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1 Punto y línea sobre plano. Ediciones Coyoacán. 
México. 1990. 
2 Composición: subordinación interiormente 2 Composición: subordinación interiormente 
funcional 1. De los elementos aislados, 2. De la 
construcción a la completa finalidad pictórica. 
Ibíd. P 28  

                                                             
3 De aquí en adelante cuando nos refiramos al 
punto siempre será al punto pictórico ya definido 
por su condición de ocupar un espacio en el plano 
pictórico.  
4 Para que un elemento sea leído como punto 
debe cumplir las siguientes condiciones: 1. 
Tamaño del punto en relación al plano. 2. 
Tamaño del punto en relación a otras formas en 
el plano. 
Wassily Kandiski. Punto y línea sobre plano. 
5 Ibíd. p 23  
6 Ibíd. P 15 
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7 Recordemos que a la hora de clasificar los 
símbolos del arte paleolítico, estos se nombran 
de acuerdo a su asociación más próxima: 
claviformes, ramiformes, itifalicos, dactiliformes, 
etc., sin embargo algunos autores sugieren que 
sean englobados dentro del concepto 
IDEOMORFICOS.  

Fig. 1
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8 Leroi-Gourhan, Andrè. Símbolos, artes y 
creencias de la prehistoria. Itsmo. Madrid. 1984. 

                                                             
9  Serullaz, Maurice. El Impresionismo.  
Publicaciones Cruz O. S. A. 1992. P. 14 
10 La palabra para denominar al grupo no se gesto 
hasta 1874 en la primera exposición de los 
independientes por el periodista Louis Leroy 
basándose en el titulo de  la pintura de Monet, 
Impresión: sol naciente 
11 Uno de los principales problemas de los 
paisajes pintados en el estudio, especialmente 
cuando incluían figuras, había sido siempre la 
creación de una iluminación unitaria convincente. 
En esas obras la iluminación del fondo solía ser 
muy diferente a las de las figuras, que se 
pintaban con modelos en el estudio. En una 
figura situada al aire libre, las gradaciones de luz y 
sombra son más suaves y las sombras más difusas 
y atenuadas, reflejando la luz del cielo 
12 Callen, Anthea. Técnicas de los impresionistas. 
Ed. Tursen, Madrid. 1996. P. 65 
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13  El Salon des refusés se abrió en 1863 por 
Iniciativa del emperador ya que en ese año 
muchas obras fueron rechazadas en el salón 
Oficial. Los artistas que deseaban que sus obras 
se incluyeran en este salón debían decretarlo por 
medio de una carta, si el caso era el contrario, las 
obras eran regresadas a sus autores. Rewald, 
John. Historia del impresionismo. ed . Seixbarral. 
España. 1992. P. 79 

                                                             
14 Martinez Moro, Juan. Critica de la razón 
plástica. Método y materialidad en el arte 
moderno y contemporáneo. Ediciones Trea. 
España  2011. P 112 
15

 El punto perdia la mayor parte de su 
significado, es decir, la aglomeración de 
diminutas partículas de colores diferentes que 
interactúan entre sí. 
16

 Callen, Anthea. Técnicas de los impresionistas. 
Ed. Tursen. Madrid. 1996. 
17

 Rewald, John. Op Cit. P. 63 
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Fig. 2
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Fig. 3 

 

 

                                                             
18

 Callen, Anthea. Técnicas de los impresionistas. 
Ed., Tursen. Madrid. 1996. P. 113 
19 Ibíd.  P. 113 

 

                                                             
20

 Rewald, John. Historia del impresionismo. 
Seixbarral, Barcelona. 1992 
21 Ibíd. 

Fig. 4
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22 Para resolver este último problema, Seurat 
mismo pinto los marcos de sus pinturas en el 
mismo lienzo igualmente con el método del 
puntillismo.  Grenier, Catherine. Seurat: catalogo 
completo. Akal ediciones. 1992. 

                                                             
23 Roy Lichtenstein, INBA. P. 25 
24 Recordemos la influencia en el 
Neoimpresionismo de su obra Modern 
Chromatics, sobre todo en Georges Seurat. 
25 El principio de este invento es una película 
transparente de gelatina sujeta a un bastidor; la 
película es lisa por un lado y por el otro tienen 
líneas, punteados o texturas en relieve. La parte 
del relieve se entinta con un rodillo de pasta de 
impresor mientras la película se sostiene con una 
almohadilla de entintar de franela, inventada con 
este fin. Se pone la película entintada con el 
entintado hacia abajo sobre el dibujo perfilado en 
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metal, piedra o cartón, que es visible a través de 
la película transparente. A hacer presión sobre el 
dorso de la película con un punzón o un rodillo de 
goma, se pasan las partes deseadas del modelo 
entintado de la película al dibujo. Roy 
Lichtenstein, INBA.. p. 41  
26 Hendrickson, Janis. Roy Lichtenstein. Taschen. 
1993. P. 42 

 
Fig. 6

                                                             
27

 En esta serie también utilizo líneas diagonales 
para dar superficies más variadas y lograr sus 
fines. 

