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INTRODUCCION 
La pre;;ente Investigación está orientada hacia aquellas 

personas que no tienen conocimientos sobre el grabado 
multicolor en madera así como a las que solo han trabajado 
el grabado ~n negro, para hacer .de su conocimiento la serie 
básica de tactores que hay que considerar /resolver para 

'obtener una estampa xilográfica multicolor. 
la intenci6n es que con ba~e en este cúmulo de 

conocimierit.:i·:; técnicos el artista plástico (principiante o 
auanzado> lo•;ire un buen nivel de calidad en la real izaci6n 
d,¡. ·estampa.s xilográficas multicolores que le ay'uden a 
de:ienvolver··;;e en t!I campo profesional. Mostrar a quien 
d.:> si? oso de comunicar una idea no "ncuen tra como u ti 1 izar 
herramientas e lnterpr.;tar conceptos, de que manera puede 
ha¿erlo con ayuda de algunas consideraciones importantes. No 
se intenta ,;ngai'iar al principiante haciendole cre,¡.r qu,¡. con 
la lectura de este texto va a lograr de inmediato la forma 
de producir obras de gran valor artlstico, no, pues hay 
quien ha dedicado toda s~ vida al ejercicio del arte y no lo 
ha logr·ado, los fines son más modestos. 

El lector encon.tr·ará al principio de esta tesis una 
serie de comentarios breves que versan sobre los procesos 
occidentales tradicional,¡.s que se uti !izan para obtener 

·.?stamp;,s mu 1 ti col ores <camafeo y p 1 a.ncha perdida) esta 
s,¡.cc i 6n ti é•ri.; como fin i nfor·mar 1 e sobr·e dos pos i b i 1 i dade s 
H1teramente realizables ho/ en d·Ja y de sencilla 
ma.ntJfa.ctura. De manera sintética y directa se ,¡.xplica ei 
p~oceso técnico general de cada variante. 

En seguida se comenta la estampa Japonesa, famosa por 
~.u refinado disei'io y exquisito ?entido del color y 
caracterizada por su complejidad técnica en la que 
inter0Jif'r1;, 1>. impresión de hasta 15 tintas distintas en 
igual o diferente número d;, planchas. 

A continuación se transcribe la parte medular de esta 
in•.•.;stigaciton que consiste en el análisis somero de los 
elementos básicos para proyectar una estampa xilográfica 
multicolor· asi como la.ruta tlpica qtJe debe seguil".se pal"a 
gr.abar· 1 a p 1 rncha, 1 .;. forma d.; ,;n tintar· 1 a / por ú 1 ti m0::0 como, 
con que, /sobre que estamparla. 

Es el deseo del autor que i:sta tesis au>;iJie en el 
traba,i•:> cotidlan•:i al pr·oductol" plástico ~.yudandole a 
1 0solver los problemas técnicos más ccmunf's quitando los 
.,,,;.::ol l•:is dt'l •:amino do;, ma.ner·a. qu;, p•Jt'da a•.Joc.H·:ie a ide.as 
·,;•Jpt?r·i·:ire·;; ·:sin re-stri.ccion,¡.s en la práctic.a manual. 
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I .-ALGUNOS SISTEMAS TRADICIONALES DE XILOGRAFIA MULTICOLOR 
Et·-1 OCC I DEMT E. 

A>.·- CAMAFEO. t.- Antecedentes Hi-.tóricos. 
El camafeo es la primer técnica de gra~ado en relieve a 

color que se inv-..nta en occidonte. Consiste ero reali~;.r una 
imAgen separando las calidades de claroscuro Ctono oscuro, 
medio y clsro) para grabar en tantas planchas como tonos o 
colores se deseen cada una de esas calidades. BaJo esas 
condiciones el camafeo más sencillo estará compuesto por dos 
planchas; una para el tono mas oscuro Y otra para un tono 
medio, aqu1 el tono claro será proporcionadco por· el "color" 
del papel. El grabador puede dividir en 3 1 5, 7 1 10 o más 
grados de diferentes tonos la transición que se genera del 
neo;¡ro al blanco para de o?sta mano?ra conseguir un;. mejor 
sensación volumétrica de la imAgen tratada. Lo común es que 
los camafeos una vez impresos aparezcan muy semejante& a. las 
grisallas que acompaftan algunos trabajos murales. Por lo 
regular este tipo de grabados se impPimierc•n con •:olores 
castaftos o grises. 1 

Los datos históricos acerca de quitn fué el inventor 
del camafeo son confusos, sin embargo la m;.yor·fa de los 
i~uestlgadores se inclinan a pensar que fué en Alemania y 
que de ahi fué llevi..do a Italia por· Ugo di Carpi, en 
particular se citan a Hans Ulrich Waachtlein llamado 
Pi lgrlm, a Just de Nesker y a Baldung Grun corno posibles 
inventores del ~étodo. Poi' otra parte re~ul ta curioso que se 
conozca bajo el nombre con el quo? lo:, b.¡,utiz¡,ron lo:; 
franceses y que origi~almante ful Camaieu. 

En la colección Albertin~ da grabados <Austria) se 
localiza el camafeo "La Muerte Asalta a una Pare,ia" do? H.an·~ 

BurgKmair con fecha de 1510. "Se trata del primer grabado en 
claroscuro ;;,iecutado en tres planchas de J, de l!e9ker. Y en 

·un o?scrito de 1512 dir·igido al empo?r·ador Ma;,.irnilianc• 1 al 
t::;.lli·:;t.::. :;e designa como in•.•entor d.; o:;:la tipu de la 
cromoxilo91'af1a. E:. muy pr·obáble que en e-;;t•? de·:ar·rüllc• ha;ia 
influido la moda practicada por Durara ~ los mae1tros da la 
~scuela del Danubio de drhuJar sobre papal no blanco sino da 
determinado tuno d• color, a la que hib1an pr·ecedido los 
experlm.;ntos de Mair Von Landshut o loa primeros trabajos do? 
Cran.¡,ch y 81Jrgkmair de 1507 y 1508, r·e:pecti1.0 .~r11enta."I 

A pr·incipios del ;oiglí.l X~!! se 9enera un o:;rnbieo en el 
concepto del ar·te, pa·: .. ;i. d<- a<:tuar :oleo .::01100 un meojro de 
di-:.eminaci6r1 y difusión de la r·el igion a ·:;;r un;. fin,.1 idad 
en sf mlo:.ma con una autonomfa ojel tem<- religi·:,~.:;, ha.cio?ndo 
hincapié en el valor· p"ropic• de los o?leoroeroto;; pl'~·:.t.ic.:.·=, de 
9hi que ["ur·ero instau_r-e .;1 paisaje aoJt:coroo:•mco corno h;ma de 
igual lmpor·ta.r,o:la que J.os obras s;c1·•·=· ¡:·,:;r otr·• p;.r·te 
r-es1Jltc.. evidente merocioroar· qoie es nec .. :¡.,r·ia 1·a .:r:rsteroci;. di: 
una clase social con ~1 suficiente ¡;1j(le1~ ¿conomico para 
su;itent;.r e:;t,,. 1.ipo de 
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arte. ~n esas fechas en Alemania se genera un auge económico 
que con! leua en si mismo el nacimiento de la 1deologfa del 
individualismo burguts,. r·azón por la que toe; ar·tish= de la 
época son cada vez mils s.ol ici tados por ~·<H':.or.al idades par·a 
producir obras de arte que no siempre evocan la religión, en 
esas condiciones el pintor o escultor no se preocup1 por que 
el mensaje de su obra sea claro (en tanto que el parecido de 
un retrato •:on el retri.1.tado solo le import.;;.; e:.te último) 
y tiene la oportunidad de pr·ofundizar mt.s er. la n•iH1era <-n 
que se relacionan 16s elementos que dan forma /producen su 
ar te. 

El ar·tlsta busca, <i.1 principie:• dt- maner·a incipiente, 
manejar el espacio, modularlo, apropi.ar·se de 1.a utilización 
~·irtuosa del dibujo, del claroscuro,·de 11 fc.rrr.; 1 del •:olc·r· 
para asi sorprender a su pt'.ibl i co. El más •.i ir· tu oso de todos 
los artistas de aquella época fut Durero y gracias a el lo el 
más famoso. 

Ba,io esas circunstancias los arti:.ta:: consiguen las 
primeras Hilografias ~ color, no basta decir que debieron 
imaginar que si se pc•dla imprimir un color· también se 
podrfan imprimir dos o más, ya que mientl'a-:. no e;<ist1o?ra una 
necesidad y los elementos propios para eolventarla. no se 
hubiera generado tal pensamient0. 

Es a·si como surg<' el camafeo o gl'ab.;,.do al cl;.roscur·o 
que no tu•Jo suerte al s.er· desplazado .~.;.si inmo?diatamente por 
el grabado en metal o huecogl'abado 1 d~ hecho solo tuvo diez 
o doce ai"ios de vida en aque-lla época, pHa p 0:ostH1ormente 
ser retomaJo o rescatado. 
Herramient~s y Materiales 

1 .- Herramientas: 
Cuchi llas.-Para los camaf~os $e ~~qui&ren ~uchil las con 

t.-1 fin de- C•:•l'tar· las p.;.r·tes 1 ino?ales, qui: euel<.-r1 ·;,er· 1.;.s más 
do?licadas.-Je lasplan•:h;.s, corneen la.actualidad resulta. 
poco acce-s.ible la rnader·¡;, de pié SC•n in1pl'¡¡.1.•:ind1bles, do? otr·a 
m:,.ri~ra. ·:)i Si?' i ntt-n~a r·~:1.1 izar un cor· te- con l d. 9ub1 a c1"uz.ando 
transver·s.;;lrnente el hilo d.: la ni.?.der·a es c•11 ·;;,¡.guro 
astillarla. Los pr1mer·o:•,; camaf•JOS st: r·e>li:;¡,r·or1 9r·ab1r1d("J l.; 
m•dera a fibra ~a que no es ~ino h•iti 17?~ que Thomas 
8evJid: in~·enta el proceso de grabado "!r1 ir..;d;;,r. d;, ~·iE- o .¡, 

contra.fibra. El uso de las cuchillas requiere habi 1 idad para 
hacer los cortes, que compr·enden dos pasos, un primero que 
perfila l¡,, forma resp.;t<i.ndo escr·upulos<imente ;:I dibu.10, y un 
:egundo qui:> complo?ta el col'te !'que pc0r· ro ro?<;¡ular· es m~.=. 

l 1 br.:. 
Hoy e-n dfa result~n mu~ út¡les lo: bi:tur1a 

n.;waJa bien afilada COffi•:O los x-:.cto·s 1 , •:On"1er,e 
por lo menos, de tr11 herramientas de dife~ente! 

Gubias.- San instrumentos do? corte ca~ 
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para el vaciado de zonas amplias. <Para mayor información 
v"las& Cap.111 1 Inciso b),- Her·r¡¡mientas y Mater·lale·s.) 

Material es 
Madt>ra11.- Para la técnica del camaf<'() ·¡¡e- uti 1 izan de

preftrencia las maderas duras como .;l nogal 1 ébano, c.;rezo 
pues estas resisten de manera óptima los tlraJes prolongados 
sin pres.;ntar torceduras y no es f6cil qu.; se machaquen o 
maltrat.;n por la continua presión del tórculo dur-<1nte el 
estampado. No convlen.; utll izar mad.;ras con una estructura 
sup.;rflcial heterogen.;a, es decir, aquel las que present<'n 
vetas muy duras Junto a zonas pulposas demasiado blandas, 
pues .;1 ccirte con la cuchilla o las gubias se torna 
complicado y e-xlste e-1 riesgo de sufrir un .;.ccid.:nt;.; •n la 
maniobra, este- problemas• presenta también en las maderas 
muy dura.s. El grabador d.:b.: tener en cuenta los 
inconvenient<'s que preso?nta cada tipo e intentar encontrar 
un Justo medio que le permita ejecutar la labor de grabado 
sin contratiempos y obtener un número consid.:rable de 
estampas con una impf-esi6n nltida. 

Se pu.;de decir que en términos generales funcionan 
i.gualmente bien el aliso, el p.:ral y la ca·~ba .• 
3,-Proceso T~cnico 

El camafeo e~ el proceso más sencillo para obtener una 
estampa a color, mas la realización rao debe tom;;.r·se a la 
1 igera, como ero la mayor la d• los diferentes procesos para 
obtener una estampa a color en el camafeo se requiere un 
boceto en el que so? hayan r·esu.:lto ;;atlsfact•'.)ri:.m,..nte la;; 
dudas d.: forma y sobre todo de tonos y color. 

En el camafeo es común destinar una plancha de madera 
para cada valor o tono de color, o para cada color según se 
necesite <salvo en aquellas zonas en donde pueda producirE.e 
°"l tono O color· por SUP•H·posición de otfüS do:) de m¡¡ner·a 
que el grabador debe planear previendo cada paE.o y ,iendo lo 
más metódico posible. 

El boceto se transporta a una de las planch1s, que se 
denomin~ 11 rnatriz 11

, 
11 madre 11 o ºde tr·.~.zo 11 , por s~r casi 

exclusivo.mente lin.;al (algunos. grabadores no traba_i.;.n esas 
planchas C•::rn trazos lineales sino •:ora mancha: que en 
conjunto con 1 as p 1 anch.a·: de col c•r· forman una imágen 

·coherente en 1 ¡¡ impresión·, de i ramedi ate.• :.e pa'ocede a 
gr.;i.barla con ayudil. de cuchi 1 las y g•Jbi.;i¡¡, C.esde este momentc• 
el grabador debe res.:>lv~r el problema de r·egi:.tr·o, l•:• cual, 
<'n el proceso tradiclcina.l ;;e hace con auxi 1 io de d•J;, a.guJas 
o alfiler·e-:. que per·for·an d.;s.je el boceto mismo r,: .. st¡¡ la 
última estampa. Lo-:. ai"fil.;res pt-rfo:>ra11 las ho.i·•-= del· papel 
utilizado para estampar en doi puntos e e tremas de 11 1m•gen 
/cuidando de no caer en la superficie ocupada por e:ta, la 
int~nci6n es que las hoJ~¿ s.1&rnpre c~igan ~~locad~s E0bre el 

mi SITIO ¡; i t i O , 
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excedi'da d,;. tinta par'a obteneor ,;.st;;.mpas qu,;. a su vez 
pef'mi tan ca 1 car 1 a imágen a 1 as. planchas que esten 
destinadas a Imprimir los tonos medios u otro color. En este 
paso es donde ayuda de maner·a muy eficierrte ~l .,,istema de 
registro con las agujas o alfi le-reos. 

Como /a seo meonciono d,;.beo habeor tr..nt;;.·s pl .;,nct1a·:;. como 
colores o tonos teonga ,¡.J proyecto, d,;. manera que es 
necesario calcar la lmágen en cada plancha. Una vez 
colocadas las Imágenes seo procede a vaciar la zona que no 
corresponda al tono o color que se vaya a imprimir. 

Para i>l caso de los camafec•s qu,;. cc.mpr·endan la 
resolución solo eon distintos tonos graduados de claro a 
oscuro ,;.s r·,;.c.::imendabl,;. qu,;. al terminar la. plan•:ha matriz se 
impriman aproximadamente 5 copias so~re las que se probarán 
la-s dif,;.rent,¡.s posibilidades deo tonos, en estos prueba.s se
puede utilizar gouache pues ,;.sta técnica resulta ca~i ideal 
por sus pl:.nos de colc•r liso. De estas •.•ar·i:;ntes·se elige la 
mejor para preparar la tinta ,;.n ,¡.l tono q11e- le cc•r·res.pc•nda ;,. 
asi asegurar el mejo~ resultado. 

En la impresión d~ todas las planchas d,;.be respetarse 
e J. orden d.;. menor a ma.r":>r •::irado de osc1.11' i d¡,d de- 1 o·s tonos o 
colores. LO$ ton;s y los colores más claro~ ei,;.mpre de-b,;.n 
imprimirse primero, y debe t,;.nerse esp,;.cial cuidado e-n que 
cada tono o color encaje con la mayor precisión posible en 
la zona que le corresponda y si e·;:, ne•:esar·io deberán 
tras! apar .. :.:- uno o dos mi 1 ime tros en tr,;. s 1, d"' otr-.a m;.n,;.ra es 
factible qu,;. se produzcan ligeras zonas bJ.;;.ncas en partes 
que no ·fueron planeadas de esa manera perjudicando la 
eo·;,tampa. 

8).-PLANCHA PERDIDA.-! .-Antecedentes Histórico&. 
Por· las caracterfsticas que sig1Je el pr·oce·sc• de 

r-e-al i zac i 6n de una eostampa en 1 a técnica de p') ;.ndH•. perdí da 
se puede deducir que prcvier1e dire.:tament.e de-1 c:..m;;·fec.o. De 
1a misma manera que se imprime en esta técnic~ <105 tonos o 
colores m~s claros se estampan prim~ro y los oscuros al 
final) asi sucede con la plancha perdida, solo que en eosta 
.,;;iste una diferencia n•:itabl,;., corno s.u nombre l.:. indi•:a al 
finalizar el tir.;.._ie- J.; plancha qut:d.; inutil iz;;d.a para 
~L1turas estampacione~ y es por e~& r·~ion por· l ~ que se 
designa como perdida. 

En la técnica de pfanrha per-did;. la planeacron de fa 
imigen del.·e .-:.er mu)' c:uid;;.dos;;. 1 no se puede ~.fr·c•nt.ar la 
talla o gr·ab"'do de manera instinti\•a ·'""· qu<t un;. \•ez iniciada 
la r;¡.aliz;.ción cc.omet..r· un err·or· -:.i9nific;. po¡.rdH· por 
c·~mpleto el pro>·ecto: En recc1rnpens.;, a lo=. C•Jid,;dos que 
i;t)~igi:-, br·ir1d.:,. t?l'I las t-·:.t.~mp.;..s :.,.·a 1mpr·14•-=.~~ r·¿.21.11tado5 
vlsualeos rr~· ricos con una soltura espont;;neidad muy 
agr·adabl e, 

La pl;if11:ha pe-r·dide. rt::::um.:- ..:-1 pr·oct.~·:.:.1:1 dl .. } c¿,_n1:t.·fi:.·o hasta 
.;-f gr.;i.do .Je •Jtll izar- un? ·o:.:;la plan.:h,;. pó1'a l•:.oyr:..i· una 



estampa multicolor, lo que traduc.ido a t.frm1nos económicos 
r•sulta muy conveniente. 

En la actual !dad la mayor la de los grabadores que 
trabajan con esta técnica han optado fJOr uti 1 iza1· un 
material conocido como 1 inoleurn, que es de cuerpo muy 
flexible'• deo supeor·ficie rlgida. por· lo cual ee fácil de 
grabar, resiste la estampación, e-s mas liger·c· :>'más f~c1 de 
transportar. 

Los primeros 1 inograbados aparecen en el ª"ºde 1920 • 
se deben a Claude Fligth y a los fuluristas, Picas5o fué 
otro de lo:. precursor·es de la impresion mult1coleor· 
utilizando solo una pl.;.ncha, e;dst€'n linograbados dond·' h_._ 
cortado la imft.gen en varias S€'cciones que al unirse forman 
un rompec.ab€'zas armado, pero tambief1 se tien;¡.n ,;oj;¡.rnplo;; d€' 
estampas que han sido hechas sin cortar la plancha, 
retrabaJandola para imprimir cada vez un color diferente. 

"Pablo. Picasso, .;,.J revalo1'ar est.~. técnica, l.; había 
abierto a 1 a grft.f i ca un nut?vo c;.mpo, o?n el o::u.;..1 desarrol 16 
varios métodos, imprimiendo con diferent;¡.s placas a colore~ 
o C•::>n todos los colores ;¡.n un.;. mism<i. pla•:c., de modo que 
durante ;¡.l trabajo podla modificar!« -un ir1•1e-nto qu..; podría 
contarse entre las ocurrencias m•s ;¡.xc;¡.pcionales d;¡. 
Picas100." 2 

Aunque la linograffa no puede denominc.rse xilogr·afla r·a 
que cada técnica t?mplea m«teriales dif;¡.rt?ntes se incluve I« 
primera y se habla dt? ella junto a la segunda pu;;·sto que 
ambas per·tenecen a un.;,. rama más general conocida como 
grabado en rel leve. 

2.- Herramientas y Matt?riales. 
Gubias ,.. cuchi 11 as.- Si la plancha p;;rdida se hac;¡o 

sobre mad;¡.ra las gubias/ cuchillas deber s;¡or las indicadas 
para tal rr.aterial. Se 1-...ce esta á·:l.¡,.r:..ción debido« que en 
el mercado de materiales para el artista e~isten estuch;¡.& de 
estt? tipo de lnstrumt?ntos pero que son atiles solo para 
1 i n61 eum, p•:•r 1 o •:amán e·:;.ta.s gubi a.s . .;on d& ~,,:.-ro m~s del g¡,do 
que pierde el filo facilm;;nte al ocu¡;;r .. ::.e •n gr;,b.;.r m;·i.;.r3. 
El estuche de gubias par· a .;¡rabar 1 i nól t-um s-e pr-esen 1.a con un 
solo mango en t?I que se insertan las diferente::. puntas 
semeJant;¡.s a las puntillas p<1ra dibuj<tr c•:.n tint.;. china, 
pues son 1 ami nares y tr·oq11;¡. ladas. Cad.; un a ti ene 1Jna forma 
propia qu.:- le permite r·;;aliz.ar· corte·"- mu, eo.pe•:fficos, en 
general imitan los tip.;;s de las gubi;.::. p«ra mad;;r·¡,. (Par·a 
mayor inf.:.or·maclón vease C<•P· Ill, inciso b•,~ 
Her-ramientas y Materiales.> 

Linóleum.- E(linólt-um •) linolt-c•.;s un 111.;..ter1al 
fabricado con corcho mol ido, llnoi.:in; o a.co?i t;¡. de· 1 inaza 
poi imer·lzadc• y pigmento:. de car•;:¡a, c·:tot· m:der·iales :.e 
m;¡.zclan p;¡orftl'ctam;;nt;¡. ;· ;;e ••ierten ~obro? un trozo de 
arpillera, que lt?s sirv;¡. de soporte. 

