Pues la 
vigencia no esta en función de la moda o de 
la demanda de un mercado. De hecho 
podemos decir que todos los medios son 
vigentes mientras puedan ser abordados con 
nuevas propuestas y mientras sea posible 
continuar explorándolos. Y la serigrafia aún 
es un medio cuyas posibilidades no han sido 
agotadas del todo. 

La vigencia de la serigrafia en la gráfica 
contemporánea de México esta respaldada 
primero por su empleo por parte de un 
grupo de artistas mexicanos de gran 
importancia en el panorama artístico 
nacional, entre los cuales se pueden nombrar 
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a Manuel Felguerez, Vicente Rojo, Jan 
Hendrix, Pedro Friederberg, Gabriel 
Macotela y Arturo Rivera, entre los más 
conocidos; segundo porque se enseña en la 
mayoría de las escuelas de arte y diseño 
gráfico del país, lo que garantiza en gran 
medida la adopción de la técnica, en un 
futuro, por los nuevos artistas; tercero, 
porque tiene a su servicio la producción 
industrial de los materiales que se emplean 
en la serigrafia comercial, hecho que 
asegura su permanencia por la abundancia e 
innovación de los insumos que usa y, 

finalmente, porque aún hay mucho por 
explorar, tanto en su lenguaje propio como 
en las potencialidades tecnológicas e 
innovaciones de la técnica misma, así como 
con el uso de la computadora que no le 
resulta ajena. 

Es posible que esta técnica, ahora liberada 
de las necesidades del mercado y la urgencia 
de la moda, encuentre un desarrollo más 
auténtico, dictado sobre todo por las 
necesidades de los artistas que la empleen de 
recurrir a su lenguaje especifico. 

105 



BIBLIOGRAFÍA 

ACHA, Juan, Critica del arte: teoría y práctica, México, Trillas, 1992 (reimp. 
1997). 

__ Introducción a la teoría de los diseños, __ 3" ed.-México, Trillas, 1995, 
(reimp.2000). 

__ Las culturas estéticas de América Latina (reflexiones), México, UNA M, 1993. 

AGUSTíN, José, Tragicomedia mexicana 2, la vida en México de 1970 a 1982, 
México, Editorial Planeta, 1997. 

___ Tragicomedia mexicana 3, la vida en México de 1982 a 1994, México, 
Editorial Planeta, 1998. 

AQUINO Casas, Amulfo, "El tránsito del grabado a la electrografia", Educación 
Artística, México, año 3, núm. 10, julio-septiembre de 1995. 

BAYÓN, Damián, Aventura plástica en Latinoamérica, México, FCE, 1974. 

BENJAMIN, Walter, Discursos interrumpidos 1, Madrid, Taurus Ediciones, 1973. 

BORRAS, Ma. L1uIsa, "Últimas tendencias", Historia del arte, tomo 12, Salvat 
Editores, 1979. 

BRAD, Faine, Nueva guía de serigrafia, México, Editorial Diana, 1991. 

CAZA, Michel, La serigrafia, Barcelona, Ediciones R. Torres, 1974. 

__ Técnicas de serigrafia, Barcelona, Ediciones R. Torres, 1983. 

CARDOZA y ARAGÓN, Luis, Pintura contemporánea de México, Era, 1991. 

COY ANTES, Hugo, El grabado mexicano siglo XX, disco compacto, México, 
Universidad de Colima, 2000. 

CHIPP, Herschel, Teorías del arte contemporáneo, fuentes artísticas y opiniones 
críticas, Madrid, Ediciones Akal, 1995. 

DA WSON, John (Coord.), Guía completa de grabado e impresión, técnicas y 
materiales, Madrid, Tursen H. Blume Ediciones, 1996. 

DEL CONDE, Teresa, Vasarely (1908-1997), México, La jornada, 1997[s. p.], 
http://wwwjornada.unam.mx/I997//mar97/970325/delconde.html 



DORFLES, Gillo, Últimas tendencias del arte de hoy, Barcelona, Editorial Labor 
SA S/F. 

__ .EI devenir de las artes, México, Fondo de Cultura Económica,1993. 

ECO, Umberto, La definición del arte, Barcelona, Ediciones Martínez Roca, 1985. 

EMERlCH, Luis Carlos, Figuraciones y desfiguras de los 80, México, Diana, 1989. 