Fig. 5
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Fig. 7
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28 El texto más antigua que se conoce son siete 
pliegos de la obra china titulada Kai Yuan Tsa Bao 
hecha entre el 713 y el 742 a. de C., y el primer 
texto completo es el Sutra Diamante del año 868 
a. de C. compuesto de varias hojas xilográficas 
pegadas extremo con extremo. Labarre, Albert. 
Historia del libro. Ed. Siglo XXI editores. P. 51 

                                                             
29 Esteve, Botey, Francisco. La historia del 
grabado. Ed. Labor. Col. Aprendiz. Madrid. P.47 
30 Tagle de la Cuenca, Matilde. Notas sobre la 
historia del libro. P. 93 

Fig. 8
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31 Grabado en relieve sobre metal. 
32 Esteve, Botey, Francisco. La historia del 
grabado. Madrid, España. Ed. Labor. 1997 
33 Tagle de la Cuenca, Matilde. Notas sobre la 
historia del libro. P. 101 

                                                             
34 El papel fue descubierto en China. Se buscó un 
sustituto para la seda que era demasiado cara. 
Triturando trapos viejos, cáñamo, corteza de 
madera y otros materiales vegetales se consiguió 
fabricar una pasta que, una vez seca, podía servir 
de soporte a la escritura. Esta invención se 
atribuye a Ts´ai Luen en el 105 a. de C. El papel 
reemplazó progresivamente a la seda que ya no 
fue utilizada más que para obras de lujo. Labarre, 
Albert. Óp. Cit. 
35 Tagle de la Cuenca, Matilde. Óp. Cit. P. 95 
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36 Tagle de la Cuenca, Matilde. Notas sobre la 
historia del libro. P 95 
37 Labarre, Albert. Historia del libro. Ed. Siglo XXI 
editores. P.57 
38 Losilla, Edelmira. Breve historia y técnicas del 
grabado artístico. P. 163 
39 Vives Pique, Rosa. Guía para la identificación de 
grabados. Madrid. Arco. 2003 

                                                             
40 Esteve, Botey, Francisco. La historia del 
grabado. Ed. Labor. Col. Aprendiz. Madrid. P. 44 
41 Vives Pique, Rosa. Guía para la identificación de 
grabados. Arco. P. 62 
42

 Kejca, Ales. Las técnicas del grabado. Guía de 
las técnicas de de la historia de grabado de arte 
original. Ed. LIBSA. Madrid. P. 30 
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43

 Losilla, Edelmira. Breve historia y técnicas del 
grabado artístico. Jalapa, México. Universidad 
Veracruzana. 1998. P. 60  

Fig. 9
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44 Griffiths, Anthony. Prints and printmaking.  
British museum press. P. 117 

                                                             
45  Messer, Thomas. Edvard MUNCH. Biblioteca 
de Arte, Julio Ollero Editor. 1991. P. 12 
46 Ibid. 
47 Messer, Thomas. Op. Cit. P. 70 
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Fig. 10

Fig. 11
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48 Picasso grabador. UNAM. México. 1961. P. 12 

                                                             
49 Griffiths, Anthony. Prints and printmaking.  
British museum press.  P.117 
50 Vives Piqué, Rosa. Guía para la identificación de 
grabados. Arco/Libros. 2003. P. 64 

Fig. 12
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51 A diferencia del grabado en blanco y negro en 
Europa, los grabados japoneses traducían de 

                                                                                      
forma espectacular las líneas caligráficas hechas 
en tinta a la plancha de madera aprovechando la  
madera de cerezo que es bastante dura. 
52

 -Westheim, Paul. El grabado en mader . México. 
FCE. 2005. p 170 
53 Ibid. p 182 
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Fig. 13
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Fig. 14

                                                             
54 Weitman, Wendy. Pop impressions: 
Europe/USA. Prints and multiples from the 
Museum of Modern Art. The Museum of Modern 
Art, New York. P10  

 
Fig. 15
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55 Para más información acerca de los diferentes 
talleres y galerías que promovieron el múltiple 
consultar: Weitman, Wendy. Pop impressions: 
Europe/USA. Prints and multiples from the 
Museum of Modern Art. The Museum of Modern 
Art, New York. 
56 Ibíd. 
57

 Tallman, Susan. The contemporary Print from 
pre-pop to postmoern. Thames and Hudson. 
Londres, 1996. P 69. 