P.ar·.:t 1Jbtent:ir me-jor-i=:,; r-=-~ul tadoi. el 1 i11ól t?C• ri1Ji:- 1.•,J se-
debe despoJar d;¡. una p.;,I fcula delgad~ de cer~ que 1• le 



apl Jca'con el ~in de hacerlo más resistente a la corrosión, 
dicha p~ltcula se puede retirar frotando la superficie con 
un papel de 1 IJa no demasiado Aspero. A continuación y antes 
de grabarlo, s.: puede montar sobre un¡;. cartulir1a gruesa o un 
trozo de madera de las mismas· dimensiones,· esta acción se 
real iza con el fin de que el 1 inóleo no se fl<-xione C• mueva 
duran te 1 a estampación, asi como para fac i 1 i tar· su cor t.: con 
las gubia·:;, 
3.-Proceso T~cnlco 

Al Igual que en el c<imafeo s.e requiere planEear d.;,s.de el 
boceto cada paso a seguir en la ejecución de una plancha 
perdida. Con el boceto ya resuelto se comienza por ordenar 
gradualmente los colores de claros a oscuros. Por lo regular 
se hace necesario imprimir la plancha 

1
sin grabar con un 

color muy claro y 1 Jso lo que ayuda a resolver en parte 
algunos problemas de registro, pues una ve: estampada la 
forma gener<ol de la plancha facilita colocar· •:n el sitio 
adecuado los siguientes colores. Esta impresión ae color 
plano debe hacerse e~ todas la hojas que se van a estampar. 
SI se desean 30 estampas, deberán imprimirse 30 hoJas con 
este color, 

Una •Jo;: hecha la impr·es.ión del pr·imer color se inicia 
el grabado poco a poco con el fin de estamp.•r .;ste segundo 
color Cque debe ser más oscuro que el anterior) en las hoJas 
de pap;;l, ,;n las cual,;·:, /"·ª debe e·dar So?•:a l.; tinta 
estampada anteriormente. Es oportuno mencionar quo? la 
pla.ncha perdid.o. ha de imprimirse sobre una hoj; Bo?C1'. pues no 
admite impr,;sión en hóm,;do, por lo que rasul ta no?cesario 
graduar la cantidad de tinta dispuesta en la plancha da 
mano?ra quo? •:entenga la mfnima no?co?sar·1a, .?sta accion debe 
practicarse para cada color que vaya a estamparse. Si la 
cantidad de tinta 1s o?xcesiua la o?stampa s1 torna cada vez 
más brillosa y saturada Y termina por no aceptar mis de tres 
coloro?s diferentes. Con una cantidad de tinta perfectamente 
controlada se han llegado a imprimir hasta s,;is colores, uno 
sobre otro, sin que se presenten serios problemas de 
r,;chazo. Si al lector 1 e i nte-r·es.a pr·ac ti c.;r· esto.. té-en i ca es 
recomend.abl e que- cons.u 1 to? .;,,n tes e 1 C.;;p. 111, i ne i so e), 
No.2.-Tintas, uiscocidad, acondicionami,;ntos. 
tra.nspa.renci.~s, tinta.s m.;;.t1, entint.;.dos ~imultt.neos, con Ja 
int.enci6n de que se familiar·ic,; con 1.a:. ca.r·acterfs.ti.:as de 
la tinta .• 

No esta de más r,;petir que lo: colores claros s~ 

imprlm1n al principio> .. los oscuros al f1n.:.I; r·•X ~,1.;mplo, 
si,¡.mpre rl?s•JI ta mí.i; fa7:1 l cubr·ir un am.;r·1 l lo C•:ir1 un o:,;,~.taiio 
oscuro que. intentar lo cc•ntrar·io, sir·•.•:. est.; .;r .. ;:¡wno?nto para 
.:,..:)ar-ar cu~lquier- duda C( .. •r1 r·e-=.pectc1 .Et l.:.• :.u9.::·r·,:-r11:ia. 111icial. 

Sie1npr·e de-be tener·~·: cuid.:.do o;J;, imr·r·im1r· tc•da;; las 
hojas pues a cada astado distinto de- traba Jo en la pi ~ncha 
corresponcJ~ lln color r10 haY m~ner~· de rec1Jp~1-~r las 
•:r.:ondiclc•nec.. del ei:tadc• anler·ior· una ""Z o;:irabado el paso 
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siguiente. Si el grabador· considera neces.;.riü :e pueden 
imprimi,r 4 o 5 estampas d;; m&s para cubrir posibles fallas. 

El mismo sistema se utiliza para los ;;iguiente;. color-es 
hasta que t1rmina.perdi6ndose por completo .la plancha y es 
normal que las última-;; forma;. qu,;. <Ja:,.·a.n a ,;.;:.tamparse 
resulten cada vez m•s "abstr-actas". 
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Notas Capitulo I 

1.- KoschatzKy, Wal ter, Obras maestras de la Gráfica 
Europea. pg. 130 CCat•logo presentación a la exposición en 
el Palacio de Bellas Artes, Mlxico) Enero-Abri 1 1984. 

2.- Ibidem, pg 473. 



ESTAMPA JAPOMESA 
A>.- Antececientes históricos. Surgimiento y desarrollo. 
La e~tampa .Japonesa debe su surgimiento en perte a la 

aparición a principios del per!odu Edo de una nueva clase 
social, la de lo<;: comerciantes, que s"'rá el iente asidua de 
las estampas "ºOducidas. Por otra par-te el principal 
ar.tecedente pla •• ico de la xilogr·affa japonesa lo constituye 
la pintura china, de la que toma el formato usual conocido 
c()mo t<ak.?mono que se refier·e a un cuadro en rol lo, el cual 
~par~~~ en tiempos de la dlna~t1a T 1 An9 Cea. 618~906 d.c.>. 

"A medida que se va desenvolviendo,.¡ rollo pictórico, 
el ojo sigue el paisaJe como se ve por, eJemplo, desde las 
ventanilla:. de un tren. La composición no tiene punto fijo, 
El cuadro de rollo por el contrario se revela al especta.dor 
de arriba abajo y, por consiguiente, se mira igual que un 
texto chino," 3 

Se tienen noticias de qu& en el o&ste d& China fué 
d~scubier-t~ una xiiografia que data del atto 868 d.C. sin que 
con esto se intente afirmar que ese atto deba tomarse como la 
invención d&I grabado en madera pues existen sedas 
est~mpadas de mayor antiguedad que presuponen un desarrollo 
ante-r·ior y una utilización sistematizada. 

Sin 1mbargo es justo decir que en China no tuvo una 
aceptación definitiva quizá debido al mayor Impacto que tuvo 
I~ pintura entre las clases dominantes o bien sencillamente 
por ·~ue no se dieron l~s condiciones soci~}~s ~ ideoiógicas 
para que este arte floreciera en aquel pals. 
D& cualqui;:r forma el fin que debfan cumplir esas estampas 
no difiere del que tenlan las estampas re! igiosas de la 
Europa del siglo XV. "En el siglo VII se empleaba ya este 
pr·oct?dimier.to en la imaginerla religlo:.a, convenlentt?mente 
.,,,,portado de China ( el bonzo Kukai -774-835- serfa un fiel 
&~ponente del grabado), per·o recien en el siglo Xl..Jll -en 
China y Japón- aparecer·fo.n l•::>s pr·imer·os libros ilu:tr·ados 
-novelas narraciones-.'' 4 

Desafortunadamente no se cuentan con obras del bonzo 
f(u~:ai pero rt?sul ta importante mencionarlo. 

"La fpc .. :a Edo <1602-1868) asistió'al r&surgimiento de 
una cla·se mo?dla \chonin) de com1rciantes, obr·eros, 
.;,rtist.as,t;br·i•:ante·s, CU>'" fuer·za económica gravitó hasta 
l•l punto que se identificó con las bondades d& una cultura 
mas popular en la que los elem.;ntos diar·ios tuvieran una 
mayor vigencia. 11 5 

E·st.as c•:•11dicion&s fueron producto por· una p.;;.r-te di! una 
ap.:rtura c•:•mt?rcial entr& clap6n y el continente y por eotr·.;;. d& 
l•:oo •.Ji.ajes que realizó un númer·o reducido de pintor-es 
J)puneses :~n quienes visitaron China, de los cual e~ Sesshu 
rce>r1Eidc-1ód•:• cc•mo el mas grar1de pintor d"' I<:< ant1gued«d> es 
"'' e,iemplo m«s clar·o. Ouiz!. el punt·~· que deter-minó el 



gran desarr·ollo de la xllograffa en Japón fué i:l cambio 
conceptua.l q•Je generaron los ,iaponeses al dedica.r imágenes 
exclusivas para estampar, en contraposición a los chinos que 
u t ! 1 i zar c~n e 1 grabado c-n mad~rd ~olo para reproducir o 
o:opiar- pintur·as. 

En lo que respecta a los temas, los chinos tuvieron 
preferencia por plasmar en sus pinturas paisajes, animales y 
moti <1os t 1 oral es, en tanto que 1 os .japonese-s se avoca.r-on a 
la representación casi exhaustiva de la figura humana, 
ahondando en sltu,.r:iones cotidiana<:! que fueran m:i.s 
autenticas y yer1dicas y se opusieran a las imágenes 
decadentes de las escuelas Tosa y Kano. Las estampas 
.japonesas r-ar·a vez son de carácter religioso siendo m.~s bien 
todo lo contrario: ilustran sucesos sencillos, actitudes 
simples, se trata sobre todo de un arte decorativo, en 
ocasiones inspirado por la naturaleza CpaisaJes> y a veces, 
inclusive, por eventos sociales (obras de teatro), Es 
piccisa.mc-r.t¿. d~bldü o. .:-iia ti&mático.· por io que se ie da ei 
nombre d,; UKiyo-é ó Ukiy·o-)'·é y que put'de inter-pretarse como 
,;l .mundo qu,¡. flota, la vida ef1mera, lo cotidiano, mundano y 
p,;,.sa,iero. 

El surgimiento y desarrollo se dieron en la ciudad de 
Y,;do (hoy Tokio) y puede decirse que sus mejor-es tiempos 
fueron de 1650 a 1850, es decir, durante dos siglos. 

"( ... )el principio verdadero del Ukiyo-é puede 
i:i:·n~i!'d~~~~, ?. ,..---· d;:- ~~g .:vr.trc,vc-,--s.i-:t.'=- a que ha dacio 
m•:.tivo esta a.firmación, al arti:ta Matabei o Mataho:i lwasa 
quo: vivió entre 1578 y 1650, y a quien se considera el 
<<prim,;r fundador>> d,;1 g,;n,;ro del grabado popular, ,;n tanto 
quo: otros autores consideran a Moronobu (1625-1694) como ,;l 
v,;rdadero::i inio:iador d,;l Ukiyo;:.-é y a qui,;n Binyoro llama 
<<segundo fundador>>." 6 

S,; acostumbl"a dividir la estampa japone:.:. o-n tres 
gr·and,;s per·iod•::is, ,;I primer periodo o pr·imltivo en ,;J cual 
no ex1st.; el C•:.l•)r, ,;l s,;gundo ·periodo o d,; la policl"omla en 
dond,; aparec,;n solucion,;s nuevas que p,;rmiten la impresión 
d.; m•s d,; di,;z planchas con difer-ent,;s color,;s, y poi" dltlmo 
,;l hr·c,;r p,;r-iodo considerado como ,;1 de d,;c;,,dencia .• Lo 
c1.;rto e:. que Hishikawa f·loronobu es consid,;rado como ,;l 
puroto .;,. por·til" del cual ·;;,; d• un ar·l"anqu.: vigoroso do? la 
~'ili:igraffa,.iapon,;sa, sus pr·imo:ra·: ,;stampas al igu.;.l qu,; las 
dt- M.;,,ta.b,¡.i Jw,;.sa son impr<'sas. con pintura Sumi (tinta. china:> 
.;n tonos n,;gros, gr-is,;s oscur-os y gris.:s el aros pero ,;n 
donde no '-''·ist,; t.;:.d.;,,via la utilización de-1 color, por· t;d 
mo::;tiV•:l So? lo: inserta. do:ntro del periodo llam;;do primitivo 
qu.; dt1r·•", h<o.:.l:a ,;l aroc• de 1740. Solc· en ·::.sos .:sp,;clal,;s 
~stos grab~dos eran colo~eados a mano. 

s~ marca ,;se a~o como el fin do?l p,;riodo primitivo pues 
, • .,, c•::.n e,;;, +,¡.cha q•Jo? Mas,;,.nobll pu so en e 1 m,;r·•:.;,.d•::. del .J;.pón 
l':.:s pr·lm,;r·;s ,;stamp.as con dos c•:ilores (1•osa -,·verde>~·· la~ 



que se designarón beni-yé, asimismo impuso un formato en el 
c1u.l las figuras aparec1an más pequerias pe-rmitiendo espacios 
de fondo más ampl los que fue-ran más decorativos. 

En un inicio el llk'iyo-~ su;gló como un arte- que solo 
mostraba escenas fr1volas o disolutas, real is tas en el tema 
pi.ro con un simbolismo en el tr·atamie-nto. Existe una 
rel;:.ción estr.;cha entre el UKiyo-é )' el te-atro f<=.buP.i. 
Durante el periodo Eda o Tokugawa el Japón evitó et contacto 
con el mundo exterior con el fin de mantener la paz del 
p«fs, asi se fortale-ci6 e-l com.,r-•:io i;,ter·ior lo que 
contribu;b a ta aparición de nuevas artes y al desarrollo 

.más amplio de algunas >'a e;;is.tentes. Entr·e- estas últimas se 
encentro el t•atro l<abuKi 1 considerad¡:¡ Art• del Pueblo que 
-a.¡. oponia al tradicional teatro Noh. El teatro f<abuki tuvo 
un desarrol I•:, paralelo al del grabado en mad•ra, ya que este 
último fué ,;l principal veh1culo tanto de propaganda como de 
il•J;;,tración o recr-eaci6n de- los momentos cruciales de !a 
obra li te-raria, y de ahi se der¡va que gran part• de las 
estampas hayan sido de actores de teatro. 

Se pueden seti3.lar tre:. t"'mas important1simos para el 
arte del Ukiyo-é, los que son: los re-tratar de beldades, el 
teatro KabuKi y los paisajes, de hecho se pu.,de decir que en 
pr·imer in<'.ta.ncia los tres temas f•Jn•:ionan con un fin 
decorativo, sin embargo al analizar con mayor prc•fundidad se 
observa que e-n particular los paisajes aluden 
inevi tablement,¡. al acto de l~. ccr.te;i,pl .. <::ión, hecho 
lmp0rtantls1mo d"'ntro del pensami.,nto Ze-n. 

"El camino estaba abierto para la estampa de varios 
colores <nishiki-yé o grabados en brocado) y fué ~no d• los 
grandes m•e·stros •I que tuvo la gloria de realizar 
plenam•nte este progreso en 1764: Harunobu tl730?-1770>; 
antes que este artista SuKenobu "'n 1745 y Shumboku en 1746, 
ambos de la escuela de OsaKa hablan real izado grabados hasta 
de seis color.,s: amari 1 Jo, rosa, roJo, gris, u,;rde y un 
color mixto de rojo impreso sobre amarillo. C .. ,) Grandes 
maestros de la estampa como Toyonobu y Jou,;nes artistas como 
Shunsho y Kiyonaga se ,;ntregaron al nishiKi-é que deJo 
relegada la estampa monocolor y bicolor Cbeni-yé). La 
cromoxilogr•f1a alcanzó en aquel los tiempos toda su plenitud 
eir1 bi:-1 J.;.z.~, r·efin.amiento >" de-1 icad~za. 11 7 

Hubo gr~badores tan importantes que debido a la calidad 
de sus abras provocaron la formación de escuelas a su 
derredor, con Jovenes grabadores que segufan y copiaban el 
estilo del maestro y en ocasiones tomaban su nombre en 
pr~fiJOS y desinencias con el fin de identificarse. 

B>. - EXPONENTES 
A conlinuac1on s• da una 1 ista cr·onolagica d• los 

considerad.:;,3 máxin1os exponE-nt"'s del gr.;bado e-n mad&ra en 
J.•pón durant,. los tr·E-s pe-riodos más imporbntes de la 
est•mpa Japunesa. Se ha preferido un orden cronológico 
debido a qu.; un e·studio por escuelas _,-/o e·stilo·~ :eri; 
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propio para ur.a investigación más profunda real izada por 
esp&clal lstas en la materia. 

Hishikawa Moronobu (!618?-)694?),- Considerado e! 
fundador del arte del UKlyo-1, estudi6 con el pintor Asegawa 
y en su obra se aprecian Influencias de la escuela Tosa y 
l<ano así como de Matabei. Fué el primero t?n uti 1 izar la 
xilograf1a para representar escenas dt? la vida cotidiana. 
Autor de "Ci@n Poetas Ilustrados•·, trabajó tamblt?n un gran 
número d¡¡. obras al pincel <Nil<uhltsu-é), En su obra es 
admlrablt? el vigoroso manejo Y sutfl ;;.qullibrio entre. los 
planes n~gros y blancos. 

Tori i l<iyonobu 1 <1664-1729>.- Al igual que en Moronobu 
se reconocen en su obra influencias de las escuelas Tosa y 
l<ano, h i Jo de- un actor d¡¡. l teatro Kabul< i dt? Osa.Ka hecho que 
fu& determinante- para el trabajo que ocuparfa su vida fue 
pose-edor de un dibuJo firmo? y audaz que acentua el volúmen. 
Se dedicó a representar preferentemente en su obra a bellas 
muJeres y a·:tor·es, con éol ·se origina la escuela que lleva su 
nombre. 

Torii l<iyomasu ll (1706-1763>.- Segundo de dos 
grabadores qu~ utilizaron este nombre (el primero murió 
pr.,maturamente), fuéo di<:.cipulo directo d& Tori i Kiyonobu 
l,st? dedicó principalmente a rt?tratar actores, en su obra se 
aprecia un gran vigor conseguido a trav•s de 1 fneas curvas 
que organizan las figuras. 

,Tlho:-i Sugimura <activo d"' !680 & lórúj,- Con gran 
!nf!u;ncla do:- Moronobu a tal grado que se le considera su 
suc;;.sor ,. s.e dedicó bas(cam.;.nte a representar o:-scenas en 1 as 
cuales aparecen mujeres en actitudes amorosas o escenas 
o:-r·ót i cas. 

Okumura Masanobu (1686-1764),- Disclpulo de Kiyonobu 
al que pronto ~uper6 enormemente, fué sin duda una figura de 
primer nivel en el grabado en madera, a 61 se atribuyen 1 as 
primeras estampas a dos colores, rosa y uerde (beni-y&) asi 
como la util1zaci6n de la per·spectiva geométrica por· v.;.z 
primt?ra en el Japón en aquellos grabados en que muestra 
interiores de teatros, estilo que St? designo como Uki-é. En 
los retratos de actores paso de un clasicismo hacia un nuevo 
ro:-a 1 i smo. 

Nlshikawa Sukenobu (1671-1751).- Pintor nacido en Kyoto 
es importante por haber influido con sus ilustraciones en 
Harunobu, se conserva mur poco de su trabajo como gribador 
pero t?n sus estampas se aprecia un hábil manejo del dibujo y 
un fino colorido. ' 

M1shimura Shigen.aga <1697-1756).- Dlsc1pulo de
Kiyonobu Sukenobu y Masanobu de los cuale~ obtuvo su 
e:,,q•Jill>it:<. >' d.:;li•:ada calid«d, cr·e-6 una escu.:;l;,, propia asi 
como un nuevo tipo de estampa formada por tres elementos 
<tr·iptico) :•:.breo una sola hoj;,, al cual =-•llamó Hose-é y un 
n•J~vo tipo de- impres"i6n con la lmágen realzada en blanco:• 
sobre un fondo de color. Fut protagonist~ importante 

P~gi na l:t 



en el paso de la xilografla del periodo pri~itivo al periodo 
del nishi~I-& o cromoxilografra. 

Kaigetsudo Ando (activo a principios del siglo XVlll),
De 1704 a 1716 realizó lo que a la fecha se consider·a lo 
mejor de su prod~cci6n, en donde se presentan mujeres en una 
atmósfera 1 lena de dignidad y buen gusto, aunque las poses 
resultan un poco estt.tlcas. 

Ishlkawa Toyonobu 11711-1785),- Discfpulo de Shigenaga 
en su obra so? observan influencias de Kaigetsudo 1 a las 
flQuras femeninas las dibujó con caras redondeadas con el 
f i'n de crear· un est i 1 o personal, Sus desnudos o?n escenas 
eróticas son de excelente calidad. 

Suzuki Harunobu <1725-1770),- Oii;c1pulo de Shigenaga, 
figura important1sima para la estampa Japonesa pues a ~l se 
debe la t~cnica del Nishlki-6 o estampa de varios colores. 
Se aprecian en su obra influencias de los Torl i y Toyonobu. 
La delicadeza qu.: transmito? a l~.s figuras femeninas. e.si como 
la atmósfera delicada y po•tica que consigue en sus estampas 
son quizá sus mejores atributos. Hombre con una gran cultura 
sie~pre e~tuvo bien enterado de los problemas técnicos de la 
xi lograff a de su tiempo. 

Toril Kiyomitsu 11735-1785).- HIJo de Kiyomasu 11 y 
tercer heredero de la escuela Tori i 1 a la cual colocó con su 
obra, en su tiempo, en un lugar mur importante al utilizar 
hasta cuatro colores superpuestos. En sus estampas se 
aprecian beldades, actores de teatro Y desnudos. 

Suzuki Harushige 11738- ?>.- Alumno de Harur1obu del 
cual tuvo influencias muy fuertes. En Nagasaki estudió la 
perspecti\ia o•:cident.1.1 1 fu& pionero en Japón del uso de la 
pintura al 61eo y del grabado en cobre, se le consideró un 
experto en a5untos occidentales. 

Tc•rii ~;ivohiro (activo entre 1750 y 1768>.- Disclpulo 
de Kiyomits•J del cual recibió influencia: lo mi5mo que de 
Toyonobu. En sus obras es admirabl.: el dibujo y la 
sensual 1dad de sus figuras femeninas, para algunos autores 
su obra es super 1 or en ca 1 i dad a 1 a de su maestro. 

Isoda t<oryusai (activo entre 1760 y 1780).- Discípulo 
de Shigenaga y supuestamente tambitn de Harunobu, fu6 
samurai y abandonó las armas para dedicarse al Ukiyo-é y al 
t-liKuhi tsu-t en el cual trabajó escenas eróticas de gran 
ca 1 i da.d. 

Katsuka1~a Shunsho (1726-17$'2).- Disc1pulo de dos 
pintores de género Chosun e Itsho, en su obra inicial se 
apr·ecian influencias de los Toril la que abandonó igual que 
el romanticismo de Harunobu hasta formar una escuela propia. 
En su obra se aprecia un vigoroso dibujo muy cercano al 
expresionismo, a.si como un excelente sentido c~om•tico. 

Utagawa Toyoharo (1?27-1814>.- Disclpulo de Sekien con 
influencias de Harunobu, fundador de la es~uela que lleva su 
nc1mbr·tl". 



lppi tsusai Buncho <activo entre 1760 y 1779),- Artista 
relativamente menor, alumno de lshlkawa Kogen influido por 
Haruno::)bu su obra se distingue de las demás por que Imbuía 
una atmosfera subjetiva a sus estampas, en tanto que los 
otros artistas intentaban conseguir una atmOsfera objetiva. 

Ki tao Shigemasa (1739-1820).- De maestro desconocido se 
reconocen influencias de Moronobu, Toyonobu y Kiyomitsu. De 
estilo naturalista una gran parte de su producción ha 
quedado vertida en E-han CI ibros ilustrados con 
cr·omox i 1ograf1 as). 

Katsukawa Shunko <1743-1802> .- Se especial izó en 
retratos de actores en donde se aprecia un mesurado y sereno 
equi l lbrJo de las escenas y un fino sentido del color. 