Enciclopedia de Historia Universal, t. XI, Barcelona, UTEHA-NOGUER, 1982. 

FA VELA, María Teresa, "Los setenta: la llamada ruptura y la gráfica internacional", 
Catálogo de la Exposición, México, CONACUL T A, FONCA-INBA,2000. 

FERNÁNDEZ, Justino, Arte mexicano, de sus orígenes a nuestros días, México, 
Editorial Porrua, 1961. 

FRÉROT, Christine, El mercado del arte en México, 1950-1976, México, lNBA, 
1990. 

HAINKE, Wolfgang. Serigrafia, técnica, práctica, historia, México, Ediciones la 
Isla, 1989. 

HAUSER, Arnold, Historia social de la literatura y el arte, Madrid, Editorial 
Debate, 1998. 

Historia del Arte, "Pop art", México, Salvat Editores tomo XII, 1979. 

HONNEF, Klaus, Andy WarhoI1928-1987, el arte como negocio, Alemania, 
Taschen. 1994. 

LÓPEZ RUIZ, Miguel, Normas técnicas y de estilo para el trabajo académico, 
México, UNAM, 1998. 

LOSILLA, Edelmira, Breve historia y técnicas del grabado artístico, Xalapa, Ver., 
Universidad Veracruzana, 1998. 

MARA, Tim, Manual de serigrafia. Barcelona, Editorial Blume, 1998. 

MEDINA, Cuauhtémoc, "La gráfica de la postguerra", El Alcaraván, México, Vol. 
1II, Núm.11, octubre-noviembre-diciembre de 1992. 



___ "La sensación recobrada", Jan Hendrix, Holanda, CONACULTA, 1994 

MÉXICO, UAM, El taller de Jesusa, colectiva de serigrafia, México, 1996. 

MÉXICO, MAM, Actualidad Gráfica-Panorama Artístico, obra gráfica 
internacional 1971-1979, México, Artes de México, s/f 

MÉXICO, UNAM, La serigrafia en el arte, el arte de la serigrafia, México, 1984. 

MÉXICO, SEGUROS AMERICA BANAMEX, Gráfica Contemporánea de 
México, 1972-1982, México, 1982. 

National Archives and Records Administration, 
·http://www.nara.gov/exhall/newdeal/newdeal.html. last updated: march 27, 
1997. 

NIELSEN, G. Ross. Serigrafia industrial yen artes gráficas. Barcelona, LEDA, 
1989. 

Nueva Enciclopedia Universal, 1.12, Barcelona, Carrogio Ediciones, 1984. 

ORTIZ Gaitán, Julieta, "Desarrollismo y surgimiento de las vanguardias en el 
México Contemporáneo", Critica de Arte 1984, México, Coedición INBA­
SEP, 1985. 

POPPER, Franck; "Arte cinético y Op art", Historia del arte, tomo 12, Salvat 
Editores, 1979. 

RAGUE, José Ma., Los movimientos Pop (col. Grandes Temas núm. 41), Barcelona, 
Salvat Editores, 1974. 

RODRÍGUEZ, Cristina et al., El grabado historia y trascendencia, México, UAM­
Xochimilco, 1989. 

RODRIGUEZ PRAMPOLINI, Ida, Las humanidades en el siglo Xx, las artes 
plásticas 1, México, UNAM, 1977. 

TA YLOR, Joshua, Las Bellas Artes en América, México, NOEMA Editores, 1982. 

TERMINI, María, Serigrafia, México, Editorial Diana,1997. 



TIBOL, Raquel, Grájicas y Neográjicas en México, México, Coediciones SEP­
UNAM,1987. 

VASAREL Y, Víctor, Plasti-ciudad, Plasti-cidad, México, Editorial Extemporáneos, 
1972. 

VLADY, Andrew,"Cien años de nociones acerca de la estampa en México", 
Catálogo de la XI Bienal Iberoamericana de arte, li/ograjia dejin de siglo a 
200 años de su invención, México, 1998, [s. p.] 


	Portada

	Índice

	Introducción

	I. La Serigrafía y el Universo de la Gráfica

	II. La Serigrafía Proceso Gráfico y Efectos Visuales

	III. La Serigrafía en el Arte

	IV. La Serigrafía y la Gráfica Contemporánea de México

	Conclusiones

	Bibliografía