                                                             
58 Ibíd. P 72 
59

 Tallman, Susan. The contemporary Print from 
pre-pop to postmoern. Thames and Hudson. 
Londres, 1996. P72 
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Fig. 16
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60 Weitman, Wendy. Pop impressions: 
Europe/USA. Prints and multiples from the 
Museum of Modern Art. The Museum of Modern 
Art, New York. P 46  

Fig. 17
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Fig. 18

Fig. 19
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61 Los artistas del periodo Pop experimentaban 
con ediciones de estampas efímeras relacionadas 
con la época de masificación y consumo en la que 
vivían.  
62 Benjamin, Walter. La obra de arte en la época 
de la reproductibilidad técnica. Itaca, México. P 
47 
63

 Escuela Nacional de Artes Plásticas. UNAM. 
México, 2008.  
64 Ibíd.. p 31 

                                                             
65 Op.Cit. Benjamin, Walter. P 42 
66 Ibíd. P 45 
67 Hay que señalar que una reproducción hecha 
por técnicas como el grabado o la serigrafía 
tienen su propia carga auratica a diferencia de la 
reproducción de una pintura por medios más 
tradicionales como la misma pintura ya que esta 
ultima carece del aquí y el ahora que señala 
Benjamin. Además Jean Dubuffet habla este tipo 
de reproducciones es un acto inútil ya que quien 
reproduce no puede asimilar o cometer los 
mismos errores que el artista original y que 
dieron como resultado esa obra. 
68 El sistema de los objetos. Siglo XXI, México.  
69 Ibíd. P 164 
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70 Los Noveaux Réalistes intentaruon capturar la 
“realidad sociológica” incorporando objetos de la 
vida cotidiana a sus obras. Entre sus filas se 
encontraban Arman, Christo y Daniel Spoerri. 
71

 Öyvind Falhström: otro espacio para la pintura. 
Museu d´Art Conemporani de -Barcelona. 2001.  
P 52 

                                                             
72 Ibíd. P 170. 
73 Ibíd. 

Fig. 20
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74 Maderuelo, Javier [director]. Paisaje y Arte. 
Abada Editores. Madrid, España. 2007. P 25 
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75 Maderuelo, Javier [director]. Paisaje y Arte. 
Abada Editores. Madrid, España. 2007. P 25.  P 14  
76 Maderuelo Javier. Paisaje, génesis de un 
concepto. Abada Editores. Madrid, España. 2005. 
P38. 
77 La literatura pastoril originada en Roma. Op. Cit.  
78 La importancia se sitúa en la relación dinámica 
entre el sujeto y el objeto que está siendo visto u 
observado. Filippo Brunelleschi se convierte en el 
descubridor de la perspectiva lineal, se trata de 
un método para imitar el espacio medible en una 
superficie plana. 

                                                             
79 Movimiento religioso cristiano, iniciado en 
Alemania en el siglo XVI. Buscaron provocar un 
cambio profundo y generalizado en los usos y 
costumbres de la Iglesia católica, especialmente 
con respecto a las pretensiones papales de 
dominio sobre toda la cristiandad. 
 
80 Los conceptos de sublime y pintoresco que 
utiliza William Turner están basados en las 
definiciones hechas por Edmun Burke y William 
Gilpin con su tratado Sobre la pintura.  Lo sublime 
surge como genero estético independiente de la 
belleza del clasisismo que se basaa en la simetría, 
la medida, la porporcion. Marca una 
diferenciación entre lo sublime como objetos de 
grandes dimensiones y lo bello 
comparativamente más pequeño: la belleza debe 

http://es.wikipedia.org/wiki/Religi%C3%B3n
http://es.wikipedia.org/wiki/Cristianismo
http://es.wikipedia.org/wiki/Alemania
http://es.wikipedia.org/wiki/Siglo_XVI
http://es.wikipedia.org/wiki/Iglesia_cat%C3%B3lica
http://es.wikipedia.org/wiki/Papa
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ser limpia y pulida; lo grande aspero y negligente. 
Maderuelo, Javier. Op. Cit. P 27.   
81 En el primer capítulo de esta investigación se 
abordaron los antecedentes y la forma de 
representación en el periodo Impresionista. 
82 Para aunar un poco más en la historia de la 
utilización del paisaje checar el libro Cartas y 
anotaciones sobre la pintura del paisaje, de Carl 
Gustav Carus. 