Toril Kiyonaga C1752-1815).-Alumno de Kiyomitsu, fué 
conside-rado como Toril IV. Su nombre origi·nal fué Seki 
Shinsuke. En sus primeras obras se observa una mayor 
cantidad de estampas te&trales que despues abandonó para 
dedicarse a plasmar beldades femeninas lo que lo llevó a 
conseguir un estilo muy personal. En los finales de su obra 
plasmó figuras muy anatómicas con un afan constructivo • 

. Katsuka~·Ja Suncho <activo a fines de-1 siglo XVIII>.
Alumno de Shunsho se reconocen influencias de él y de 
Kiyonaga. En su obra se aprecia un gran número de excelentes 
desnudos, asi como magnfficos retratos femeninos. 

Kitagaw; Utamaro <1753-180ó).- Dlsc1pulo en la escuela 
Kano de Sekien Toriyama es considerado, junto a Harunobu, 
Shar.~ku y Hokusai como una d;; las figuras más importantes de 
la estampa Japonesa asi como el más popular para occidente. 
En su obra temprana inicio dibujando insectos, pájaros y 
flores donde demostró una gran capacidad de observación, lo 
que sirvió para que rápidamente fuera la figura principal 
del periodo Tammei. El siguiente tema que abordó fueron las 
escenas cotidianas del barrio Yoshiwara con retratos 
exquiii tos de beldades, en las casas de t• con sus fondos de 
mica. En su serie dedicada a los "Tipos de Amor" se advierte 
el el imax de ·'l.u carrera como grabador pues 1 as obras o?stan 
real izadas con a.lardes técnicos y una finfs.ima delicadeza e-n 
el diseno, a Utamaro también se le considera como el primer 
colorista dél Jap6n. 

Hosoda Eishe o Yeish1 <1756-1815).- Samurai de noble 
familia, abandonó su posicion para estudiar el Ukiyo-é ,iunto 
a Eisen Yosh1nobu que perteneció a la escuela Ka.no. Se 
reconocen en su obra Influencias de Kiyonaga. Sus estampas 
se identifican por que supo imbuirles una atmósfera elegante 
donde las mujeres se mueven en ámbitos aristocráticos. 

Shunman (1750-1820>.- Disctpulo de Shigemasa se 
distinguió por la hermosura de sus beldades femeninas asi 
com 0:i por ha.ber sustituido el roJ•:i por el <.•i•:ile~.a en 
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conjunción con amarillo y gris generando armenias cromáticas 
nunca ante~ logradas. 

Katsushika Hokusai <1760-1849),- Disclpulo de Shunsho 
es considerado casi unanimemente como el más grande artista 
de todos los tiempos del Jap6n, es duef"io de una producción 
asombPosamente grande y de excelente calidad. En su Inmensa 
producción se pueden sef"ialar tres periodos perfectamente 
distinguibles. En el primer periodo influido por Shunsho y 
Utamaro. El segundo dedicado a escenas costumbristas algunas 
de ell&s mostrando un caracter satirice, asi como la 
famostslma Mangwa que incluye innumerables apuntes rápidos. 
En el tercer- periodo es cuando lega a la humanidad el 
producto de su genialidad en pleno .apogeo con "Las Cien 
Vi•tas del Monte FuJi". 

El!t•Jdió la perspectiva aoccidental y realizó uro sin fin 
de innovaciones, su obra es fiel testimonio de un caracter 
indoblegable y de una vida entera dedicada al arte a tal 
grado que en su Opoca se le conoció como Gakyoyin Hokusai 
<El viejo loco del dibujo). "En el prólogo de las Cien 
vistas del Fuji escribió. Desde los dieciséis af"ios tome la 
manta de dibujar la forma de las cosas. A los cincuenta af"ios 
habla pub! icado gran nómero de dibujos, pero todo lo 
producido antes de los setenta no debe tenerse en cuenta. A 
los setenta y tres af"ios creo haber adquirido algón 
conocimiento de la estructura verdadera de los seres 
naturales animales, plantas, árboles, peces o insectos. 

·opino que cuando haya cumpl Ido los ochenta habrO progresado 
notablem'ente. A los noventa penetrar• el misterio de las 
cosas¡ a los cien harO una obr-a asombrosa, y a los ciento 
diez cuanto dibuJe,aunque solo sea un punto o una linea, 
poseerá el soplo de la vida". 8 

Verdadero coloso del arte japonés en occidente solo se 
le podr1a comparar con Leonardo o Picasso. 

Kltao Masanabu <1761-1816>.- Alumno de Shigemasa su 
obra gira casi exclusivamente en torno a beldades femeninas 
del Yoshiwara. Abandonó el Ukiyo-é para dedicar1e a 
escribir. 

Kat:.uka1,Ja Shunei o Shunyel (1762-1819>.- Alumno de 
Shunsho, a él se ~tribuye haber creado los grandes retratos 
de actores que influir1an notablemente ero Shar·aku, asi como 
haber dibujado luchadores de Sumo con gran vigor y fuerza. 

Yeisho (fines del siglo XVIII>.- El mejor disclpulo de 
Yeishi su obra. tiene como base el tema de las beldade¡; 
femeninas. 

Utagawa Toyohlro (1763-1828).- Disclpulo de Toyohar-o y 
probablemente de ToyoKuni, sus dos temas princip.:.les fueron 
las beldades y el paisaje. Maestro de numerosos grabadore5 
entr-e los que se cuentan Hlronobu, Hiromasa, Hirochika e 
H i r·osh i ge. 
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Kitao Masayoshi I (1764-1824).- Alumno de Shigemasa se 
le reconocen influencias de la escuela Kano, estudió la 
técnica de la pintura europea. 

Toshu·=-ai Sharaku <activo entre 1794 y 1795),- Se 
desconoce de que manera Sharaku 1 legó al grabado en madera, 
pero se sabe que fué actor en el teatro f'.Joh en Tok>'O y que 
posteriorment" pasó al teatro Kabuki hecho que seguramente 
le di6 bas.:-s par·a desarrollar ll'n su fugaz producción 
magnificas r.:-tratos de actores los cuales estan cargados de 
una fuerza expresiva que Bugiere los terribl~z dramas que 
debf an r11presentar. Como P.uede apreciarse por· 1 as fechas 
dadas, su actividad se reduce a un ano durante el cual se le 
reconocen 150 obras por 1 o menos, en su época no fué bien 
aceptado y quizá esa fué la' razón por'la que su dedicación a 
la estampa haya sido pasa,iera. Posteriores estudios se 
encargaron de otorgarle el magnifico sitio que ahora ocupa y 
en·la actualidad se reconoce c9mo uno de los meJor~s 
r·etratistas del arte universal. 

Utaga~va Toyokuni (1796-1825>.- Alumno de Toyoharu, fué 
influido por Shunsho, Kiyonaga, Eishi, IJtamaro y Sharaku; en 
e 1 ·tercer per· i oda de 1 UK i yo-é a 1 canzó 1 a fama sin embargo 
con el tiempo su obra fué disminuyendo de calidad. 

se Utagawa Kunimasa (1773-1828>.- Alumno de Toyokuni 
especializó en retratos de actores y de mujeres en los que 
se aprecia una gran sensualidad, superando a su maestro. 

Choki (fines del siglo XVIII>.- Artista poco conocido 
en sus grabados se reconocen i nf 1 uenc i as de Utamaro, en su 
obra plasmó bellas mujeres elegantes y distinguidas. 

Utagawa Kunisada <1786-1864),- Su primera instrucción 
la real izo junto a Toyokuni I; H• su obra representó a 
bel las mujeres y muchachas en el imas voluptuosos y 
elegantes, ain embargo en sus retratos se adivina ya la 
decadencia que caracteriza al tercer periodo. 

Kikugav•a Eizan o Ye izan (1787-1867) .- Dlscfpulo del 
pintor Suzu~:1 Manr.:-i se le reconoce influencia de Utamaro >' 
Ho~'.usai, en =:u obr·a hizo gala de un col 0:irido esplendoroso. 

Keisai Eizen o Yeisen <1790-1848),- Alumno de Eizan 
estudió también la escuela Kano asi como las pinturas chinas 
de 1 as épocas Sung y 
1.;·;, escen.;-: er·6t i cas 
gr•n voluptuosidad. 
I' e a 1 1 zar 1 ; s •J i s tas 

Ming. Lo mejor de su producción esti en 
y en las beldades que son dueftas de una 
Trabajó en union con Hiroshige para 
del Kisokaido y el camino de Kyoto a 

Utaga~H Kuni;;oshi <1797-1861).- Al1.1mno de Toyokuni es 
famoso por "us re tratos de guerreros <Musha-~) y por· sus 
pa.is.ajes •:on influ<?ncia occidental. 

Ancio Hiroshige <1797-1858),- Alumno de Toyohiro, 
Hiroshige es considerado el último gran maestro del grabado 
J;,.po:iroé;;¡ s•J fino e:.tilo poético es apre•:iable en el paisaje, 
t.;m.a en .,1 qu.; "~ ,:onsider.;i. uno de los mejore= 
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exponentes, a él se deberi "Las 53 Estaciones de la Via 
ToK¡¡: do" • · 

Tlyiharo KunlchiKa CJ835-1900) .- Alumno de Kunisada, su 
obra se basa unlcamente en retratos de actores y escenas ~~ 

teatro, es considerado como el último estampista auténtico 
de la cromoxi lograffa, 

Con el edicto promulgado por el. gobierno de Yedo en 
1842 y que prahi~1a qu~ se publ !cáran Estamp~~ de actores, 
cortesanas y beldades del barrio de Yoshiwara, el arte del 
grabado res~l tó seriamente afectado; esta prohibición 
durar1a doce affos e inicialmente tuvo como fin resguardar 
los antiguos valores de severidad, honestidad y 
autosacrificio en el pueblo Japonés. Es por. esta razón que 
en los últimos artistas del UKiyo-é domina el paisaje como 
temática de su obra. En 1853 1 a finales de la era ToKugawa 
el Japón se abrió al comercio ext&rior y a 1.a cultura 
occidental 1 este hecho trastoc6 todas 1 as costumbr·es y 
re1ac!ones sociales y destruyó asi todb el mundo que había 
dado vida y generado el grandioso desarrollo de la estampa 
japonesa. El conocimiento técnico subsistfa, no asi las 
condiciones $OCiales que lo hablan nutrido, con esto se 
cerraba uno de los capitulas más ricos e interesantes del 
arte j:;.pcné;.. 
C) .·- HERRAM1EMTAS 

Cepillo de Carpintero.- Unica ~erramienta que debe 
uti 1 izarse para nivelar las planch.as de madera, aunque esta 
t&ria no la real izan directamente los gra~adores Japoneses, 
sino que s.e encarga a un carpintero profesional, el artista 
debe encargarse de supervisar el proceso para evitar futuros 
pr9blemas. Como en el grabado Japonés la impresión se lleva 
a cabo utilizando colores al agua el pulimento de la. 
superficie de la plancha debe hacerse con esta herramienta, 
el uso de papeles de lija u otros mat.;riales y 6 
herramientas provoca una abertura excesiva en las fibras de 
la madera hBciendo que esta se hinche demasiado al contacto 
con el <o.o;¡•J.L Est.; s•Jceso acorta radic.;.lm.;nte el tiempo de 
vida de la ~lancha y ocasiona problemas de registro y 
asti 1 lamier1tos. 

Gubias.- Herramierdas. d.;stin«das «real izar la tal la dt! 
la madera, existen en diversas formas, cada. uno. de el las 
esp.;c i o..\ izado. en un tipo de cor te. (Par· a mo..yor i nfor·mac i ón 
ve•se Capitulo 111 inciso b) Herramientas y Materiales). 

Brochas y cepi !los.- De manera distinta a occidente los 
o..r·ti·:.ta;;., japoneses utilizan par·a entintar las planchas 
cepillos en lugar de rodillos, pues sus tintas son de base 
acuoa:; y no grasa como en el caso de las tintas europe&s y 
.¡,mer·1c;,nas.L.:;.s brochas son ojt) pelo fino, y· .;I cuer·po de 
e~tas queda sujeto por medio de dos placas qu.; presionan 
C•"1110 pinza.·;;, hay ''arios tar11;,,i'ios. L..;.; broch>s se ut11 izan 
p.:,ra tiun1edecer e.1 pa.pel, los cepillos ¡oara entintar. E-:.tos 
·últimos· se a.filan caler.tandc.\c1s ·:.obr·e cma o;.specie de coma\ 
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)1 luego fri,ccionandolos sobre una piel seca de tiburón 
· restirada sobre una madera. 

Platos o Ca.zuelillas.- E:n ellos se deposita el pigmt!nto 
mezclado con agua para posteriormente apl icario a las 
planchas, también puede utilizarse para mantener el engrudo 
de arroz que actúa como aglutinante del color. 

ggg 
Bar en, - "El bar en se compone de un d 1 seo de madera 

laqueada y un cordel 1 llo enredado en espiral 1 de un diámetro 
de ·siete~ ocho centtmetros, cubierto con una hoja seca de 
bambú cuyos extrefOS se unen con un nudo por la parte 
superior del disco formando así una agarradera. En, Europa se 
sustituye en ocasiones el disco de madera por uno de cartón 
grueso o d,;o esparto. A falta de hoja de bambú puede, como 
recurso, emplearse espata de rnatz, un pedazo de hule o un 
te.iido fuer·lt- 1 liso )1 resbaladizo", 9 

"1HTER!t4LES 
Mader ;,s: 
Cerezr• y peral.- Dt- estas dos rnader.as la dt-1 cerezo t-s 

la más blanda )1 la de-1 peral es la más dura; l•::l!'. ,Japoneses 
han utilizado casi exclusivamente esto• dos tipos. 
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Si se obs~rva la xilograffa como una actividad solo de 
incidir con las herramientas adecuadas la madera, deberá 
optarse por que ésta sea· de preferencia blanda, pero si se 
toma como un proceso formado por dos pasos comp 1 emen tar i o5 
como son el en tal !amiento y la Impresión entonces resultará 
más adecuado escoger una madera dura que sea capaz de 
resistir la estampación de numerosos ejemplares. Como ya se 
mencionó antes la madera entra en contacto directo con el 
agua (vehtculo para los colores) en el proceso de impresión, 
y por esta razón deberá decidirse a favor de una variedad 
dura. De menor calidad han sido consideradas las maderas de 
ti lo, slcómor·o y abedúl no asi el manz~no y el nogal. 

Papel de Pasta de Bambú para DibuJar.- Ei una variedad 
especial de papel, mas delgado que otros y transparente, que 
se utiliza para dibujar la lmágen que se va a grabar sobre 
la plancha, se conoce con el nombre de Toshi y se fabrica en 
Formosa, China y Japón. 

Almidón de Arroz.- Se prepara en proporción de una 
cuchara sopera de harina de arroz por un vaso de agua, se 
ca.1 (en ta hasta que espese y se deja enfriar para poder 
utilizarlo. Los Japoneses lo utll izaron para pegar la hoja 
de papel en donde se habla real izado el dibujo sobre la 
plancha. de madera, y como aglutinante para los colores. 

Vaselina Liquida.- Cuando no se disponfa del papel 
adecuado para dibujar (lo suficientemente delgado y 
trar1slúcido) se aplicaba vasel lna 1 fquida o algdn otr-o 
aceite semejante para tornar transparente el papel y asi 
ha.cer· visible el dibujo, también se le utilizó para lubr·icar· 
el baren y reducir- la fricción de este sobre el papel a 
estampa.r. 

Papeles para Imprimir.- Por- lo común se ha uti 1 izado 
uroic.;; y e);Clu·sivamente papel de arroz, que en la actu.;;lid-~.d 

se produce de varios gruesos, los papeles Massa y Hosho 
encolados previamente son excelentes. El papel Japonés tiene 
derecho y revés y el encolado debe hacer-se sobre el primero. 

Cola de Pez o Gelatina Blanca y Alumbre.- Los primer-os 
elementos (cola>-. gelatina) son pr·opiamente lo mismo 
<sustancias coloides) y se obtienen de los retales de 
pescado eKponiendolos a vaporizacione• de agua en los que 
expulsan las colas. El al~rnbre es una sal blanca y 
astringente Csulfato doble de alúmina y potasa) que tiene la 
propi~dad de endurecer las protetnas animales y que 
combinado con ellas produce un aglutinante que una vez seco 
se torna insensible e insoluble a la humedad. Esta mezcla 
a.pl lcada a.I papel lo hace más res.is.tente 1 la humedad y al 
desgarre. 

Nusel ina de Algodón.- Se utilizaban varios trozos unos 
para desc,..nsa.r sobre ellos las diferentes planchas>" .:>vit.a.r 
q•Je tuvier·an movimiento algunomientra.s ·se realiza.b:.. la 
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impr.:sion, y· otro humedecido para auxiliar· en los color(!S 
con gradaciones. 

Pigm.:ntos.- Se utilizaron solo pigmentos de origen 
<1.:o;¡etal para imprimir cÓlor a las estampas, per·o a partir dt' 
la ;;egunda mitad del siglo XVIII se utilizaron anilinas 
europeas, que funcionar6n de manera desastrosa pues una vez 
s.:cas son muy sensibles a la humedad y se decoloran bajo la 
.;..cción de la luz n~tural. 

Agua.- Vehfculo, medio o di luyen te que en mezcla con 
l·::i·s pigmento:i;. y el almidón constitufan las tintas para 
impresi 6n. 
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CARACTERISTICAS TECNICAS 
A partir del siglo XIX se Inicia la manufactura integra 

por parte del artista 9e los grabados, ya que en ~pocas 

anteriores siempre existl6 la dlvls16n entre el artista <que 
diseffaba la lmágen) 1 el grabador <que se encargaba de la 
talla de la madera) y el impresor <que lmprimfa las estampas 
Y final Izaba el proceso), que eran siempre tres personas 
distintas. En el Jap6n del periodo Tokugawa se sumaba a lbs 
tres anterlor.:>s el editor. En la actualidad el xil6grafo 
debe real Izar todas las tt1reas ~l solo, con excepción d&. 
aquellos artista• ya consagrados que tienen posibll ldades de 
que personas .:>speclal izadas se encarguen del grabado e 
impresl6n de sus obras. Existen diferencias y slmllitude.s 
entre los modernos procesos actuales y los tradicionales. 

En la .:>stampa Japonesa del periodo Edo no existía el 
lápiz ni .la pluma, el único Instrumento para dlbuJar era 111 
pincel y con ~I fueron real Izados absolutamente todos los 
dlse~os· para estampas de esa ~poca, de esta labor st 
encargaba el artista dlrectamente1 una vez obtenido ,1 
boceto defiril tivo era entregado a la rei;poni;abi 1 ldad ··del 
edl tor y +st.:> a su vez lo ponla en manos del tallador. Con 
111 dlbuJo en su poder el tallador procedla a pegarlo <con la 
lmágen de frente a la madera> con 1ngrudo de arroz a la 
plancha de maner~ que se transparent~ra, si esto no suce~ra 
se apl lcaba una peque~a cantidad de acel te o bien se 
humedecla 1 igerament~ y se frotaba con la yema de los dedos 
hasta deJar solo una pelfcula de papel muy delgada, con lo 
que se resolvfa el problema. 

El papel deb1 a quedar pegado diJando unos tres 
cent1metro1> llbre<i tn la parte Inferior y al lado derecho de 
la plancha con· el fin de respetar unas tiras de lmm. de 
al tura en la parte lnftrlor y en la unión de esta. con el 
lado derecho, estas tiras servfan para registrar el papel en 
el mismo sitio de manera que cada color quedara dispuesto en 
el lugar adecuado a este sistema d.: registro se- I& conoció 
com,o Ken to 

La manera en qu& s& g&neraban las otras placas, es 
decir las que imprimlan los color.:>s por separado, consist:fa 
en grabar prim.:>ro la plancha matriz y sacar de el la tantas 
impresiones como nomero de colores requ.:>rla la imagen final,
sobre las planchas destinadas a la impresión de los colores 
s.:> p.:>gaban e~as impresiones y se vaciaba toda la plancha 
.:>xcepto la zona que Imprimirla .:>I color planeado. 

El siguiente paso correspondfa ya al impr·esor, quien 
dE-bfa pr·epar·ar el papel dándole un batio con una solución 
1 igera de col.; de pescado y alumbre y dejando 'que secara. 
Estas hoJ.;,.;;. ;;e humedeclan la vfspera de la.Impresión una de 
cada cuatro / se apilaban de manera que la humedad se 
r&partler:. en .:>l transcurso de la noche, esta fase del 
proc.:;;o er·:. mu.Y lmporh.nte :r·a que facilitaba la impresión Y 



J;;, conver·tla en impresión en húmedo, Al dfa siguiente ·,se 
disponlan los colores en los platos y se aproximaba el 
Impresor engrudo para. fi,iar 1010 pigmentos, brochas para. 
apl icarios, una musel lna húmeda para producir 1 as 
gr·adaclones necesarias, baren y papel para Imprimir, 
uasel lna o aceit1 para evl tar la fricción dtl baren sobrt el 
papel y por supuesto lati dlf1renh11 plancha11. 

Se tomaba el' color con la;; brochas y se •PI lcaba sobre 
las planchas, a continuaci6n se a~adla un poco de engrudo 
con otra brocha 1lmp1 a y se mezc 1 aban color y engrudo con 1 a 
primer broch~. Se baJaba el papel hacl~ndolo coincidir con 
la¡¡ tiritas •.H1 el ar1gulo 

0

lnf11rlor di'recho e lnhrlor, 
enseguida se trotaba con el ba~en oprimiendo con &1 pulpeJo 
de la mano (no se hacia con los dedoi pues la presión seria 
in·;;1Jficlente>. Por lo común se lmprlmla prlm1ro 11 traz.o y 
posteriormente los colores de m~nor a mayor intensidad, 
cuando hacia falta 1011 reimprimfa la plancha con el trazo, o 
algún color que r1sul tase p•l Ido 

Para los fondos dt mica o de metal el proceso consistía 
en Impregnar la zona deseada de la plancha con una solución 
de· cola de p1110cado e Imprimirla sobre el pt.p11l, a 
continuación s~ 1 Implaba la plancha Y.con mucho cuidado se 
depo·altaba con un pincel la mica o el polvo de oro o plata 
sobre la misma zona, se colocaba l.11 hoJa y se hacia pi-eslón 
de nuevo con el baren, de esta manera quedaba Impresa. 

En un principio debfan obtenerse tres prueba10 1 las que 
eran pre1entadas al artista para que diese el visto bueno en 
lo qu.: cor·r·.:spc•ndfa a calidad cromática. El r1órnero de 
planchas u ti l 1 zadas en la época de oro del Uk i yo-é variaba 
de 10 a 30 y se torna como promedio ·20 planchas,lo que da 
idea del virtuosismo de artista, grabador e Impresor. 

Se d~sconoce el número exacto de estampas que se 
consegutan de un Juego de planchas, pero se sabe de µna 
carta de Hokusai a sus edl tores en la que les advierte que 
SlJspendan e-r1 200 estampas el tiraJe de un grabado ya que 
alrededor de ese número las planchas empiezan a generar 
problemas, imprimen pobremente, se alabean y se saturan de 
colorante, En términos generales estas son las principales 
caracterlsticas de la estampa Japones•. 
D>.- INFLUENCIA EN OCCIDENTE 

En la ciecada de 1860 a 1870 Europa vi6 por vez primera 
1 <,.s .:stamp.~.r. Japonesas, comerc 1 antes holandeses fueron 
durantt? algún tiempo los únicos con accl'!so al Japón y 
llevaron de ahl los p~imeros eJemplo1 de grabado en madera a 
di~ti~tos paises europeos1 Francia, Inglaterra y Alemania. 
Occidente experimentó una Influencia en su arte que Jamás se 
haota presentado y qulzA nunca volverá a observarse. Esta 
influencia no solo abarc6 o se presentó en los tres paises 
mencionados y es por eso por lo que no se hace 
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inenci6n e-11 especial de alguno 11lno qut •• extiende a todo 
occ 1 dente. 

Una maner.a dl11tlnta de concebir la realidad, de 
concebir la tarea artfstlca, diforentos tlemtntos plásticos, 
nuevos forma t 011, nueva11> pautas y forma• dt compo1> 1c1 6n, 
senslbll lzaci6n al color, expresividad por mtdio dt la l rnea 
son algunas importantes aportaciones del arte Japon~s a la 
pintura dt occidente. 

En las expo11lciones Internacionales dt 1862 en Londr1s, 
de 1867 en Parls, 1873 en Viena y de nutvo Parls en 1878 se 
pr·esentáron al póbl i co en general 1 as estampas Je.ponesas y a 
partir de esas fechas se lnlcl6 en Europa un fenómeno 
cor1ocldo como la Japonlzaclón, que se vló reforzada 
posteriormente con la Importación de'cerámlca decorada por 
artesanos japoneses con motivos y temas de aquel ppf s. 

Se tiene noticia de que Vlllot, un antiguo c6nservador 
de pinturas del Louvre en 1830 ya posefa una peque~a 

colección de estampas Japonesas, sin embargo su exhibición 
·no debl6 Ir más ali! de un circulo reducfdo de amigos lo que 
para fines de esta lnvtstlgacl6n no resulta relevante. 

Los pintores Impresionistas fueron los primeros que 
tomaron una actitud permtablt a los planteamientos plásticos 
que les ofrecfan las estampas Japonesas y permitieron que 
ese conocimiento se decantara en sus obras. 

"A Degas lo sedujo la composición de la página, 
extraordinariamente nueva y original para sus oJos de 
occidental. Tomó el tema de las muJeres arreglandose y 
adoptó muchas veces la composición obl 1cua, tan cara a los 
extremo-oriental.es. Toulouse-Lautrec retuvo, sobre todo, la 
esquemat i zac i ón de 1 as formas expr·esadas por 1 In e as 
simpl iflcadas; a Claude Monet lo a.trajeron los efectos de 
bruma y las evanescenclas de la atm6sfera 1 la transparencia 
>'la clarid.!\d de las sombras, y encontró series realizadas 
en el mismo sltlo,partlcularmente por Hokusai 1 con sus 
treint11. y seis vistas del monte FuJi ,(o¡ic> Van Gogh copió 
paisajes como La LLuvla de Hlroshlge. Gauguln y Jos maestros 
de- Pon t-Aver1, como mas ade 1 an tt 1 os Nélb 1 s, tomaron de 1 as 
eitampas 1us tintas 1 Isas y su clolsonlsme. El clolsonlsme 
se refiere a la forma en que algunos pintores separan por 
medio de lineas o áreas dt colores planos contrastados la.s 
diferentes •reas tonales de una lmágen. Un resultado similar 
se observa ·en los vitrales. 

FlnalmE>nte, algunos no vieron mAs que el aspecto 
pintoresco del decorado extremo-oriental, puesto de moda 
particularmente por la casa "La Porte Chlnolse•·, abierta en 
Paris en la cal lt R1vol I; Manet, por tJemplo, en .¡¡u retrato 
de Zola y sobre todo en La Dama de los Abanicos, o Claude 
Monet en su Japonesa o Camll le Monet Disfrazada.• 10 

"SI r•'r una parte occidente ha lleg;,do con su órbita de 
infl•Jenci« t.•cia el Japón, por la otra muchos son los 
pintores occidenteles que han recibido de oriente su 
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inspiración. Entre •llos Hartung, Mathl•u, Marchand, Tal 
Coat, Tobey, PollocK, Soulagis 1 Kline y otros." 11 
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111 • -ALGUNAS DE LAS NUEVAS OPCIONES TECNI CAS DE LA 
XILOGRAFIA MULTICOLOR EN EL TALLER DE GRABADO EN RELIEVE DE 
LA E.N.A.P. 
A),- Alguna$ consldtraclont• para ti dlsttio dt una 
XI lograffA mu! ti color. 

Para obtontr un rtsultado ctrttro Y 6ptlmo ;n l• rtal lzaclón 
de una ~llograf1a· multicolor lo mts ~dtcuado es tentr un 
proyecto bitn tstudlado,no solo tn lo qut rtspect~ a la 
lm!gen,slno t~mb!dn «l procodlml•nto o procesos que 
lntervltnen en el logro dt esh proyecto. 

Al Igual qut en algunas Uc:nlcas plctOrlcas,como el 
fresco,la xllografia multicolor rtqultrt tllmlnar,én la 
medida dt lo poslblt 1 los trror••· El grabado~ debt haber 
resuelto la lm•~•n, tt~lendo tn cutnta la Inversión que 
·¡¡ucede al imprimirla, la composlcl6n g•omttrlca, la 
composlci6n lumínica, los tftctos d<r color, etc., para. de 
esta m~n~~a avocarse a rtal Izar el trabajo t~cnlco. En este 
capitulo se pretende ofrtcer soluciono• y poslbl l idades 
t~cnlca$ que porml tan al grabador afrontar de forma flufda 
la r·eal izacl6n de una· tstampa m1.1l ticolor, 

Por tal motivo ts nectsarlo mencionar algunas premisas 
importante¡ que 1nttrvlenen tn ti disetio de una lmtg~n que 
se pretenda convertir tn una xilografía multicolor. 
1. - La 11 no. 
El prlm•r elem•nto pl••tlco t• ti p1.1~to. Se dlct qu• la 
linea ts •I p1.1nto tn movlmltnto. La lfnta tlent multlples 
posibilidades comunicativa•, txprtslva• y •vocativas. En la 
superflclt del pt.ptl o•n•ra distinto!> planos formando 
espacios exotr6plco• y· endotr6plcos, hac• poslbl• la 
distinción de una figura sobrt un fondo. Existen 1 rneas 
curva•, 11neas rtctas 1 lfntas qu•bradas, ntrvlosas, cortas, 
largas, grutsas, dt1gadas 1 ·y dt acuerdo al tipo de cada una 
de esta• l fntas •• pued•n rtprts•ntar en Imágenes 
situaciones o sucesos ob¡trvado• en el entorno, o bien dejar 
que por s! mismas expresen un concepto, idea o sentimier1to, 
Artistas tan dlsh.ntts er1 •I tiempo como lo son los etruscos 
r Picasso hicieron verdadtras obras de arte con solo 
utilizar J.¡¡ lfnta. Un nómero con1!iderable de pintores 
expresionistas alemants recurrió exclusivamente a la l rnea 
pa~a crear obras portentosas. En la actualidad el mexicano 
Jo;;I Lu~s Cuevas ha basado en este •ltmento plástico su 
producción dlbuJrstica. 

En dibujo lo más comón es que la lfnea sea negrA o gris 
s~br• un fondo blanco o claro, producida por una herramienta 
como l'piz, carboncillo, bol !grafo, etc., y que no exista 
sino solo un original, En grabado en·rel leve I~ situación 
u:.r1a. En un principio ;;e tttne la. super·ficle limpio. ,je la 
plancha, y la que al ser impresa solo producirla un ·a.rea 
o·scur·' sobro: e 1 pap.r I. El tr·abi.JO qut :.e realice ,;obre la 
plancha con diversaf herramientas 



<G•Jblas, cuchillas, li'tc.> producirá. una lfnta clara o 
blanca, según ti color dt I& sup•rficit de Impresión, que 
formará I~ imá91n. Y a ~sto debt sumarso •1 h•cho d• qut en 
el grabado en rtlieve •• poslblt obttntr multlplu 
r~producciones dt un disli'ffo original, 

Ahora bien, ti htcho dt invtrtlr •I conctpto dt formar 
una lm•gtn con un• tinta oscura sobrt una suptrflclt clara, 
y trabaJar con una 11nta clara sobrt una suptrflcle oscura 
no a todos lts result• H.cll. Dt esta carachrlatlca se 
deriva que lo mis convtnl•ntt •• Iniciar ti proyecto dtl 
grabado· con lápices blancos sobr• suptrflcies oscuras en ti 
caso dtl 9rabado en ntgro, ' 

Para tentr ~na ldta m4• prtclsa y clara dtl rtsultado 
final, ti decir dt como •• vtri tl grabado ya lmprtso, 
resulta mis adtcuado rtallzar ti proYtcto, sltmprt que sea 
posiblt, con los mismos mattrlales <tintas> con los que se 
hará. la lmprtsl6n. o~ tsta forma se tllmlnan variaciont• que 
en ocasionts terminan ptrturbando ti: trabaJo y 11paran la 
Idea inicial dtl producto final, 

Dlse~ar una xllograf1a multicolor htcha tan solo con 
tlneaa no txigt un tr•baJo dtmaslado ptsado, Aunqu~ cabe 
decir aqu1 qut qulzi ••a la xllo;raff& una dt las t1cnlcas 
má.1 altJadaa dt las manoras dlbuJfstlcas, ••decir dondt la 
rtlaclOn que 1xlst1 tntrt la lm4gtn ptrciblda dt la realidad 
y la mantr1 en qu• dicha rtal ldad •• reprt1tnta por mtdlo 
de elementos pl4stlco1 11tan mis distantes. 

·La xllograffa al cartctr de las po1lbl l ldadts 
dibuj11ticas dt que disponen t•cnlcas como el huecograbado, 
la serlgraf1a y la lltogra~la, dtbt convtrtlr las lmi91ne1 1 

sintttizarlas o abstraerlas. Los t~tcto1 de claroscuro que 
se logran en las. t•cnicas antes mtnclonadas por medio dt la 
saturación de lfnta o punto, en la xllografla aon Imposibles 
por este procedlmitnto, ya que al saturar dt lfnta1 o puntos 
una plancha xilográfica •• producirla una im!9tn cada vez 
mas clara pudiendo l.legar al blanco total, 

En el caso dt la xl\ograf1a multicolor la lfnta como 
pr·otagor:iista debe tomaril• en cutnta tambll!n tn el sentido de 
"struc tura. 
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Una llne& qut cruct d1 un extr1mo a otro la superficie 
donde se trabaje Csea paptl o la plancha de madera) divide a 
~sta en dos planos. Eje~plos1 · 

La linea putde convertir esta superficie en una Imagen 
est&tlca y sim~trlca, como en el ejemplo 11 o bien en una 
superficie dinámica y aslm•trlca como en el eJemplo 2. 

En est.e par dt eJemplos t11 utl ! Izan lineas rectas que 
confieren a la superficie una r1solucl6n estrictamente 
g,¡.om•trlca. 

El formato o ptrfmetro de la plancha que se utl 1 le,¡. es 
muy Importante para organizar la compo1icl6n de la obra. El 
sentido, la po,lci6n y la forma de las lineas que est6n 
inmersas en la superficie de una plancha varlar~n segón su 
formato y dependltndo de •ste actuartn d~ mantra distinta. 

"Desde. el punto de vlt1ta tst&tlco la concl1ncla de la 
superficie del soporte u d1 gran Importancia. El artista 
debe cornpon&r 1 a ucena que dtsea rtpret11ntar dec 1 di endo 
desde que po1icl6n lo va a hacer. Pero la eleccl6n de la 
superficie de proyección para esta perspectiva de la esc1na 
y del l iml te <o bordt) dtl marco de 11. foto o del cuadro es 
de Importancia decisiva para l& composlcl6n. Por· eJemplo 1 en 
una perspectiva frontal de una fachada, las lineas 
horizontales son paralelas a las partes superior e Inferior 
del marco rectangular. En el caso de una perspectiva en 
&n9ulo, no es asi. Desde un punto d• vista artistlco esto 
tiene gran lmportanc:ia." 12 . 

El productor plástico trabaja con elementos plásticos 
abstr~c:tos co:;mo la linea, el punto, oitl plano, el claroscuro, 
,¡.l color, y ordena •stos elementos para que posean un 
significado, o una relación denotativa con el objeto o los 
objetos que necesita representar, 

Cuando €-l pintor ,¡.jecuta el retrato de al.guna persona, 
no pone a la persona miama sobre la superficie del lienzo, 
~ino qu• ordena lineas, planos y colores a fin de que exista 
una relkción lo más estrecha posible entre la persona y el 
ob.ieto cuadro que la representa. · 
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A esta relacl6n 1 planteada tn termlnos semióticos, seo 
le conoce como relación ic6nlca y está ligada con toda la 
pintura de representaclqn o figurativa. A su contraparte, es 
decir a la plástica que no refiere a un obJeto, sino a los 
9Jementos plásticos como fin en sf mismos, sel.e. conoce como 
pintura anic6nlca. 

Resolver una lmigtn proyectada para r•&I iza,.. una 
xi lograffa mul tlcolol' puedt dars• tn ambos stntidos. En tl 
!cónico plantearla la necesidad de cuidar ·de manera 
pr1f1r1nh el dlbuJo, En. el anlc6nico d•be c.uidarse 
principalmente la composición. 

Se mencionan todos estos planttamientos con la 
intención de mostrar al lecto,..·que existe una gran libertad 
de temaii a tratar. 

a),-'EL PLANO EN ALTO CONTRASTE 
En las artes plásticas se util Iza la lfnta para indicar 

los cambios da formas qut se dan en el espacio, pero en 
realidad no existen las 1 intAs como tales en la ma:vorra de 
las imágenes que se observan. La lfnea de contorno tn dibuJo 
se encarga de separar lo que el oJo humano percibe en la 
re-al idad como valol'es de luz de distinto grado. A este 
efecto se le conoce como contraste y gracias a él percibimos 
los objetos~ las formas. Es producto de la luz y cuando 
ésta incide- sobre las formas el oJo humano percibe estímulos 
de distintos tipo¡¡. La luz se percibe con distintas 
cualidades: cromática o acromática (si es. luz con colol' o 
luz blanca respectivamente>, luminosidad (~antldad de luz) y 
saturación <cantidad de color>. 

Una vez que se aprende a hacer 1 a transcr i pe i 6n de 1 a 
imágen pe-rciblda hacia el papel es el momento en que se 
pueden variar elementos que forman los objetos tales 
forma, color, posición, dirección con el fin de crear 
orden nu~vo. El productor plástico dtbe estar conscFente 

como 
un 

que 
que 

1 a 
al 

sü labor no se reduce solo a copiar fielmente lo 
observa, sino a ordena,..10 1 Jeral'qulzar el tamaf\o y 
posición de las formas de man~ra que queden subordinadas 
significado que se les haya querido otorgar, 

Como ya se diJo las lineas &1 lntersecarse dividen 
e-spaclas generando planos, Estos planos estan suJeto1 a las 
le->'es de la geometl'fa y put.den crear lmágtnes sim4trica• 1 

•sim~trlcas, estáticas, din!micas, etc .. 
En la xllografh multicolor hner varios planos implica 

utl 1 izar varios colores (como m1nimo dos) para contrastar 
dichos plano¡, 
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Algunas manera~ de contrastar planos se Ilustran a 
continuación in la· fi9ura 3 a, b, e, d 1 e, f, 9, h. 
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En el caso de las Imágenes figurativas estas deben 
sintetizarse, de tal manera que resulten solo dos area.s: una 
destinada a representar la luz y otra a represeniar la 
sombra. Tambl ton puede trabajarse 1 a for-ma to ta 1 •. 1en te p J ana_. y 
confrastarla con el· fondo por- medio del color-. 

Aqul conviene obser-var- las formas tanto por su tamatio 
como por"' tono y color. Visualmente hablando lo'i colores 
oscuros sio?mpre son más pesados que los color-es claros. Del 
tama'i'lo de 1 as fo.rmas puede dec 1 rse que '.as más grandes pesan 
más que las menores, aunque esto puede contrarrestarse 
teniendo en cuenta lo antes dicho con r-especto al color. Por 
ejemplo: En la figura A se tienen dos perfiles, con'iiderese 
que el perfi 1 situado a la izquierda está rei>uel to ,;n un 
color azul o·;;curo, y el del lado derer::ho estt.. resuelto en un 
color amarillo claro. La lmágen de la lzquierda pesa más, 
pero puede equi 1 lbrarse si se disminuye el tamal'\o del per-fl 1 
lzquiEirdo <como en la figul"a 8) o bien cambiando el color 
azul oscuro por un violeta claro <como en la figura C>. 

e 
A 8 e 

SI ¡¡.e d;;sea dl°sminulr las pot.ibilldades de problemas en 
la selección de ~olor, es conveniente tener en cuenta que al 
utll Izar un menor nümero de colores disminuyen las 
posibilidades de qu;¡ alguno de ellos riJmpa 11. armonfa, V&ase 
la uccl6n sobre teorfa del· color, 

b> , - ASHURADOS 
La palabra ashurado (a) es un gal lcls~ci derivado de la 

palabra Har.hure que si9nlflca1 lineas cruzadas que forman 
las sombra~ o campo en un cuadro o dlbuJo, 

E¡¡tc. deslgnaci6n es muy utilizada en ;rl dlbuJo 
in~ustrl1l ~ha tomado un 1i9nlflcado m•a gen4rlco tn la• 
9rte11 vl·~u~ltu. En ti dlbuJo lndu~trl;d lo-a a.shur¡¡dos o 



achurados deblan ser formados con lfneas rectas 
con una inclinacl6n de 45 grados, 

En las artes vl.'lluales también se les ha 
ashurados a superficies cubiertas con 1 fneas 
curvas. Por eJe~plo1 

paralelas 

11 amado 
paralelas 

El arte Op rec:urrl6 en bastantes ocasiones a los 
ashurados para obten~r efectos visuales de sing~lar 
r·esultado. Otra corrlef'lh que utlllz6 los ashurados·como·"una 
herramienta más para generar movimiento (motivo principal. de 
.,;11 lnvestigaci6n) fué el cinetlsmo. 

Co~o no es condlci~n que todas las lineas que forman un 
ashurado sean de la misma longitud ni d~I mi•mo grosor, esto 
per·ml te formar lmágene-s prescindiendo del contorno. En 'el 
disej'jo gráfico las lmágen11s derivadas de este tipo de 
trabajo cada vez son m~s socorridas. 

Las sensaciones pslcol6gicas que son capaces de crear 
loa ashurados son multlples, slrvar de ejemplo las 
siguieontes: 



!.-Describir el camino seguido por un cuerpo en 
movimiento. 

2.-Borran el contorno otorgando un car,cter dinámico a 
las figur~.s. 



3.-Marcan ritmos. 

1111 
4.-Hacen •videntes las caracterfsticas volum~tricas de 

1 C!>S cuerpo·¡¡. 

• 
c) • - TEXTURAS 

Se denomina textura a la forma en que se estructura ta 
superficie di los ob.letos. Las calidades deo un« superficl& 
se pueden apr•clar con los sentldo11 d&l tacto y de la vista. 
SI se toma entre las manos y con los ojos cerrados una 
manzana, se percibe su superficie 1 Isa. Si &sa manzana se 
sustituye por un durazno la percepción se modifica y la 
superficie del durazno ahora provoca una sensación d& 
tersura, este fenómeno se debe solo a la textura particular 
de cada fr •J ta, 

La tehtura es un elemento más que viene a reforzar las 
o?=tampas multicolores. Pu&de ser dlbu,1ada o re<il. En algunas 



técnicas de las ar·tes plásticas la t..xtur·a se representa 
copi;.ndo fielmente lo;; tonos de sombra, !: m.::.ner.-:. .:¡;;que l;; 
luz se refleja, la saturación de color y varias 
car·acterfstlcas mi;: del obJ.;>to, dt? modo tal que. la textura 
resulta. cier·ta solo en el aspecto visual pero no en el 
táctil. Per·o t?n la xilografía muitícoior tambien se 
aprove.cha 1; textura real. La textura de una superficie se 
puede transportar al papel mediante la presión adecuada en 
e i t6rcu 1 o, 

Las tt?xt.uras tienen diversas capacidades) aligerar el 
peso vls~al de una zona o subrayarlo, eliminar la monotonfa 

.de un plano, describir el c«rilcter táctil de una forma, 
hacer participar la luz del medio ambiente en la obra, etc •• 

Distinguir, por medio de la vista, las calidades de una 
superficie implica observar de q•Je manera refleJa la. 
luz.Cada mat,,,..lal refleja y/o re-fracta los ,..ayos lumfnlcos 
de manera peculiar. No se confunde un plato de cristal con 
uno de metal, ni ·uno de porcelana con uno de arci 1 la, Cada 
cual tiene su textura propia. 

Son la manera en que se estructura una superficie, y la 
forma •n que refl~J;; la luz, las que ayudan a clasificar las 
te:duras con dls.tlntos adJetivos1 lisa, suave, tersa, 
rugosa, áspera, etc., 

Es 1;omún que en la técnica de la calcogra~fa la t.•"tlJr?. 
aumente la calidad plástlc• d;: ias copias. 

2). - CLAVE TONAL 

La c 1 ave tonal t 1 ene como proposi to mostr·ar 1 as 
distintas poslbll idades expr•sivas que tiene una escena en 
diversas calidades de claroscuro. 

Para comprender mejor lo que se intenta decir con cla~e 
tonal es necesario mencionar las dimensiones tonales que 
tiene la luz, en lo que concierne a las artes plásticas: 

"Luminosidad• Cantidad de luz. Se puede hablar de 
luminosidad absoluta de la fuente de luz en si o de la 
luminosidad relativa d~ la luz refleJada en las superficies. 

"Matiz: La calidad de rojo de azul, de ver·de, etc. que 
puede tener la luz. Debe ser considerado bajo los mismos dos 
aspectos anteriores. 

Satur,¡,ci6n1 La relativa pureza de matiz de la luz". 13 
En la realidad se observan multitud de var·iantes en la 

intensidad de la luz. En un paisaje la luz cambia 
n•:ita.bl emen t.; a me di da que transcurren las hora·s, 

C•::>rno Or·cizco m.;onciona en sus cuadernos: En el t?spacio 
das objetos con el mismo tono aparecen en el mismo plano 
<JePtio:.;.1 1 ,,¡,r·a se-par·ar·los alguno de ;;dios debe st?r más 
p,;oquef1o o m~s grande que e 1 otro. El tono cr·ea 1 a tercera 
dimensibn, tl espacio. Dos objetos o espacios de diferente 
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tono están colocados en diferentes planos. La separación 
entre ambos es proporcional a la diferencia de tor,o. 

a).- ESCALA DE VALORES 
Supóngase que se tiene una franja con doce tonos 

distintos que cubren ordenadamente una degrad~ci6n del 
blanco total fil negro absoluto. Fig. 18, 

4 7 

De aqu i u toman 1 os pr- imeros cuatro tonos, Son muy 
ciar-os, Con el los se estructur-a una Imagen de tal manera que 
e-1 tono mas. oscuro sea 1tl nómer-o 4 1 y el tono mas claro sea. 
el n(Jmero l. Por !IUs calidades basadas en tonos el ar-os se le 
designa a este resultado de ciar-oscuro como "clave tonal 
a 1 ta". 