                                                             
83Maderuelo, Javier. Óp. Cit. p.14 
84  Milani, Raffaele. El arte del paisaje. 
BIBLIOTECA NUEVA, 2008. P 49 
85 “la fóvea centralis, única en ser capaz de una 
visión nítida, cubre menos de un grado, en tanto 
que el resto de nuestro campo visual aparece 
progresivamente indistinto cuanto más alejado 
esté de la fóvea. A diferencia de los limites de 
resolución, esta desigualdad en nuestra visión 
rara vez obstaculiza nuestra atención, y puesto 
que los ojos son muy móviles podemos construir 
una imagen detallada de cualquier objeto que 
deseemos inspeccionar.” Gombrich, Ernst. El 
sentido del orden. Phaidon. 

Fig. 21
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86 Delgado, Manuel. El animal público. Barcelona. 
Anagrama. 1999. 
87 Bazant, Jan. Espacios Urbanos, Historia teoría y 
diseño.  México. Limusa, 2008. P 67 

                                                             
88 Lynch, Kevin. La imagen de la ciudad. Barcelona. 
Gustavo Gilli. 2000. P 15  
89 La experiencia de una imagen plástica 
constituye una forma desarrollada a través de un 
proceso de organización. La imagen plástica tiene 
todas las características de un organismo vivo. 
Existe a través de fuerzas en interacción que 
actúan en sus respectivos campos y están 
condicionadas por dichos campos.  Posee una 
unidad orgánica y espacial; es decir, se trata de 
una totalidad cuya conducta no está determinada 
por la de sus componentes separados sino en la 
que las partes están en sí mismas determinadas 
por la naturaleza intrínseca de la totalidad. Se 
trata, por lo tanto, de un sistema cerrado que 
alcanza su unidad dinámica mediante diversos 
niveles de integración; mediante el equilibrio, el 
ritmo y la armonía. Kepes, Gyorgy. El lenguaje de 
la visión. Biblioteca de diseño y artes. Ediciones 
infinito. Buenos Aires. Segunda edición 1976. P 
27-28  
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90 Kepes, Gyorgy. El lenguaje de la visión. 
Biblioteca de diseño y artes. Ediciones infinito. 
Buenos Aires. Segunda edición 1976. P 59  
91 Klee, Paul. Dibujos. P 9 

                                                             
92 Klee, Paul. Teoría del arte moderno. Buenos 
Aires. Calden. 1973 
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93 “Los elementos móviles de una ciudad, y en 
especial las personas y sus actividades, son tan 
importantes como las partes fijas” Lynch, Kevin. 
La imagen de la ciudad.  P 10 

Fig. 22
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Fig. 23 

Fig. 24
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Fig. 25

Fig. 26
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Fig. 27

Fig. 28
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94 Durante esta investigación el término estampa 
es utilizado como el producto final  en el que se 
estampa o transfiere una imagen por diferentes 
medios gráficos dígase xilográfica, grabado en 
metal e incluso la gráfica digital. Léase Martínez 
Moro, Juan. Un ensayo sobre el grabado (a 
principios del siglo XXI).  México. ENAP, UNAM. 
2008. P. 145 

                                                             
95 GIMP 2.6.  GNU Image Manipulation Program. 

Fig. 29
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Fig. 30

Fig. 31
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96 Se llama palimpsesto al manuscrito que todavía 
conserva huellas de otra escritura anterior en la 
misma superficie, pero borrada expresamente 
para dar lugar a la que ahora existe. 

Fig. 32

http://es.wikipedia.org/wiki/Manuscrito
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Fig. 33

Fig. 34
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Fig.3 5
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Fig. 36
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97

 Tallman, Susan. The contemporary Print: from 
pre-pop to postmodern. Thames and Hudson. 
P.69  
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Fig.3 7
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Fig. 38

Fig. 39
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Fig. 40 
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Fig. 41
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Fig. 42



 
54 

Fig. 43
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98 También conocida como litografia sin agua. Es 
un proceso similar a la litografía  pero hecha en 
placa de aluminio para offset. Con una solución 
de silicon y aguarras se sella la placa, se calienta 
para evaporar el exceso de humedad de la 
solución de silicon y acelerar el proceso de 
secado. Una vez seco se puede dibujar a la 
aguada con alcohol con toner diluido para ver el 
dibujo, o con línea con un marcador de base 
alcohol.  

                                                             
99 Martinez Moro, Juan. Un ensayo sobre grabado. 
UNAM, ENAP. México. P 148 

Fig. 44
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Fig. 45
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Fig. 47

Fig. 46



 
58 

Fig. 48
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Fig. 49
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Fig. 50
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