SI 1 a escena 
los nómeros 5 1 6 1 
terml noi; general es 
que la i;igulente. 
tonal Intermedia.", 

se estr-uctura con los tonos marcados con 
7 y Sel ruultadoura una imág&n en 
m!s oscura qut la ant•rior y mas clara 
En este caso se le designa como "clave 

Por ú r t 1 mo s 1 1 a m 1 tima ' lm!gen s& organiza con los 
y 12> ~sta ~esulta a6n más 

y se 1 e designa como "el av.; 
últimos cuatro tonos <9, 10 1 11 
oscura que las dos anteriores, 
tonal baja". 

En la xllograf1a multicolor utilizar esta manera de 
organizar los tonos <primero por grises) resulta bastante 
provechosa ya que se obtiene un ordenamiento de la luz en la 
obra. 

Un:- v"'z que esta or·ganlzado el pr·oyecto en grises, se 
=:u·st i tu)'·en 1 os tonos por ma.t 1 ces, es decir por col ores, Si 
1a clave tonal es baja <muy oscura> los colores a elegir 
d•ben ser igualmente baJos <oscuros>. Por ejemplo se pueden 
·~ispon~r ü•: colores como azul milori (azul de Pr·usia) 
·:;.st..al'io toto <sombra tostada) azul r,¡.fle.io (Q.zul coba! to) 
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En tanto que si la clave tonal es al ta <muy clara> los 
e.olores qu.: sustituyan a los tonos deben ser claros, como 
por ejemplo amar! 1 lo 1 ln¡6n 1' amal'i 1 lo cromo, amari 1 lo º"º• 
e te •• 

b),- MAHEJO DEL CLAROSCURO, COMPOS!CION LUMINICA 
Es Justamente aqut 1 donde la luz hace acto de presencia 

par·a tomar un papel decisivo como elemento de composición. \ 
En este sentido, la obra pictórica de Rembrandt van RiJn y 
Jan Vermeer son paradigmAticas. 

La corriente pletórica conocida como Manierlsmo es la 
qu" uti 1 iz<i. por pl'imera v,;z la l•Jz mane,iá.ndola de manel'a 
pr·emedl tada. 

Los pintores manieristas son lo~ que utilizan la luz 
como elemento plAstlco decisivo pal'a la composicl6n.·ManeJar 
es la palab1'a precisa para definir la f1.:.rma en que utilizan 
la luz. No es tan supeditados a la i lum1nación que les brinda 
1; natural.:-za en E-1 transcur·;;o del dia, caracterizada por 
pr·o~·enir d.- un solo foco, el sol. lJan má.s allá. estructurando 
una trama lumfnica con diversos focos. 

·"<En) L~ transfigur·ac:ión (de Rafael) , donde las formas 
esl•n modeladas por luces que proceden de fuentes diversas y 
evocan, en Jo al to, el milagro, en un alucinante resplandor 
que aligera lc•n•::.s y contornos¡ .... '' 14 

El Greco en su obra Adoración de los Pastores uti 1 Iza 
al nlfto como fuente de luz, de ~I emana toda la iluminación 
qu~ 1 lena la escena. 

Santos Balmori refiriendo·se a cómo concibe>" maneja el 
Greco la luz "'n sus obras, escrlbe1 

"La luz, ya es un elemento aut.6nomo, lenguaje de 
expresión, más que de descripción de vol~m"'nes, 

Ya sus personaJes no son consecuencia de una luz 
incidiendo sobre una forma que por esa circunstancia aJena 
proyecta determinadas sombras. Ya no estan en rigor 
iluminadas, ya son formas 1?Hpresiva1 luminosas, elementos de 
un lenguaje extraordinario que va mls allá del relato de una 
estr·uctura ~·olumtdrica." 15 

3) .- TEORIA DEL COLOR 

El color en la natur·aleza se origina al descompontf'St 
1;. luz. La luz esta constituida poi' los siete colores del 
al'colrls 1 que son1 rojo, naranJa, amarillo, verde, azul, 
violeta e índigo. 

La luz se transmih en el espacio poi' cuantos y 
ondas. Cada color o matiz tiene una longitud de 
particular. Los obJitos y las sustancias absorben todas 
ond:.:- de c•:.J•:.1' dist.lr1tci del SU/'O propio Y reflejan ·;;olo 
C.l t.imo. La hier·b.a fresca solo re,fle.ja el V€-r·clo?. 

por 
onda 

las 
este 

Al sum;,r· Je,.;; c.lete colore-:, antes menciona.dos se obtiene 
c·~·rroo re,sul t.;do l.;;, lu:z blanca. E-sto ae- cc•mpr·uo;ba claramente 
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con la ayuda del disco de Newton. Pero este efecto no solo 
s1; logra con la suma total d& estos colores; tambitn se 
obtiene mediante la adi~i6n de rayos de lu~ coloreada en 
combinaciones tales como rojo+ verde azulado, amarillo 
verdoso+ violeta, amarillo+ azul y naranja+ azul verdoso. 
Debido a esta caracteristica a estas formacion&s pares de 
colores logicamente se les denomina colores complementarios. 

Existen dos formas básicas en que se mezcla el color. 
Una es la mezcla ffsica, a este tipo pertenece el ejemplo 
ant:erior. En ella la mezcla es a nivel 6ptico, son solo 
haces de 1 uz. 

La otr·a es 
refleja un color 
ter·co?r color, 

la mezcla qufmica, donde cada sustancia 
diferenh y al combinarse producen un 

La mezcla de tipo ffsico recibe el nombre de síntesis 
aditiva, y·;. que esta combinación da como ri.sultado una luz 
blanca, que es mis luminosa, en comparación con cada rayo de 
luz de color por separado. 

En tanto ql1& la mezcla qufmlca recibe el nombre de. 
mezcla sustractiva, ya que al combinarse las sustancias 
qulmicas de color dan ,como resultado un color agrisado menos 
luminoso H1 comparación con cada su·s.tancia por separado • 
.;qui, corno su desgnaci6n lo· Indica se r·esta luz al 
combinarse 1 as sustancias entre si. 

Utilizar el circulo cromático como un medio de 
aproximación al conocimiento de la teorla del color resulta 
ba.stan te ú ti 1 , sene 111 o y muy cómodo, A cor.t 1 nuac i ón se 
muestra un circulo crom.Hic:o sint&tizado donde aparecen solo 
algunas variante• si9niflcatlve.s di un color a otro. 

Am = Amt.r i 1 1 o 
RJ ., RoJo 
A1 .. Azul 
MJ "' Ne.rtnJa 
l)t =Vloltta 
l,lo:J a Vtrdt 
Nia • Nt o¡¡r· o 
Be "' 81 e.neo 
Am ,f'lj ... Ama.r 1 11 o Mt.rt.nJ 1. 
F.J .HJ, RoJ o MarMj a 
PJ,Vt. • RoJo Violeta 
A¡,Ut. m Azul Vloltta 
Az.Vd. w Azul Verde 
(~rr1 .Vd, Am¡,,r 1 11 o Vtrdt 

A lo~ colores amarillo, roJo y azul •• lis denomina 
pr·imarios o básicos, y a 11.s mezclas resultantes d~ la 
combln~ci6n de lo• primarios se les designa como secundarios 
y/n cumpl•m~nt~rios1 a loa col0res ~r tuados 
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entre un primario y un aecundario se les 1 lama análogos por 
ser los m~s próximos y por lo tanto los más semejantes entre 
d. Por ejemplo los análogos del amarillo son &1 amarillo 
n.:..ranJa :.,. el amarillo verde, lo;; análogos del rojo son el 
ro.jo nar.;i,nJ« ;.- el roJo violeta. 

A laa mezclas que se originan con base en el amarillo y 
que derivan hacia el roJo o café se les conoce como colores 
ct-1 idos, en tanto que a las mezclas donde predominan el 
a::ul, violeta, verde y gris se les conoce como colores 
fr- i os. 

En el tipo de mezclas que ejecuta el artfst« plástico 
es común agregarse a un color <rojo, azu 1, amar i 11 o) bl aneo 
o negro. En el caso de las mezclas con negro se les designa 
como acromiticas. · 

.Aunque en el lenguaje común al blanco y al negro se les 
denomina colores, en; la teorfa del color no se les tiene 
como t«les. Al blanco se le considera como la presencia de 
luz, o la suma de todos los colores, y al negro como la 
ausencia de el la. . 

A estas a 1 turas el 1 ec t•or puede apr-ec i ar de que manera 
·;;;.,.'designan ciertas caracterfsticas di? los colores, darse 
cuenta que a partir- de las mezclas de los colores amarillo, 
rojo y azul, y los no colores blanco y negro, se gener-a una 
eroorme cantidad de matices nuevos, De hecho existen libros 
qu.:- compendian las multiples variaciones que afectan a un 
color al mezclarse con otro, o bien la variedad de matices 
que se producen al te-rando la saturación de color. 

1).- CONTRASTES SIMULTANEOS 
A Ja;;. car·acterfstlca10 anhriores debe sumarse el hecho 

de que los colores se afectan unos a otros. Un color puede 
realzar su efecto yuxtaponiéndole otro color determinado o 
bien n,;utr.ali:!arse y hasta destruirse. El val•:.r d.:- un color 
está determ1~ado par el medio que le r-od1a. Eugene Delacroix 
d"'•:ia1 "D;,dm.; barro, y m.t atr·evo a hacer coro él la piii'l de 
~'t.rous, $io-mpre que m,; dej~is el derecho de disponl!-r el 
paisaje qu.:- ha de circufrla"l6¡ esta frase sirve para poner 
do- manifiesto la forma en que SI? afectan los colores entre 
:1, ten6mer .. :i c.1 qu¡¡. se· le denomina'contr·a;;.te Simul táno-•:i. 

Un color primario puede intensificar-s.:- yuxtaponiendole 
so¡ color· complementil.rio, o un gr·ls neutro, o un color· más 
claro, asimismo puede tornarse c~l ido Junto a uro matiz frio 
•::i vi•:e•.i.;r·;.;. .• Es importante que el apr·endiz tenga e=.to en 
.:o,;,nta, ~·;; «l'Je en la xilogr·affa multicolor· se pre-s.&rota esh 
fenomeno. En ocasione~ un proy&cto muv bi.:-n logrado, tanto 
ero l•::o for-rn.;,I como en el traba.io técnico de gr;.bado, pued¡¡. 
:oJfr·ir di·;;.minuci6n en su calidad plást1c.;. al no logr·arse el 
••10.1ilibr-i•:. d•? J.a acción de- los colores entr·e sf. Incluso es 
n~~osario t&ner pres.:-nte el orden de impres16n de cada uno 
de 1 (>S .:.:,¡ úf'»?S, e;; de•: ir·, no se obt i <>ne .,¡ mismo 
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resultado visual al Imprimir un amar-illo i>obr·e- un roJo, que
un rojo sobre un amarillo. 

Este efecto es.bien conocido en los procesos de 
impresión multiple como el offset. 

Se aconseja al lector experimentar en los anteproyectos 
con contrastes simul t6neos, a fin de observar como se 
afectan los colores mutuamente. Con respecto a las leyes de 
los contra~tes simultáneos Orozco escribe1 · 

"Color rodeado de negro parece mis claro que rodeado de 
planco1 cambia el tono pero no el color. 

Color rodeado del opuesto1 cambia tono y color, 
Color rodeado 'de un al terno1 cambia tono 1 igeramente y 

color inten·=.<>.mente. Cada color tlend_e hacia el opuesto del 
'otro. 

El contr·aste- <desigüaldo.d) crea la proporción, crea el 
drama, cl"ea el movimiento." 17 

Mo si emp I" e es ac.on se j ab 1 e u t i 1 i zar e l contraste ·de 
forma radical como sucede en el caso de los colore~ 

complementarios donde la yuxtaposición de un roJo fl"ente a 
un verde azulado, o un Amarillo verdoso Junto a un violeta 
es' demasiado violenta. 

Una manera de moderar el contraste consiste en mezclar 
alguno de los colores con un gris, o volverlo &cromático 
a~adiendole negro. De esta.manera se suaviza el matiz y el 
tono, y se reduce el efecto Intenso del ~entraste. 

Las mezclas de- complementarios ent~e si producen 
cc.t ores pardos y apagados que 1 a mayor 1 a dll' las ve-ces no 
funcl onan d.: manera adecuada, siendo mejor utl 1 izar col ores 
puros. Es conveniente emplear los colol"es más intensos en 
menor cantidad reservando su efecto solo para aquellas áreas 
de mayor 1 n te res v l •ua 1. 

Como ya se dlJo antis, el con.traste da vida y 
movimiento a las i.mágenos, pero también puede volverlas 
duras y violentas. 

bl .- ARMOl•l!AS DE COLOR 
Si la 1ntenci6n es componer una imágen donde existan 

mas de dos colores deben tene-rse en cuenta las armonlas. 
"Al"mon1a es la propor·ción ;.- correspondencia de las 

p .;.r t01s de un todo" , 18 
La armonla de una lmágen se puede dar mezclando un 

color con todos los demás, d,; tal manera qu,¡. se ,;quilibre el 
efecto de conJunto. Asl e-s como sucede- en los paisajes del 
natural, deoride a medida que s<' al<'Jan los planos se •=>bserva 
uria degradación tonal del color, Son las capas sucesivas de 
Bir·.: las que al interponerse entl"e el obsHvador )'' los 
c•bJetos "vetar1" s.u color. De e!}ta móner·a toda lit. escena 
aparece armónica. Si un color de este paisaje tuvi,¡.ra mayor 
intt!nsldad o saturación seguramente romperla con la ar·monra. 
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~x1~ten tambi&n las armonlas oonoe part1c1pan mas 
colores, y a ~stas s& le~ designa como armonfas ternarias y 
cuaternarias. 

Las armonfas ternarias como su nombre lo indica, están 
constituidas por el equilibrio de tres colores y existen 
seis combinaciones que a continuaci6n se listan. 

· Violeta roJizo 
Amari'l lo 

Rojo 

Azul 

Violeta azulado 
Verde amari liento 

Verde azulado 
Naranja amar! liento 

Naranja roJ 1 zo 
Verde azulado 

Naranja 
')ioleta azulado 
V&rde amar! liento 

~.Jioleta 

Verde 

Naranja amari Jlento 
MaranJa RoJ izo 

Vi ole ta r oJ i z o 
Las armonfas cuaternarias est!n formadas por cuatro 

colores y :e estructuran coll}O si9ue1 

Amar! 11 o 
Violeta r·oJizo 
Violeta 

Rojo 

Azul 

Vi o 1 e ta az u 1 ado 

Verde amarillento 
Verde 
Verde azu 1 ado 

Naranja amar i 11 en to 
NaranJ a 
NaranJ a rojizo 

Según Orozco existen tambiln1 
"La• variantes de la armenia ternaria• 
Un esencial: los dos adyacentes claros al opuesto, 
Un ese-ncial1 los dos adyacentes oscuros al opue-eto. 
ARMOl-I 1 A DE AL TERNOS 
Al ter-nos esenciales: r·oJo, amarillo, azul, anar·anJado, 

•.•e-r·de 1 vi c.J e ta. 
Al ternos interme-dios: rojo anaranjado, amari 1 lo 

u~rdoso, azul violado, amarillo anaranjado, verde azulado, 
r·oJO 1Jiol .;,c('O, 



f.RMO~t l A MONOCROMA. 
Un color, sus claros, sus oscuros, sus grises claros y 

su':. ~rises oscuros." 19, 
· Se pretende que estas disposiciones de colores 

funcionen mas como un punto de partida que como una receta 
rlgida a seguir. El productor pl,sttco debe discernir cuándo 
es conveni1nte utl l Izar una armonfa monocroma con una mínima 
saturaci6n de color, en que caso con una mayor saturación, 
si es necesario echar m.lno de una armonfa cuaternaria, o 
funciona meJor una armonfa ternaria, Por supuesto la meJor 
conseJera. o?S la práctica, Ya que con esta ba.s<' se tienen 
mayores posibl 1 ldades de obtener los mejores resultados, 

el,- PSICOLOGIA DEL COLOR 
La psicologfa del Individuo es una disciplina que no 

puo?de aislarse de la pslcologfa. social, Los individuos son 
los que en su conjunto forman la sociedad y cada uno de 
el 101 posee su propia pslcologfa la que esta d1terminad~ por 
ra1gos culturales, condiciones materlale~, factores 
hist6rico-col1ctlvo5 1 hlst6rico-lndlviduales, etc., además 
el' hecho de que en una reglón geográfica predomine tal o 
cual condición el lmatica afecta en ocasiones la manera en 
qtie el hombre debe organizar sus actividades, 

Los elementos antes mencionados son solo una mínima 
par t .. do: l.~ gran variedad qu" se combina pal" a conformar la 
psicologla de cadt persona. En verdad resulta difíci 1 
Intentar establecer patrones abs6lutos en lo que se refiere 
a preferencia de color, significado de cada uno de los 
colores, manera en que cada pel"sona observa y asimila el 
color de acuerdo con el medio que le rodo?a, ~te .. Es por 
estas razon~• que no se intenta profundizar en un campo que 
no corresponde a esta tesis, sino rnls bien mencionar una 
~erie da posibi 1 idades expro?sivas que pueden obtenerse con 
a.,uda del o:ul or ojo:n tro de la xi l ograf 1 a rn,u l ti color, 

En 9.:;ner.al los colores conocido;; como fr·ios (.azules, 
v.;r·de;;, ui.:ol1?tas, gl"i<Ees, etc.) st- utilizan para comunicar 
tranquilidad, sosiego, tri·;;teza, etc.; en tanto que se 
r·.,o;:uri-·e a lcr=. color·es ctlidos (amarillo, ro,10 1 nal"anJa, 
c•f6, ocro?, etc.> para transmitir las ideas como algarabía, 
:..cti~•ldad, alegrfa, felicidad, etc .. Gran parte de la Obl"a 
de Pablo Plcasso es un magnff ico ejemplo del poder 
psicológico del color, en particular dul"ante los pe~Jodos 

conocidos como Azul y Rosa, en donde existe una relacl6r1 
c·~mplementarla entre &I tema tratado y el color utilizado 
p~ra subr•~•l"lo. 

En la actualidad se llega a prescindir de la relación 
de Inmanencia quo? existe entre la forma del obJeto y su 
color, y se brinda oportunidad al accidente y a la mezcla 
abstracta p~ra a?udar a sugel"ir ambientes, sensaciones, 
o:Jimas, :ur"sos, fenornenos, etc .. 
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~) .- MATERIALES 
Resulta provechoso contar con el material adecuado 

para ejecutar proyectos ppra xilografias multicolores ya que 
est•::o ahor-l'a tiempo, ·H obtiene una apl'oxlmaci6n muy cel'cana 
al r.esultado final, ayuda a organizar- mejor el tl'abAJo y a 
eliminar, en la medidl de lo posible, los error-es. 

A continuaci6n se 1 lsta una serle de materiales, 
mencionlndose el uso más com~n que se da a cada uno de 
el i os. 

PAPEL BOND.-Funclona como soporte para las primeras 
ideas o bocetos preliminares. 

CARTULIMA BRISTOL, PAPEL MARQUILLA.- Utlles para los 
proyectos propiamente dichos, son resistentes a los 
borrones, aceptan ~e forma adecuada loi materiales l iquldos 
sin arrugarse demasiado y son aptos pal'a calcar te~tul'as. 

CINTA DE ENMASCARAR <Masklng tape>.- Ayuda a fijar los 
pape 1 es .a 1 os tableros o mesas. 

CIHTA ADHESIVA DE CELULOSA (Tipo Scotch>.- Igual a la 
anterior y ademis sirve par-a unir una car tul lna a otra .o 
sobrepon&r par· tes que H deseen a~adl r como parches. Existe 
en e·t mer·cado una. variedad anunciada como "invisible" que 
resulta útil H1 particular. 

PAPEL MANTEQUILLA, ALBANENE, ACETATO.- Cuando por 
exceso de manipulaci6n los papeles y car tul lnas mi~· grueaos 
se d~sgastan, estos sirven para hacer' calcas donde se es 
necesario real izar nuevas variantes. En particular el 
acetato permite el trabajo con. aguadas sin presentar 
problemas de arrugamiento. 

LAPICES DE GRAFITO, MANGUILLOS CON PLUMILLAS.-
Elementos imprescindibles para bocetar o dibujar la 
estructura. y forma del proyecto. 

ESCALIMETRO, ESCUADRAS 1 CURVIGRAFO, COMPAS. - Destina dos 
a gen el' ar, cuando es ne cesar i q, toda 1 a es true tura 
geométrica de la obra, asl como su proporción y escala. 

ACUARELAS, TINTAS CHINAS DE COLORES, ACRIL!COS, 
VIM!LICAS, GUOCHE.- Las dos primeras son luminosas y 
tran5parentes, adelgazadas con agua producen matices muy 
delicado~ y finos. Las tintas y acual'elas de buena calidad 
no son baratas y debido a esto su uso debe ser moderado o 
destinarse a áreas peque~as. Los acrfl leos, las vi ni 1 leas y 
el gouacht.> son opacos y comparadoi! con las tintas y 
acuarelas son notoriamente más económicos l,.. dan mayor 
rendimiento. Resultan adecuados para crear zonas ampl las de 
colores planos y opacos, y con un poco de pr~ctica se crean 
gradaciones de un color a otro. Conviene tener un Juego que 
incluya los cclol'e~ primarios tanto en las tintas y 
a•:uar·elas c:om.:1 .;.n l;;.s v1nilic.as, acrflicos y gou;.che. 

P J HCELES DE PELO, P l NCELES DE CERDA, REDONDOS Y 
PLAMOS.- Oís.puestos para de-positar las pinturas sobre i!l 
p.;i.p.;,l, resul t<i. pro•1echoso contar con diferentes tipos y 
n6meroa (grosores>. Los tipos son fundamentalmente dos, 
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redondos Y planos, aunque existen algunas variantes. Los hay 
de cerda en formas dlversa-¡¡;1 planos cuadrados, planos 
largos, planos con corte de almendra y planos ovalados o 
filbert; y los redondos de pelo.que por lo común se destinan 
a la apl icaci6n de aguadas. 

BARRAS CONTE, PASTELES, CRAYONES.- Por .¡¡,u forma estos 
materiale'! son susceptibles de utilizarse tanto con la 
punta, para dibujar o rayar, como planos o acostados pal"'a 
s1Jbr~>'ar l.;. textul"'a del papel o calca!"' las de otras 
sup.;.rflci.;s. En el caso de los pastelE-s y crayones resulta 
muy ú t 11 disponer deo estuch&s con doce o ve in ti r.uatro 
colores, 

GODETES.- Son pe-quel'ios deposites de forma ci 1 fndrlca 
destinados a aloJal"' originalmente barAices, pero que pueden 
util ízar,;e para vertlr pequ<-l'ias cantidad<-'= de tintas 
1.ipo9ráfica-:. adelgazadas con agual"'rás. <Para mayor 
informacior. sobl"'i tintas tipográficas ver .;.l caprtulo 
Caracterlsticas de los entintados. Materiales.> 

AGUARRAS.- Ver en el inciso b,- Materiales para la 
elaboración de Planchas para Xllograffa Hui ticolor. 

TIJERAS, MAVAJA.- Instrumentos de corh, muy útiles 
para recortar algunas partes de un proyecto y trasladar 
otra:, o ad.:cuar e-1 formato de-1 papel, 

GOMA DE BORRAR.- Elimina pequel'los errores de dibu,io. 
L:.; m,;.Jort>s son las d,;. miga de pan y las bl«ncas. para 
gr·af1 to, E:<i-:.ten otras más ásperas, pero por lo mismo 
desgarran el papel echandolo a perder, 

PAPEL CARBON BLANCO, AMARILLO Y NEGRO.- Una vez 
re:;l izados v 01-denados los anteproyectos se emplea este tipo 
de papelee para transportarlos a las car tul ínas o a la placa 
misma. Di•pon~r de papeles en los tres colores mencionados 
pt>rmite- pa-:c.f' la imágen a otra superficie que posea un color 
claro u oscuro, yá que se elige el color d;;.1 papel que se.a 
rn~;; nltido sobre la superficie de la plancha o cartulina, 

8). - METOOOS PARA LA ELABORACI ON DE PLFtf.lCHAS PARA 
XILOGRAFIA 

MULTICOLOR. 
1 , - HlRF:AM 1 ENTAS Y MATER 1 ALES. 
Herramientas.-en primer lugar se encuentl"'an las gubias. 

Adem6s de las gubias casi cualqulel"' material, instrumento o 
aparato que afecte la superficie de la madera que se ~a a 
trabajar r,;osulta útil. LIJas, aguJas, cl<t.vos, cepillos de 
a.limbre, C<lrdas, ruletas, buriles, puntas secas, velo¡, 
t&~turlzadores a golpe, etc~, son herramientas que brindan 
di•;er·;u.s po·sibllidades pl!stlcas y de tr-aba,io p11.ra la 
~(i logr·affa. mul tlcolor. 

Las mlqu1nas-he-rramlenta son también importantes. Entre 
.,.,,.;;, 11 a.s con J ;·¡¡ q•N debe contar un gr•ba.dor es tan e 1 
u.J.;.:Jr·•) .. 1 "mot.:¡ tool", ptro no son totalmente 



Imprescindibles. La caladora de sierritas finas para madera 
y de Joytro y la 1 IJadora eléctrica ahorran muchlslmo 
trabajo y ti.?mpo. Otras, herramientas muy l'.Jtilo::s son: los 
destorni ll1dores, las fresas y muelas para "moto-tool", 
chicotes de transmisión, sierras de clnta,etc •. 

Las gubias se venden en estuches de 6, 12 y m&.s piezas. 
En nuestro medio l~s que funcionan meJor son aquellas que se 
presentan en un estuche azul Y blanco, fabricadas en Japón. 
Este estuch~ cuenta con seis piezas, cada un~ de diferente 
forma, c.on un ... p,¡.queMa piedra para afilar c.:d.a herramienta 
una vez que pierda filo>' un baren 1 Instrumento que los 
J~poneses usan para Imprimir a mano¡ 

En ••guida so:: mencionan algunos u~os que pueden tener 
c1da herr~mienta. 

Gubias: 
De Media Cana.- Llamada asl debido a su forma 

-; . .:mici
0

rcul.:i.r·, existen dos tamanos, chico y grande. Realiza 
~orle~ c6n~avos sobr~ la madera, acción muy conveniente ya 
qu,¡o a-ai ne• se debilitan los.extremos del corte. La 
profundidad del corte se· controla por medio de la. 
inc·linaci6n de- la herramienta, a mayor Inclinación mayor 
profundidad, a menor lncl lnacl6n menor profundidad y mayor 
finen. de l lr1ea. Se pueden ejecutar puntos al apl lcar la 
her·ramienta ·;;in deslizarla o lfneas haciéndola qu,; c:or-ra 
~obre la madera. 

Gubias en forma de "V" 6 en ingulo.- La terminación de 
este tipo de gubia es ,;n un lngulo menor a 90", es do::cir ,;n 
form;, de"~'"· El vér-tice es el encargado de- hacer el corte 
sobre 1 a madera e i gua 1 que en el caso de 1 as gub·i as do:: 
media cana la profundidad del corte esta r-elaclonada con la 
incl inaci6n que se le proporcione. Esta gubia ayuda en 
particular a real izar t.tneas y ashurados muy finos, per-o 
también permite- crear 1 fne;..s de relativo grosor. 

Formón o Vaciador.-La punta es cuadrada y laminar, el 
filo corh la ·p.:i.rte más dt>lgada y or·igina un ángulo 
aproximadamente de 15'. El uso adecuado de esta ho;r-ramienta 
t'S- con el dibujo de-1 .filo hacia abajo, de otra manera 
penetra de forma violenta en la mado;ra, Se ocupa, como uno 
de- s.us nc.•mbrll's lo indica, para vaciar· .~re-eos amplias. En 
s.itios donde se requieren desni~•eles profundos, esta 
hH·r·amie-ntt- c.horr·a tiE.>mpo t'n la eJe,cuci6r1, ;¡a ·~ue permite 
dejar espacios casi planos. Tamblfn se puede iniciar el 
trabajo desbastando con la gubia de media cafta gr·ande y 
originar grando;s sur-cos, par-a do; mariera postt-rlor emparejar
la ~uperficie con .?1 formón. 

Estilet,¡. o Cuchilla.- Su terminación es semejante a la 
punta de una escuadra de 45" y el filo atraviesa la parte 
más delgada solo en uno de sus lados. Es l'.Jti 1 para prottger 
contornos que se encuentren al lado de grandes •sp~clos 

•.1;. 0:1os 1 p·ar·:. real izar 1 lne«s muy fir1.as y es totalmente 
imprescindible en ~I grabado llamado a 



.:0rt,aplumas. Este grabado no es otro sino el realizado en 
c•::intra de el 11entldo del hilo de la madera. El cort& 
o:gmprende por lo regul,ar dos operaciones, la pr·lmera se 
real l:u. como si se estuviera dlbuJa.ndo con una 1 igera 
incl inao:lón de la her-r·amie-rota <el dibujo ·del filo debe ir 
simpre haci;,. .el Interior de la zona que se va a. vacl;,.r) que 
puede ser h;,.c i a 1 a. i zqu 1 erda o 1 a. derecha 1 1 a segunda 
operación S€' realiza del lado contrario al corte ya 
efectuado de manera que se complete como si se tratase de 
&a.car un gaJo de una naranJa. Esta h•rramienta se fabrica en 
dos tama"o•, grande y chico. 
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Li¡as.- Se fabrican con diverso~ granos y para 
dlstintbs materiales, Las 1 IJas producidas de maner~ 
e~ecffica. para usarlas. en madera son las más adecuadas. Las 
1 i .. i;.s de gr a.no fino· para metales no deben descart.arse 1 >'ª 
qu~ su uso puede ser útl 1 para afilar algunas gubias <por 
eJemplo las d• media ca.fta). Las 1 iJ•s de gr¡,,no grueso para 
1n•d.-r·3' pr·~'·'C••:an ur1a textura de lfneu. abiertas y violentas 
1:110 se recomienda. us.«rlas contra el sentido de la veta de la 
m.•d;.r·., p1J.-,; ... s.to prova.:r.. astliiamientos), L.as llJas de grano 
;: ino para m;;.dera ile pu11der1 ut i 11 zar para desb .... star pequei'las 
z0na~ con lo que se generan superficies cóncavas. Este 
trabajo er1 la madera crea al Imprimir ef.tctos singulare5 mllY 
atr•ctivos y que por fortuna son controla.bles de manera. 
totai en el entint1.do, De Igual formá sirven para pulir los 
tbbleros de triplay, para eliminar su textura o dibuJo, para 
toiselarlos, .;,Justarlos, etc.. . 

Agujas, Cepillos de Alambre, Cardas.- Estas herramientas 
prouocan distintos grados de abertura en 1 a ve ta de la 
m&d1ra y ac1ntdan su carácter. Las cardas son aditamentos 
del taladro el~ctrico y es necesario manipularlas con 
e~lremo cuidado para no tener accidentes. Estan form~das ~or 
:.lon1bre,.; die ac,.ro, mat1r-ial muy pel i9roso >'cuando se su~rie 
una inclsion en la piel con estas herramientas es 
p~rticularmente dolorosa. Inclusive debe moderarse la 
pr-11i6n qu~ se eJerza con la carda sobre las placas de 
madera, pues de otra manera la herramienta puede 
arruinarlas. Esto no sucede con los cepillos de~alambre y 
tas agujas, debido a que su uso es exclusivamente manual, 
Las agujas permiten realizar trabajos mu>• finos y delicados, 
de finura media y en ocasiones dependiendo del grosor de la 
':<9•JJa, .sustituyen al cepillo de alambre>' a los velos. 

Se puede febricar uno mismo, de manera artesanal 1 un 
velo formado por aguJas. Se toma un trozo de tripla.y de pino 
() caob¡,, de 1 cm. de ancho por 12 o 15 cms. de largo <con 
,,>·sh mt·dii:l;, es m1',¡. que suflclente) 1 sor. colocan :.llnc:.d:.-; 
tintas agujas como quepan de manera que su dl!metro llene 
.,st~ cent.im~tro, cuid.ando que la11 puntas de las agujas 
queden t.od~1 exactamente a la misma altura, se vierten un'• 
tr·u o c~1atpo gotas do? resisto! 850 (blanco; ·;;.obre la 
superficie d1 la madera que hace contacto con lai agujas 
(las que ,jeb,,n sobresalir 1 cm.>, y para .finalizar se enredll. 
hilo alrededor de la tabla y las agujas de manera que qu•den 
bien fiJ;..~, se deJa secar el resi11tol y ya eiitá 11¡¡.to para 

C1avos, Punta seca, Texturizadores a golpe.- Con los 
clavos y la punta seca se puede rayar la superficie d.t las 
plao.s, p;;r·o::i este• no es muy c.conseJable si se pretende tenir 
µunza d>? C•::>r t1. En cambio son de verdad útil es para hac ... r· 
u,:of.ur.;,,s p•::.I' rnedio de puntos. Los texturiza.dores a ;;¡olpe son 
t,(•r·n,mi.-nl:E<~. que t.>stán fabr·icc.da,;. de maner·a e:pec1fic.a par·a 
d<"HI' una 111.1.:lJ.3 con un dib•JJo parti•:ul.o.r·. En nuestr·o 



medio son escasos. Su forma es cllfndrica y en una de sus 
caras teriinales esti troquelado ~n dibujo, por lo comdn en 
forma de cuaorfcula, 1~ que puede ser de varios tamahos. 

Ruleta5,- Esta herramienta merece mención aparte. Es 
vers•tiJ ya que se puede m~neJar para dibujar con ella, 
raxón por la que en la t~cnica pictórica del fresco se 
utll iza para trani!por~~.r o!l dibu"'lc. T.;.mb\é¡, ;..;:. ocupo pai·a 
cubrir de puntos una superficie, lo que se logra con mayor 
r~pidez y eficiencia en comparación con el punteado hecho 
cc,n punt¡;.. S•H:a o cla•Jos. Hay ruletas laminar'e'B que dejan 
p1Jntos, per·«:> existen otras más gruesas y compactas que 
graban sobre la madera pequettas formas de estrella, 

Burl les .. - Estas herrami.;nta-s de corte que se utilizaron 
en el gr«bado en madera de pie han pasado al grabado a 
cortaplumas, con la condición de que su empleo se limite a 
seguir el ·:.erdldo de la vet;. de la madera. En el caso 
~ontrario s1J empleo no tiene razón de ser, ya que al 
int.;ntal' retirar matet'lal en contí'a del s&ntldo de la veta 
d1: la ·m&.dH·<i lo Cínico que se logt'a &s desgaí't'arla y 
astillarla. 

Velos.- Los velos crean texturas en foí'ma de ashurados 
sobre la madera. SI s11 paiu $Obr11 1~. ffi·!.dera en sentidos 
transversales se generan cuadriculas. Esta het'ramlenta no es 
de corte, s•J función u de-sarrolla al comprlmlí' las p·artes 
blandas de la madtra. Debido a esto no se obtiene un 
re-sultado Optimo si se utl l Iza sobre aglomerados o maderas 
excesivamente duras. 

ff'ffI5/0N llAC/11 ~ t' . 
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VELO 

Es Imprescindible que las htrramientas de corte- sitmpre 
'"~hr1 bl•r1 afilada¡ con lo que Si AiSf)gura que los contornos 
d• la• im,genes grabadas queden ptrfectamente puros. En caso 
c~ntr~rlo ¿e orlglntn asti llamltnto~ en lo• bordes d~l 



corte en la madera lo que provoca que la lm6gen sea difusa o 
borrosa, h<?cho desagradable porque resta calidad y nitidez a 
la imágen. 

Se recomienda ~ue ~I prlclplante aprenda cuanto antes a 
afilar su1 herramientas de corte. Para esto debe proveerse 
de dos pi~dras de ~filar. Una debe tener g~ano abierto y 
s.,.mi grueso para dar 1 e forma al f 11 o¡ con ... sta p 1 edra se 
.¡;•;;1nza má~ rápido. La otr·a pieodra se conoce también como 
pied~a de asentar y está destinada a dar un terminado más 
fino al filo de la herramienta con lo que es más duradero. 
Para esta operación que merece el mayor· cuidado, se necesita 
•Jn cri-stal -:;,1:ibre el que .se vierte talco y se apoya una de 
l.¡.s piedra:. El talco slr<Je para reducir la friccion de la 
mano $Obre 1 a superficie del cristal; La piedra se empapa en 
~gya con ti fin de lubricarla y no permi tlr que se depositen 
restos ~x~.,.sivos de metal en el la. El peotr6leo es otro buen 
lubricante, noas1 losacelhs y mucho menos el de linaza. 
l.a diferencia se fun.da en que el petróleo es un disolvente 
voláti 1 y los aceites. no, y menos los aceites secantes, como 
.¡;s .,.1 caso del aceite do? 1 inaza, Se comprende entonces que 
los aceites permanecen ensuciando cada vez más las piedras. 
Es normal que con el paso contfnuo de la her·ramlenta. sobro? 
la piedra se deposite en ~sta una cintidad considerable de 
metal desv3.5tado 1 o?sto'5 restos de metal se limpian bien con 
un pano humedecido en thinner, con la ventaja de que es 
e omp 1 o? t ame ro l: e v o 1 á t i 1 , 

pe ilf&IA Of&4 ~ PClllCA ffl 1Nt1U"' o CN·v~ CVC~l.J.A!J Y'llZ'~ 

Afit.AP_O /JE fláfffAMIENT/.IS 

MatHi~l.as.- A mi-nudo la prCJducclón Industrial, con 11u 
<.•,;.locldad car.;o..:tttr1stic1o., bo1•ra el 1amlno qutt recorre un 
pr._,r.tucto o materl! prlml par·a. l lege.r 11. su estado ttrminal, 
ra~t• e1 el c•so dt la me.dera. 

En la vida die.ria !le observan mu.-bles, 00Jeto1 1 

.,f.;.r1.$llios, ho?rramlentas, tttc. m.~nut1cturado1: con madera·, 



Quizá sea fácil Imaginar como estan hechos algunos de ellos, 
pero para otros se requieren procesos en verdad complicados 
qu.: impl1c«r1 la utilización de maquinas-he-r·ramienta o 
te•:nol ogf a e :.pee i a 1 iza.da. 

Las pr·esentaciones mis comunes en que se expende la 
máde-r·a. son: 

!.-Tablas o tablones 
:2. -Poi i ries 
3.-Cont~achapados 

4. -Chap;,.,; 
5.-e:.:.tones 
6.-Aglomerados 
Los tablones, bastones, pol lnes y tablas se obtienen al 

,:.;;¡¡r·r·ar el árbol en sentido longitudlna'J, es decir e·I corte 
. .,,. hace siguiendo el eje del t..rbol. En la actualidad se 
intenta desperdiciar la menor cantidad de madera en los 
aserraderos y en algunos de el los se estudia por medio de 
c¡¡.Jdillas fot.o¡¡l~ctricas el diámetro y la longitud del 
·árbol, a par·tir de lo cual se programan la cantidad y el 
tipo de cortes ·necesarios para aprovecharlo casi en su 
tot•l idad, todo esto con la gran ayuda que prestan las 
c•:impu tador.;¡,s. 

Los contrachapados y las chapas exige~ la util izaci6n 
de ~6quinas más complejas. En resumen el prciceso de maquila 
es el siguiente. Bandas transportadoras se encargan de 
lleo•Jar los tro::>nc.os a un s'istema especial donde el tronco es 
su.)etado por sus extremos como en un torno, a continuacion 
se efectua el proceso de pelado donde al hacer girar el 
tronco y enfrentarle una cuchilla en un extremo y a todo lo 
largo pierde su corteza y se empareJa •. En seguida coma antes 
se di,io 1 por computadora se estudia la manera en que debe 
cortarse. 

Como se corta un lápiz en un sacapuntas, asi una 
cuchilla enorme obtiene hoja·s increiblem"'nte delg.;.das <de 
;.¡,r·oximadamente 1.5 mm.) y de consider·able o?>;tensi6n (con el 

.fin de hacer t1omogénea la producción la ,¡.xtenslón d,¡. este 
tipo de cortes no excede 2.44 rnts.). Estas hojas pasan a una 
cortadora que les da forma r,¡.ctangular 1 reciben un ba"o de 
pe·~1'-'.1T1ento en 11na dfl sus caras r se empalman tre·s. de manera 
que el hile de la madera de cada hoja •ea perpendicular al 
d¡¡ la sigui~nte. Todo este proceso dura solo unos minutos. 
El prc•ducto que dll! ~l ~.e obtleone es ur1 tablel'o de madera 
bastantfl delgado, di bu~n tama~o y con mayor resistencia a 
lC•li:· cambios climatices. que la!. tabla,¡ comunes y corrlenhs. 
E>tisten div.?rsos grosores13, 6 1 12 y 18 mm. 



11 ' • 

Tipos de maderas 
Las maderas que se ~ti! izan en xilo9rafla deben ser de 

blandas a relativamente duras. Las maderas muy duras son 
diflcl les de trabajar ¡muy pesadas. 

Es true t ur·.a 
"La madera es una materia prima compuesta de modo muy 

complicado, nacida naturalmente y compuesta principalmente 
por celulo~a, por 1 l9nln~, que es la verdadera sustancia d~ 
1a madera y finalmente por hidratos de carbono an!lo9os al 
az úcal", 

El tronco estl constituido por divel"sos tejidos 
celulares cuyas pal"edes fol"man el vel"dadero cuerpo sól Ido de 
l• madera. Unos tienen la misión de procural" al organismo de 
la madera el .agua provista de mat .. r·ias nutri,;nte,;; 1 otl"os 
~onslituyen depósitos para humedad y l"esina y otl"os 
ingredientes de la madera; otros sirven principalmente para 
;;.! cr·ec1mlt-nto de- la planta. L;. made-r·;;. más vieJ;. del centro 
del tronco se llama "corazón de la madera". En los ál"boles 
viejos no es utilizada ya pal"a el tl"ansporte de la savia y 
,;n .;l cur:o dt.-1 ti.;mpo acumula por eso de-ntro de si r·e-sinas 
:>materias ~urti.:-ntes, por lo cual tie-ne tamb1en un color 
mis oscuro qu.; las sigui.;nte-s capas d.; mad.:-r~, hacia fuera, 
mad.:-ra que es mis blanda y r.:-cib.:- el nombr.:- de albura.,, 

El c·orazón de la mader·a, más rico e-n resina, es más 
pesado y también más resistente a los .;f.:-ctos de las 
variaciones de temperatura y humedad lo mismo que contra los 
parásitos de la madera y absorve menos energicamente que 
1 a albur .o." • 20 ' · 

De acuerdo a su dure-za las maderas se clasifican en 
muy duras: cerezo, guayacán, espino blanco, ,¡.bano, boj 1 

t~ca.1 

dur.as1 manzano, cipr,j.s, ciruelo, olmo, caoba, haya, 
roble, arce, fresno, nogal, palisandro¡ 

blanda->1 pino común, cedr·o, álamo, abeto común, alerce, 
ali so, abedul, casta?lo, sauce. 

Es importante conocer la composición y estructura de la 
madel"a 1 as1 como la forma e-n que se comporta frente a 
c~mbios de temperatura y humedad del medio ambiente. 

El eg1 r un tipo y/o gl"osc'r i ncorr·ec tos dt: madera puede 
provocar pésimos resultados y pérdida d.; tiempo. 

Una plii.C<t. de trlpl.ay de 3 mm. es funcional solo para 
formatos p.:-que?los que no rebasen los 25 o 30 cms, en alguno 
.:ie- sus ladt:>s, Para formatos mayores es impresclndibl& 
1.Jlilizar plhc:;.s d.; tr·lplay d.; 6 mm. La humedad dlr'ecta en 
algunos tipos de impresi6n alabea la madera, y algunas vec~s 
basta la humedad del medio ambientt para producir 
d.;formaclon1s en las placas. SI dichas placas est'n 
d;;form«d~s pl'ovocan problemas en E>l entintado, pues el 
radil lo" au paso sobre una placa torcida no entinta de 



man.;ra uniforme la superficie >'deja pequ.::i"ías zona,s en 
bl <>neo. 

Las placas de madera.maciza quedan descartadas casi por 
con1pleto par·¡, proceso• de xllogr·af1a multicolor, pues 1s 
nece~~rlo ni~elarlas perfectamente, y por lo regular son 
dem.~iado peiadas y dlffci lts de cortar. Este tipo de placas 
su·fr·.;n, con mayor fac i 11 dad, torceduras ya que todas 'BUS 

flbr~5 "traba.Jan• en el mismo sentido~ al mismo tiempo. 
Par• dis~inuir los alabeos en las maderas, se les somete a 
un proceso que recibe el nombre de estufado y que consiste 
en desflemarlis o extrarles las partes acuosas y resinosas 
por medio de altas temperaturas. La madera que se obtiene 
con eete proceso resulta relativamente lnerte a los cambios 
de temperatura y humedad que se ~eneran en el medio 

. amb.1. e-n te. 

8aJo esta designación se encuent~an materiales como1 el 
macop;;.n 1 el macocel, el panel-1 to, el tablex o masonl te y el 
flbr~cel, Todos estos son utl 1 Iza.bles en la xilografía 
mu 1 t i c o 1 or • 

Estan fabricados con fibra de madera compactada a 
pr.-sion sin ningun tipo de aglutinante, La unión s& r&aliza 
sometiendo las fibras de madera a una presión de vapor de 70 
grms. por cm. cuadrado (68 atm). Se a!'lade solo un poco q& 
parafina con el fin de proporcionar a una de sus caras 
condiciones de impermeabilidad. 

Asi se obtiene un producto resistente a la humedad, que 
no se alabea ni tuerce, Existe. una variedad de flbracel 
denominado ectraduro, un poco más grueso>' pesado que el 
normal y de verdad resistente a los golpes >' a las al tas 
pre-sienes, 

Si =.e desea imprimir •reas de color plano estos 
m;teriales ofrecen los mejore¡¡ resultados. El macopan en 
parl1cular ofrece dos poslbl 1 idades en la Impresión¡ tiene 
una cara 1 isa que pilrmi te impr 1 mir col or"'s 1 i sos, es dec 1 r 
sin textul'a ~ 0 isual ¡y una cara rugosa con la que So? lmpr·lmen 
colores con una textura visual muy agradable, 

El maccpan ademis se adapta perfectamente al grosor d& 
6mm. de los tripl.o.ys lo que permite utlliza.rlo p.~ra imprimir 
leo<.: qlte mi.s ¿.,:i.-lante se mencionar-án como colores base, y los 
~r·1¡il•>·s p«.r• las placas matl'ices 1 dondes& localiza la. 
te-.: t: ur a. 

En nue:=.tr·ri medio es un poco dificil adquirir triplay de 
,-.,-., .. ~..:., fr.,:=.roo y noo;p.1 pero cua.ndo se 1 lc-gan a encontrar en 
1 i~ m,;.dereri as que venden maderas finas desde luego estas 
h,:.j;: son mt.:. ecos.tosas en relación con el triplay de pino, 
¡.:.,~.,otra , .. ;.1-t,,, ~ste último da muy bu&nos resultados si se 
ti..-rot· el cu1d:·do de tl'abaJarlo con herr~mient,;.;;. que posean 
~· 1 I j I C1 üp l. t 1111:1. 
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~ .. :r!licos.- Con los acrfllcos s"' pu,;d,;n :><-llar· los 
poroa de 1(.-.s aglomerados y la·s 11et.;,,s de la-: pisca:; de 
tr·iplar si ·se apli°can el,'l pelfculas esp,;sc.s .• 

Para. t,;ner una idea clara e Inmediata del r,;sul tado que 
: . .; puede obtener al trapajar una placa se cubre por completo 
una de S•Js caras con acrfl ico negro, o algcín otro color de 
manera que al grabarla el color natural de Ja m.adera 
contraste con el color acrfllco, Con este metodo se agiliza 
r1otabl emen te otl trabajo, 

Ge11110.- Es un mattrlal hecho con un~ parte de carbonato 
de calcio Cblanco de Espatta> 1 una de sulfato de calcio (ytso 
comcín) Y una mé.10 de e;guacola o alguna dispersi6n de material 
sinttt'lco <acetato de pollvinllo> .• Es pu.toso, sella muy 
bien 1011 htJecos 1 111 adtlgaza con' agua comcín X pu&d& 
apl lcaru c•::in espt.tula o pincel. 

Tiene ti su-flclente .cuerpo para formar distintas 
t.;x".tura11 por .si· mismo. Una vez seco puede l i J ari;i' si se 
des&a, El tiempo de secado e'Dta frotlmamente relacionado con 
el· grosor de la·pel1cula. Una pelfcula delga.dél no requiere 
para tr.1car mas de 40 minutos. Una a.pi lcaclón mt.s genero'Da 
puede tardar 24 horas. En general queda bastante duro, pero 
no rfgldo y resiste bien la prtsl6n modera.da en el tórculo, 

Mota 

~'·~ul so; quiere llamar la ahncl~n del principiante para 
mencion&r un detalle dt suma Importancia. 

Ero la ac t1Jal 1 dad et; muy comcín que cuando s.e r.ltsea ptgar 
o adherir un material a una madera, o sel lar la veta esto se 
haga con resisto! blanco o algcín otro pegamento slmi lar, No 
es nada 0>conseJable utilizar e'Dtos pegamentos en gran 
c~ntldad y de manera Indiscriminada, pues estan hechos con 
s1Jstanclas que ab1>orben con avidez el agua. En un proceso de 
impresión donde el papel ·se utl l Iza con un al to gr·ado de 
h1Jmedad el resultado por lo general es desastroso. El papel 
te adhiere a estos pegamentos y termina desgarrandose al 
retirar la hoja de la superficie de Impresión. Aón con 
peliculas i.ntermedlas de tinta <transparentes o de color) 
este hecho no puede tultarse por.completo, 

Para estos casos resulta mejor Intentar primero con el 
ge :so >'l qu.;, éste una vez seco no sil adh 1 ere a 1 pape 1 • 



Espátula.- Las espátulas de cuchillo son planas 
completo por lo que son muy adecuadas para extender el 
en zonas amplias. Las espátulas para pintar sirven 
tr•baJar en zonas pequeffa•. 

por 
gesso 
para 

c--------~:m-· ----~> 
========-=-===-==~-1--~~-----) 

Brochas, Pl~ctles planos de Cerda.
pe! lculas delgadas do acrl 1 leo o gesso no hay 
estbs instrumentosh 

flar·a · aplicar 
n:.da mejor quit 

Caladora ~e Sierrltas.- La caladora de sierri tas es una 
máquina-he-r·ramlenta que uti 1 izan los car·pinteros para cortar 
planchas de madera en formas caprichosas. Aunque su 
funcionamiento no e·s exactamente ig!Jal al de un .. máquina d11 
coser s1 es muy semejante su mecanl.smo. 

Las partes qu' realizan el corte estan estructuradas de 
modo tal que efectuan un movimiento ascendente y 
de~cendente, la sierra queda sujeta en sus extremos superior 
e inferior y dispuesta de esta manera adquiere una tensión 
considerable con la intención de evl tar rupturas constantes. 

En la madera que se va a cortar se pr·actica un ori.f1cio 
p.;quelio por· el cual deb& pasar la sier·ra. Si 1 .. m.ader·a es 
mll.> gruesa esta labor se dificulta / en ocasion.:>s el 
or·ifici•"> deb"' hacer·se con el auxilio de un ~;-acto haciendo 
p~l.>.nca hasta perforar la madera. Si la. m:..dera es delgada. <3 
o .~. mrn. > ba:;.ta au:' i 11 arse con 1 a gubia de- cuch i 11 a. 

Las sierras delgadas son las mis ad~cuadas, algunas no 
r·t!basan m11tdi o mi 1 ime tro de grosor 1 pero si ti e nen un 
mil imetro de grosor también se les puede considerar como 
buti-nas. 

2). - PLAHCHAS CALADAS 1 PLAl·ICHAS AUKI LIARES Y 
t 1;:.\TRI Z <CES> 

S1l~o para las t•cnlcaa de plancha perdida y 
coll:.grafta <palabra compuesta d~ col lage / gráfica. 
Collagarf1a=9ráfica de una piancha d¡t ,:olli.ge) con 
entintados local~5 para casi todas li.s otr~a t•cnicas de 
><il":.graffa Multlc.olor se requiere tener varias planchas, en 
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oca•lones tantas como colores se piense uti l Izar. En la 
t~cn.lca conocida como camafeo o camaleu las planchas. abarcar¡ 
todo •l for·mato dél d_ibu·Jo, aunque el color Impreso por 
estas planchas solo ocupe una parte mfnima dentro de la 
totallelad de la lmág,¡.n Impresa. SI la superficie de la 

· mágen es de 60 por 40 cms. todas l~s planchas debe~án •er 
de ese· mismo tamano y cada plancha estará destinada a 
imprimir un solo color. 

Esto representa un problem.a tanto i'Conómlco corno de 
espacio ya que si se desea h~cer la Impresión de un grabado 
que Incluya 10 ·o 12 colores distintos, serán necesarias 10 6 
12 planchas, una para cada color •. Este número de planchas 
aumentar' el costo de. producción de una estampa, y podría 
llegar: á ser, desde esh punto de'vista, lncot1t1ablt la 
realizilcl6n de un proyecto de xllograffa multicolor. El 

'problema de espacio surge cuando se labora en un taller de 
dimensiones reducl.das ya qut es necesario tener entintadas 
todas las planchas simultáneamente. 

Pequenos problemas de este tipo deben ocupar la 
atención del principiante, ya que no son menos Importantes 
~ue- provocan distracciones en la ejecución de la obra. El 
uso'dt planchas caladas resuelve los anteriores problemas y 
propicia una gran l lbertad de posibilidades creativils en el 
terreno de la •stampa rnul tlcolor. Con ellas es posible 
obtener una G•~clón cortada de la plancha completa ~ 
destinar un color para esa pequena seccl6n y otro color 
distinto para la plancha d• donde fu~ cortada. La 9ran 
ventaJa radica •n que en un solo paso de Impresión se pueden 
Imprimir dos colores, o ·tres, o cuatro, etc., tantos colores 
como nómero de fracciones se hayan cortado de la plancha 
completa. De esta manera se obtiene un rompecabezas que 
coincide exactamente en todas sus partes, ya que la 
separaci6p entre una sección;:; otra ocu~a solo el grueso de 
la sierra que se haya utl 1 Izado y asl queda resuelto también 
el problema de registro. · 

El lector se pre.guntarár ¿A que se designa registro? 
El registro se r,¡.fiere a la manera en que deben 

Imbricarse las planchas y coincidir en todas sus partes para 
formar una superflcl• continua y coherente para la 
lrnpresi6n. Dentro de esa tuperflcie no deben existir, en la 
medida de la posible, lineas blancas provocadas por la 
so¡.parac i ón entre una p 1 ancha y otra. El cor te de 1 u; 
dif11rente'll ·,¡¡,cclones o peque~a11 planchas s& d11be real Izar 
con extremo cuidado, un error dt avance en el corte p~tde 
pr·ovoc~r que lste se salga de la 1 !nea de dibujo del 
p1"o;:;ecto. E:: cierto que en oca11lor1es no pe1'Judica mucho, 
perc• si el corte s& realiza ·iobre una forma flgur~tiva de 
'-''r1..:idt-r&.blP. fineza y tish s& excede hacia el Interior o 
•~terlor de la figura, esta acción puede resultar fatal ya 
que dei;truirt. el ¡,ro>•ecto en su totallda.d. 

' •. 



Es recome-ndable practicar con la caladora varios cortes 
en la .mad..ra de grados crecientes de dificuJtad, la 
secuencia podrfa ser rectos, curvos, quebrados y mixtos, en 
este sentido la mt;quina caladora debe ser· consid11>rada como 
la punta seca 6 el bis.tur1, Si el man.;Jo es ins,¡.guro la 
l lnea de corte ser' temblorosa y hay que tener presente qu.; 
le l 1nea cortada es lmborrabl11. 

PLANCHAS AUXILIARES Y MATRIZCCES> 

s .. pueden prepar·ar dos planchas de las mismas 
dim ... nsi ones para ejecutar una estampa mu 1t1 color. La primera 
s.; d.;stln.a a la obtención de (;reas de color 1 lso o esfumado, 
las planchas para este fin no 1 levan' grabado alguno. A las 
p 1 «ncha'i que entran en e 1 pr 1 m,;.r, segundo )''/O tE>rcer pasos 
~e imprtslOn y que estampan colores 1 isos o ~sfumados pero 
sin textura se les designa como pla.nchas auxi 1 lares. Lu; 
p 1 anchas «UX 11 i ares se u t 11 i u.n para crear toda la 
,;.structura cromAtlca de la estampa. En el las se pueden 
constatar fielmente las pautas antes mencionadas con 
ro?specto a la teorfa del color, ya sea utilizando armonías 
ternarias o cuaternarias, o generar un espacio coherente y 
organizado por medio de diferentes tonos de uno o varios 
col orer.. 

Como su nombre lo indica auxll lan a.I grabado al darle 
un sost~n de color a las lm,genes. Existo?n casos en los que 
do? l color depende el ~>< 1 to de un grabado, s.; óv.te es 
dem~siado sencillo es factible que aparezca como una imi;gen 
muy pobre, al sumirsele elementos pl,sticos nuevos, como son 
los cromáticos, esa misma lmágen se torna más rica en lo 
plt;stlco y m&• inter•sante. 

A 111s planchas que entl"an ~n el !Jltlmo paso de 
lmpl"esi ón y que sí están grabadas y/o texturadas se les 
denomina planchas matrices. Existen r:lls&ho·:s en donde 

·coinciden el nc'.imero y localización de los cort&s tanto de 
las planchas matl"ices como de lai; planchas auxil lares y en 
este ci.so conviene pegar el dibujo o calcarlo del pl"oyecto 
(si el dibujo o pl"oyecto se ha real izado en una hoja que 
tenga· las mi~mas dimension~s de las planchas) sobl"e las 
planchis. Si e;,:iste intel"t.s en conso?rv<;.r "'' dibuJo del 
proyectb o el proyecto en s1 mismo lo adecuado o?s calcarlo, 
pero ~i no o?~iste inconveniente en deshacerse de él So? puede 
p&91'r en las esquinas, como se hace con un plano en un 
restirador, directamente sobre les planchas con ayuda de 
pequeftos trozoa de cinta de enmascarar, asf de paso se 
aprovecha p~.r-a fijar las planchas entre af. Al encimar las 
planchas haciendo coincidir sus bordes se asegura que los 
cortes queden local Izados &n los m11mos si tlos .;n ambas. 

Adelante, en esta lnve~tlgacl6n,se hablará ma1 sobre 
las ~entaJD~, conueniencla• y fol"ma d~ u¡o de un marco dt 
r·egi~lr·o en los proce¡¡os de lmprt'..;i6n, p<-ro debido a que se 



r&laciona directamente con ta manera de obtener las planchas 
cal.~das, aqul se. menciona como -¡e puede fab.-·lcar dicho 
marco, Supóngase que se, t 1 en& un trozo do- tri p t ay o de 
ma.copan de ?O por .90' cms y se quiere real izar un pr·oyecto 
utilizando o?>lta madera¡ es conv .. riiente obtener· de eso? mismo 
tr·,::.zo el m.;rco de · registro, para to qu&· ·se traza un 
rect,ngulo de 50'por 70 cms. Y se dan las proporciones al 
proyecto de acuerdo con esas medidas¡ en este caso se pueden 
dí·srriinuil' di,;.z centlmetr·os a las dimensior1es en cada lado de 
la tabla. Asi qu~dar' una superficie uti 1 izable de 50 por 70 
cms. y un m~rco de diez cent1metros por cada lado. En una de 
las esquinas del rectingulo Interior de 50 por 70 cms. se 
real iza una pequefta perforacl6n para introducir por ese 
orificio la pequefta sierra de la ca) adora. Se empieza a. 
cortar, con I~ intención de obtener un corte los m's recto 
po;: i ble. 

Antes de Iniciar el corte es necesario verificar que 
los di&nt&s de la sierra siempre se dirijan hacia abaJo, de 
otra manera las planchas quedan astilladas sobre la línea en 
que se ha pr~cticado el corte. Asl se obtiene el marco de 
regíGtro que tiene forma de "Maria Luis~·. El mejor material 
pi.-a el marco es el rnacopan de 6 mm. y debe utilizarse con 
la cara m6s brillante hacia arriba ya que es la que tiene 
una pel1cula de p~rafina que la hace Impermeable / por 
consiguiente m•s resistente a la humedad. · 

Par· a J.;¡.;; pi .anchas aux 11 i ares tamb1 en se puede ut i 1 izar 
el tr-iplay de pino y aprovechar que imprime su •J.,ta >' 
te,. tur·a sobr" el papel. El macopan come• ya se di.Jo antes 
imprime la teKtura grumosa, mu~ agradable, que posee en una 
de sus e.aras. 

Si el grabado es muy ambicioso llegan a ser necesarios 
dos o m~s Juegos de planchas auxi 1 iares, los que funcionan 
i¡;¡ual qui- lé.~ planchas que Imprimen el color en el proceso 
Japon~s. 

No qu~da deBcartada la posibilidad de que "n las 
p 1 ;.r,•:h.i·;; au ., i 1 i ares se .haga uso de la textura, aunque e·;; 
c1:0111(1n que ;:.e utilizen i>in ella. 

Por' lo que respecta a las plancha;; matr·ices ·se les 
de.:ig11a a;'.i p11r que son las que proporc1or1an la parte for·mal 
q•Je determi.na la coherencia general de 1 a 1mt.g..r1. Las 
pi ~nchas matrices son las que estructuran y d~n coherencia a 
I& '.'51ampa. rr1l11ticolo,.. y por lo comón u utilizan planch¡,,~ de 
triplay de pino o de caoba, en que se graba la lm~gtn o las 
lm;r¡ene'il qu¡¡ final Izan IA eitc;,.mpa. Putden combinar11.e y tener 
zon~s 9rAbad~s Junto a zonas t&xtur~d•t o Junto t zonas en 
l ~.• cu1d&s H haya ctpl ! lado la vtta dt 111 madera con 
o:.-p:llo de ··l•mbr&, o bltn puedi utlllzarst ¡¡olo 1Jn~ pl<i.ncha 
,r,;.•;r¡¡,, D&bo¡· ~·:·n.ore.o? cuidado con li.il part&t. lineal .. •, si •11. 
q1.r·~ 1 ;.~ IH\ , 1;<11i 3. son dtbi l e1 y con 1 i. pre11 l ón con t 1 nua van 
•.oi'cli E:ndo¡ ··:•.1r1 l ()!l c1J i dados «d.,cu~d.:is unt. p l ~nclH• mltr i z 
11,,., d., l l "'0 .,.. « l 1ri~· ,, i rrd r- has t ~ 
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200 copla~. Esos cuidados son: una presión no excesiva, un 
f i e 1 tro su a v.; ;,· un.; man i pu 1 a•:. i 6n mesur·ad&., En 1 as p 1 anchas 
m;;t~ices puede presenta~se una ser1e de su ti lezas1 grabar 
(On •guJas, deJar solo una imágen 1 lneal grabada, subrayar o 
generar teHturas, .;te •. No es forzoso que las planchas 
1natrict>;; :.e entinten -solo con negro como en el grabado 
Japonés. Si un espectador observase solo la impresión de los 
c•:.ilor·es d~ 1 ~.s pleonchas auxi 1 lares q1Jizt.. le parecie'!-e un 
~i se~o e~clusivam1nte geométrico o abstracto, pero al 
imprimir- 1,;;s 11neas o formas dibu,ilsticas estas amarran los 
colores y planos entre si y coordinan y cohesionan toda la 
.;$cena. En la Xilograf1a Multicolor nunca se- da que ur1a 
plancha sea m~s importante que las otras, sino que funcionan 
de manera complementaria. Como ya 

0

SE:' mencion6 antes, si 
al9una plancha <auxiliar o matriz) no responde a las 
exigencias del pro:r·ecto, el r.-sulto.do en la estampa ya 
impr·esa resultará d~bll. Cuando esto :.ucede o:s cnnvo:nlento: 
revisar- el proceso de eJecuclOn ya que se puo:de solucionar 
restando e agregando un elemento plástico como puo:de ser la 
textura.,.,¡ ccdor, la forma et<:., to.mbién es convenlo:nto: 
r1a::<-r un informe br·<-•1e de 1 os problemas enfrentados y 1 as 
1olucione1 dadas con el fin de no toparse de nuevo con el los 
y poco a poco acelerar el ritmo de trabajo, 



C> .- CARACTERISTICAS OE LOS ENTINTADOS 
En este inciso se prete~de enunciar diversas 

c.-racteristi<:as de los• entintados1 la -forma en que se 
relacionan la tinta y los redil los, la función de éstos 
tipos de materiales que modlf ican la consistencia pl•stica 
de la tinta., el resultado visual do? éstas modificaciones 
sobr"' e-1 papel 1 etc. 

El entintado o los entintados de las planchas son 
también importantes, ya que tienen como misión transportar 
al papel t-1 conjunto de particularidades que pres.,ntan las 
planchas en su configuración supe-rficial. Desde este punto 
d-.. vista .re-::1Jl ta .;vid.;nte que deben coordinar·Be elementos 
~lsic6s, qulmicos y m.;cánicos para lograr un buen r.;sul tado. 
En las áro?•s que comprenden grandes ~lanos sin texturas no 
e.iste ma~or dificultad, sin embargo debe cuidarse la 
consistencia d~ la tinta y adaptarla a las caracterlsticas 
d•.·I papE-1. L«s. tinta·;. se o?xtie.nden sobre un cristal grueso 
.:.::.mm.> o so:.bre- placas de mármol con ayuda dt? una e-spátula :' 
•:kl r·odillo, éste último debe producir uno. pellcula 
h·~n,.:.ge-nea de tintar transpor·t11.r·la a la plancha o planchas 
•1·:•r'1d.o, tambie-n deb& de-positar·se- la tinta homc•geneame-nte. Se
•'.•.11;nta •:on ··sus.tanelas para modificar o .~condiciona.r en 
d10e-rsos gr&dos la tinta o tintas, p11.ra hace-~Ja·más e-spesa y 
opaca o mas l lquida y transpare-nte, El entintado de una 
plancha Ai lográfica uarla según .las caracte-rlticas de la 
:1Jr,er·ficit? /en ocaslonits conviene aplic;,.r una pitllcula de 
tinta de- preferencia liquida, en otras es posible aplicar 
una pel lcul¡, más e-spe-sa r· saturada. 

1 .-DISTINTOS TIPOS DE RODILLOS 
Los rodillos están compuestos de- un alma cllfndrica que

por lo común es mett..lica, aunque también existe-n de- madera, 
1Jn recubrimiento que pue-de aer de caucho, cuero o gelatina y 
una rr,.::.n tur· ~ •:Je h 1 er·r·o en 1 a cua 1 van engarzados l.os e:; tremes 
d,;. los e-Jt?s 7· en la parte central se atornilla un ma.ngo para 
f~ci 1 itar su mant?Ja.La fundición dt?l caucho se hace a 
tempero.turas al tas que deformarla una "alma• dt? madera, sin 
eir.ba.rgo h fundición de la pasta de gelatina no r·equie-re el 
alma de metal. Esta montura solo se da -..n los redil los que 
no e:<ceden l ·::.s 30 o 40 cms. de ancho. El tamaf"io de lo;. 
rodillos se da en centime-tros de longitud y los hay de 3 1 5 1 
7, 10, 12, 15, 20, 25, 30, 40, 50, 60, 80, 100 y 120 
centimetros.Los rodillos grandes de dos muf"iont?s Cde 80, 90 1 
100 1 120~ no existe-n en el mercado, deben ser disef"iados ~ 

mandados a hacer por el artista. Entre l~s herramientas 
~lft::o::.,;.11tad:;.-: .;,•n I~ Co~<hibici6r1' "El COIQP 

¡.,.:.·stró •.1r1 rc.,jillo dt? 110 cms. disttiiado 
111 .• ~ .. r:.,n1.oni•.· D1az Corté:., por· eso ·;." 

en ..-1 
y u t 1 l 
pu;;d,; 

Gr·;;bado" se 
izado pc•r e 1 
.;s,;gur· "r su 

1 •. ;.r ... Jfac tur;. _,. ·su u ti 1 i d~d. Los r-odi 11 os con fc·r·1'0 d-.. cueP•:J 
r1c1 ti.:-nt..'n i!:.la.s t?;;:t:~·nsic1fl1?·s porquto tos.tan h..::-i.:ho·=- p:tr·a J~ 
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posibll ldad de que las piedras tengan tamaftos tan variables 
como las planchas de madera en la xi lografla. Los rodillos 
de caucho a partir de los 30 cms en adelante carecen de 
montura~ &onde doble mufton, es decir, su manipulación se 
real iza uti 1 izando las dos manos., una en cada e-xtremo. A los 
rodillos mé.,;. gr·and.:s tambi&n se l&s. denominad& doble muftoro 
~a que carecen de la montura de- hierro y s.: 1.:s d~be tomar 
co::on 1 as dos. manos por 1 os e>: tr&mos. dt? I eje que ac tua como 
;.Jma del Nldillo. Los rodillos mé.s p&que-'Kos d&bt?n incluir en 
su montuo'a uro par d" patas peque?las q•Je sostengan su cuerpo 
en el aire ~ fin de evi lar que éste una vez &ntintado tenga 
que col.::1cars.: apO)'ado sobre el cuer·po lo que provoo:a.rla 
mar·ca:s indest?ables en el rodillo que en posteriort?s 
H1tintadc1,; aparect>rlan inexorablemerrte. Todo rodillo debe 
tener la superficie continua y perfectamt?nte Lis~, sin 
burbujas ni pr·otuberancias, además de estar centrado y 
.;qui 1 ibr·.;.do. 



Lo"'- rodl 11 os peq.uetios deben "'star bi .,n montados de 
manera que su rodamien~o sea ágil y s .. ncil lo de otra manera 
pr·oducir~n t-n las pl"!-nchas patinados que emborronan la 
imt.gen. 

, ' 

• j 

ffOfJ!LlO CON 
MlíiVOtref!J 

éMf'fJÑAPU!t"A O MtlAGIJ 
t1é «<) 0!1el . 

Todas estas caractt-rlsticas parecieran comunes a los 
rodillos pero es necesario hacer notar qu., 
desafortunadam~nte no todos las tienen Y cuando alguna d" 
~1 las fal t1 en ~u fabricación se generan problemas de 
cJio.•erso lipo. En oca~iones se present.;.n.; la 1,o;;nta r-odillos 
"económicos" que a la larga pueden originar retardos en el 
o:·ntint.;;.o::io t• d.;fecto~ en l<o ffE.tampa ,,, 1mpr·;,:.a. Peir esta 



r·<ozon <"S mtJc.r o?Xamlnar Y compr·obar o?l bue-n f4.ncionamier1to 
de- un rod1 l l·:i en el momento mismo de la compra. Existen 
rodillos m~l. fabricados. en los cuales no se- ha tenido el 
cu1d;,.do de c6'ntrar bi6'n el e,ie, estos rodillos pr·ovocan 
altas>' ba.J;;.: al aplicar la tinta sobre la.s planchas. 

Como Ya se mo?ncion6 antes los materiales con que se 
fabrican los rodillos para entintar en divo?rsas tecnicas de 
grabado basicamente son tres1 cuero, caucho y gelatina. De 
acue-rdo a e-se- orden se puede- graduar su dureza. Los de cuero 
tst~n formados por un alma de madera forrada con un trozo de 
pi.i-1 de ternero y se consideran como lo·;; mé.s duros, su 
principal uso es en la técnica 1 ltográfica. Los rodi l!os .de 
caucho son mAs blandos que los de cuero y So? fabrican en dos 
variedades¡ mo?dianamo?nte blandos y ~edianamente duros~ es 
decir no scon ni tan blandos como los de gelatina ni tan 
duros como los de cuero. Los rodl llos de caucho en verdad 
son muy útiles en la xilograffa multicolor, más aún cuando 
tienen cierto tiempo en uso ya que su superficie al trabajar 
d6' forma continua va pul iendose hasta lograr un gr·ano muy 
fino. Un rodi !lo con una superflclt rugosa introduce una 
ua~ianto? que- si no se contempló desde el inicio puede 
pr·o11ocar de.:.;.pclones en el resultado final, mientras que un 
r·odlllo con una superficie lisa produc,¡. limpi.:za d<' color y 
saturaci6n homoglnea de tinta sobre las planchas, 

La mayor la de los rodi 1 los que se expenden en las 
tiendas que venden materiales para el artista son de caucho. 
Los rodillos de gelatina est6n hechos con gelatinas de 
origen anlm.:..1 como la cola de co·neJo, su solldlflca.ci6n se 
logra por una baJa en la tempera.tura y su insolubi 1 idad al 
agua por m.;.dio de la apl icaci6n o adición de un agente 
qutmlco que endurece las protefnas de que está formada, Por 
lo •:•::.rnón este agente qufmico es la formal lna. Una vez que 
6'Stin "curados" <termino que designa. al proceso qufmi~o de 
endur,;cimiento de las protefnas) es cc•nvenie-nte. aplicarles 
•?n la superficie una pequei"ia cantidad dt? aceite de linaza 
para que- lo absorban y asi queden mejor protegidos contra la 
h1J1roedad. En general las gelatir1as o colas de orig&n animal 
·:.on s1Jstanc i ;.s que se conocen como h i grosc6p i ca~, esto es 
que absorben con avidez humedad del medio ambiente. 

Los rodillos de gelatina aunque ya hayan sido curados 
r .. ::. deben 1 impiarse con agua, ni utl 1 izarse con técnic¡,s que 
1.,. inclu/.;n, por ejemplo la acuarela o la tinta china, )"a 
q•J¿. exi·st•; el peligro de que se- disuel•Ja.n. Los rodillos de 
•:aucho no det•¿.n limpiarse cor, ·solventes dema.siado fuer·tes 
1:.:1ir11:1 €-1 thinrn?r-, la acetona, ni muchornt-nos con r·&movE"dof"'e-s., 
d~ otr-a. manera éste tipo de :ol vente=. 1 os de;;tr-uyen. En 
;mb·.:o·=. .:.o.;;o;; rpara. 1 os r-.::odi 11 os de gelatina. y de c.o.uch.::o) 1 os 
,.;.J•.i6'nt.e,; ad"'•:uados son la gasol in«, el a.guarras Y el 
¡ .. ,.1:r·6le». Ur10.. ""'~ limpios r·esufta benefico aplicar·J¿.1 una 



pequ•ha canli~ad ~e talco con el fin de que éste absorba los 
e, .. :.;,d;;nte·s di: solvente y tinta que les hayan queda.do. Los 
rodillos de gelatina qu~dan asf tambl6n pro~egidos contra la 
posible formacion de hongos debida a la absorción de 
humeo;lad. F':.ra los rodillos grandes <de doble' m•Jhon) es 
necesaria la manufactura de c•Jas de madera en forma 
rectangular con orificios en las caras de los eKtremos de 
mar,.?l'a qu,;. los e.les del rodillo descans,;.n sobre ellos para 
que la superficie del rodillo no haga contacto con nlngun 
punte• o pl;,.no del into?r·ior· de la ca,ia ,;.vitandos,¡. asi marcas 
o d<-formacione-s. En el inte-rlor de est.;,.=. cajas también debe 
0:olocarse •J1H< pequena cantidad de talco. Los rodillos 
p.¡.quef"io;;; como, tienen el mango de mad<-r·a basta con 
incrustarles una arme! la en la punta ~e éste, con lo que se 
pu~den dejar colgados de un clavo hincado en la pared o en 
•.1n hbl e1··0, .: l ;.ro que debe estar apoyado sobr·¡; 1 as patas de 
la montura pues de otra forma termina con marcas en la 
sup!?rficie. 

Otro factor de consideración en la e-structura de- los 
r·odillos e-: su dit.metro. Se dice que a mayor diáme-tro mayor 
"desarrollo". Se designa como desarrollo de un rodillo~ la 
oj1s.tancia que cubre su diámetro sin apo:n.r· .. 1 mismo punto 
dos veces. P:.ra grabados pequef"ios los rod\1 los de 5 cms de 
di imetro son útiles, para xilografías m•s grandes de~e-n 
uti 1 izarse rodillos de mayor diámetro 1 de ésta manera se 
asegura que en la im•gen impresa no aparezcan errores de 
.entintado::•. D.e preferencia el ancho del rodillo debe cµbrir 
la superficie de la plancha que se va a entintar para que no 
d.:.,ie marc.as en el inter·ior de ésta; cuando el traba,io de 
gr~bado sobre las planchas sea muy fino lo m•: ade-cuado es 
•JI. i 1 1 z ~r- un r· od 1 1 1 o duro. 

L~ consist~ncib de 
1mportant~ porque determina 

la iluperfici" del r·odi ! lo es 
su gr~do d.e p9netracion Y por 



consiguiente de la tinta sobre las inci•iones marcadas en 
las planch.:;·s. Si la superficie de la plancha tiene una 
te)·,turc. gr·umosa que se pesee evitar, se utiliza un r·odillo 
de gelatina para obtener una mayor penetración de la tinta. 

l/IFt!/i'éNTé(:J 6RAP05 Pe PeNérHAc/tJN /)é t.~ l'f()IJ/~fJ P,:ACX/t:Hl:.t7 A 
Stl rl.liXttJ/LIPAP 
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CON RO/Jlt.t.O tJUNPC 

2, - TINTAS 1 VISCOSIDAD, ACONDI CI OMAMI ENTOS, 
TRANSPAREHCIAS, TINTAS MATE, 

En el mercado de materiales para lis artes plásticas 
existen varias sustancias a la que·se designa como "tintas"1 
tinta china, tinta 11 togrlfica, tinta serigráfica, tinta 
para estampados, y muchas más. La tinta más adecuada para 
impr·imir e·:.tampas d& xilograffa es la conocida como tinta 
tipográfica, qu& no es otl"a sino la que sé utiliza en las 
imprentas para la producción de invitaci•::one-s, foll&tos, 
tar,jetas, <>te., aunque también se- pueden imprimir 
,¡¡ograf1as coloreando las planchas con acuarela como se 
h;ce en ·~I proc&so japonés. 

Las" tintas para xilograffa" son las meJol"es pero son 
s1ampre m•s costosas que las tipogrlf icas y a mwnos que se 
tr·;,te de 1.1r1 ti raje prc1fesional, se recomienda el uso de las 
t1pogrüicas. Las. tintas tipogr,áficas deben es.tar fabr·icadas 
con los mejores pigmentos y un barniz o uehlculo 
a9lutinante. Los pigmentos que se utilizen deben ser 
resistentes y estable: a la luz. Los ingredientes que seo 
r·equ i eren, .así como sus proporciones, par· a fc.rmar una tinta 
tipogrif ica de buena calidad son: 

Barniz de secado rápido 76.5 :.~ 
tlateria.I pigment;:,,nte <pigmento) 18 :;; 
Sí-cctdeir- de cobalto 0.5 ;.~ 

El p.:;r.:enta.je de material pigment.ante varfa se-gcin el 
grado de absorci6n de barniz de cada pigmento, asi como la 
stturaci6n de color que se desee, Es común que una me-zcla de 
!os ingredientes anteriores de como resul t.ado una pasta muy 
·)t ;.cos~, r:.·=· decir·, muy t!s.pesa. La visi:osido.d es µna 
propiedad Je los flufdos que se gradúe por la velocidad de 
s;I ida de "ue-1 lo~. al tra•Jés de- t1,Jbos .:o.pilar·es. Otr;, maner·a. 
do.: r·t-tl?rir~ :.. ella t-s como 11 consistenci:.i. d~ I~. tir1t:.. 11 • La·s. 
! 1 ÍI l ~~ di•Je-rso-:: 
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grados de viscosidad, varfan de acuerdo a diversas 
c•racterlsticas y/o propiedades de las materias colorantes o 
pigmentos de qu~ esttn· compuestas. Algunas tintas son m's 
l lq•Jidas pc•r· e-Jemplo plata, amarillo 'oro, oro, etc.,y otras 

mb.-cr . .:-spo?sas por e-jemplo azul pavo, roJo de sol, azul milori. 
Se expenden e~ presentaciones de 1 y 5 Kilogramos. Desde el 
m•:•m.:-nto ;,n q•Je se uti 1 iza por vez primll'ra Ja tinta es 
necesario tener cuidado al almacenarla, lo que debe hacerse 
en un lugar fresco y seco, asi como emparejar su superficie 
y ponerle enci~a un rodete de papel encerado, o bitn vertir 
unos 100 ml. de agua con el fin evitar la formación de 
peltculas resecas 6 "natas". 

En las tiendas donde se distribuyen artfculos de 
p•~fumeria, y belleza se venden tubos ~e estano para envasa~ 
c:r·emas, los que resultan casi Ideales para envasar las 
tintas y asi el lminar la molesta formación de natas, tambl6n 
se dispone de cantidades pequenas y mayores seg6n sea 
n•cesario. Otro punto a favor de las tintas envasadas en 
tubo es el transport<-. El grabador puede llevar un ,luego ª" 
diferentes colores de tinta en un pequefto espacio. 

Una lista d;; color;;s de tinta que resultan casi 
imprescindibles es la siguiente: 

81 a11co Lata 
Negro Bonos Fuerte 
Amar i 1 1 o Üf'o 
Magen t« 
RoJo Je Sol 
Azul Pavo 
Casta·~¡º Foto 
Azul lti lori 
Blanco Transparente 

El "blanco tr-ansparente" es una tinta sin color· que
puede considerarse como solo aglutinante, esta tinta no es 
tipográfica, se uti 1 iza en off-set, pero funciona muy bien 
en xi lografla rnul ticolor. 

Como si;, extienden las tintas en el mármol o cristal.-La 
mrnera ero que se e~;t 1 enden 1 a·;;. t 1 rotas sobre e 1 már·mol o 
cristal tambiE-n es Importante, pues de ahl es de donde se 
tomar·á tinl:a para c:argar de nuevo el rodlJ.lo y entinhr las 
planchas en cada nuevo paso de impresión. 

Con 1Jn.;,. espátula se extrae la tinta de la lata y se 
deposita en h. parte superior dt-1 cri sta.1. El cristal debe 
.;·st~.r· disp1Je·:.tc. ;;obr·e la mesa de trabajo •:oro s•J longitud 
m:.yor (por ejemplo 90 cmsJ situada de izquierda a derecha y 
·:;11 lo::on.;¡itud mt-r10f' (poi' ;;,_i,;;mplo 70· cm;;.,) de arriba hacia 
.:;b:. ... i•':J •:omo si s.e tr·atara de un.; •. ho,i.;,. tama·i'\o •:arta .acostada. 
'.~ .. :·br·o;. l~ q·1irrta parte superic•r d<-l •:r1-:.tal o már·mo:d, tomada 
1mr .. j1nar·1"°'"'"'nte, se colocan la5 t.int.;·s en sentido 
h··r·izonlal. l'I ndmer·o máximo de tintas. que pu;,de dlspor1o?rse 
.;,·,un c1·i~t;.I ...-, mt.rmol d<-pende de la lor1gitud de loE. 
i .. ·.ji~l.:'E.·~t:1.· =~ v~ . .-:-.n ut1!1zr.r·- por 1c· r-t-91Jlbr c-ri un 



" 

.:.r 1:.lal de ·;u por- 70 cms. no cabo?n más de cu<itr-o tintas. So; 
"•:ol lenta.n" o sua1.•izan la·a tintas con la espt..tula, acción 
q•.1e can;;i·:te en batir- .con vigor la Unta con el fin de 
ho:0 .. • .. :·ger1o:iz;,r su con:;.istencla. Una v;,z re.~lizada esta acc1on 
:e extiende una franJa horizontal de l1nta can la e;;pltula 
en 1Jr1a di? l.;.e. partes inferiores d•l crl;;tal, esta franja de 
tinta debe tener la longitud exacta dl?l rodillo con que se 
va a o?Ktender y contener la misma cantidad de tinta en toda 
su o?xten=.ión. Se toma el rodillo y se hace pasar por la 
franja de tinta varias veces de manera que ~sta se vaya 
e.:ter1di1?nd•:. ;.obre el crist.;;.I hasta formar un cuadrado. El 
movimio?nto de Eoxtensión debe iniciarse en lz,. ·franja inferior 
de la tinto. y una vez terminado se le1.•ant.;_ .;1 rodillo para 
iniciar de nue9o en la franja 1nferl~r; el rodillo no debe 
correrse sobre la tinta de adelante hacia atras porque 
paiar1a sobre el camino ya recorrido sin repartir la tinta 
en los lugares en que falte. E6te movimiento puede repetirse 
di? izquierda a derecha o de derecha a izquierda. Para 
obtener colores mezclados y esfumados ea no?cee.ario extender 
•:lo: ,;lr·a for·nH la tir,t:a, lo qui? se m1?ncic1nz,. mt.s.ad,;lar1te. 

Una vez que la tinta queda extendida sobre el cristal 
,j,,1;e revi·,; .. ;rs.: que el "gr·umo" s"'a pequei'lo >'parejo en toda 
1 ~ auperfic1,; y también que no existan natas, peluzas o 
cu~lqui~r otra basura. La cantidad de tinta no debe ser 
•o-·ces1ua leo que resul t;;. evider.te ·al cor·r·er el rodi 1 lo y si 
se producen ch.;_squidos tsto denota una capa sobrecargada de 
tinta. El sonido que debe producir el rodillo al desplazarse 
sobre la tinta es un suave siseo. A continuación se entintan 
1.;s planch<o.i de madera con el rodillo y éste no debe dejar 
mr._rc«.s ni' f<o.n tasm.;s sobre e 11 as, 



La p,;Jfcul;, d<' tinta ;;,:.b1··.; !;,s planchas tambien debt
<o·:,l,;,,r· bi&n repartida;- ''E<r hornog~n<-« en todos los sitios. 
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",. - 1n ·;;cos1 DAD 
La ~iscosidad o consistencia de las tintas puede 

modificu·'l<', por supuesto es a las tintas más liquidas a 
la·: que se agregan c'argas. Las carga.s son ·mater·iales 
p••lvP.r•Jlt:ritos cc•mo car·bonato de calcio o blanc•:> fijo que en 
conjunción con pigmentos espesan la tinta. 

La importancia de modificar la viscosidad de las tintas 
rad1c<o. i'r1 J;. necesidad de- imprimir sobre un papel varias 
pel 1culas de tinta y evitar el problema de rechazo e-ntre 
eJ las. Por medio de este proceso se pueden imprimir hasta 5 
peJf.culas. dE- tinta sobre una misma árt'a, lo que también 
permite aplicar dos pel1culas de tinta sobre una misma 

·plancha, hacer modificaciones tonales muy finas producidas 
p•:ir irnpr;;sic•r1c-s dobles con :.>'Uda de· plantillas, por- otra 
p;,r· te tamb1 er, elimina el problema de r-"'gi strc• ya que se 
pu•:di;n dep•:i·s 1 t.ar en una ·sed 9. plancha •Ja.r i as pe 11cu1 as d.:> 
t 1 ÍI t '1, 

La i dt? ~. 

e•.• i tar rechazo 
de a 1 ter· ar 1 a v i se os i d ;;d 
entre ellas se debe 

de las tinta·: 
a. S.l-t. Hayter 

para 
y el 

proceso lo ideó originalme-nte para la tecnica calcográfica y 
de!pues se le designó co~o "rol 1-u~· que t~xtualmente quiere· 
d<-cir "pa;;ad;; de rodillo". 

El me_¡.:;,r 'veh!culo par·a modificar· la viscosidad de la: 
t.intas o?:. el aceite de linaza espesado al ·:.ol o ":.tand oil", 
:' ~s .:c.nut;roiente dos.ificar· la cantido.d de- "ceit;, que s;, 
ponga a las tintas. Supóngase que se tien;, una selección de 
4 diferent .. :. •:olores1 rojo, amarillo, violeto. y azul, y que 
~·? d<--:ea imprimir el color r·o:)jO sobr·t? ;,J amarillo y e-1 
~·io:oleta sobr-.. e-1 azul con el fin de obl;,r,er una mayor 
r·iqueza •:r·c.m:.tica. Para ernp .. zar se tr·at.a de uniformar la 
viscosidad de las 4 tintas. Se colocan sobre la placa de 
m•r-mul o el cristal y se cel ientan. A partir de este momento 
se rii'ladt- e 1 5.Ci? i te de 1 i n.aza agregando ·d·:is o tres gotas a 
las tintas qu<? se d<?see imprimir en el segunJ•:• paso de 
impresión por ejemplo rojo' y viole-ta, la viscosidad de-1 
.;.m.;,rillo y el azul no se modifica sino que se ap-Jican tal 
como sale-n de la lata. En e·s.e momento se cc•mbina la 
viscosidad de la tinta con los rodi 1 los duros o blandos. En 
~1 proceso d~ '1 roll-up 1

' manejado de forma ortodoxa las 
tinta.s mt.s •.Jisco:.a:. o e·:-pe·:.as ·:.e ;;plican en primer· lugar· con 
el r·odillo m~;; bla.nd•:. (d.:- gelatin;;), J¿,s pe-lfcula·:. 
-subst-cu.:-n ti:-s ·5.~ • .. •in graduando con ma.:,...or c.:,,n tí ,j:._d de aceite 
do? linaz¿, p:sr·a hac<?r·la.·:. m,;s lfqu1was .• Coc•r·d1nando la 
'.•i:.•:o;;id«d d;. la .. tint.¡;. / l<o dureza d'.' los rodillo;, en 
:.lnt .. sis. t?l proceso consiste t>n aplic.;;r <'n primer lu9ar las 
tintas m•s espesas con los rodillos más blandos, despues las 
tintas con un termino medio de viscosidad Cni muy e:.pesas ni 
muy 1 lquidas• con rodillos de mediana dureza, y por di timo 
las tintta muy lfquides con los rodi 1 los muy duros. 
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Como .:n la xllografla multicolor- la impresión no 
r.:quiere .:ntintar los hu.:cos, el proc.:so no se sigue de 
ma.nt:'ra fi.:I. En J¡., )lilog~affa con planchas caladas se cuenta 
con varias planchas Y puede utll Izarse una plancha para un 
sedo color, .:n 6st.? caso se adapta la técnica del "roll-up" 
para modificar y enriquecer J.as calidades 
cromático-plásticas de las estampas. 

b) .- ACOHDICIONAMIENTO 
Existen otras maneras de modificar la consistencia de 

la tinta, con ayuda dt:' materiales industriales que brindan 
v¡;ri<rnte·;; e-n ... 1 resultado final de la xilografía. 

El «o::ondi1:ionador es una materia gala.ti.nasa •que raba.Ja 
la tinta y la vuelve opaca. No es adecuado ahadir grandes 
cantidades de acondicionador ya que co~tiene solventas, los 
que ~n cantidades excesivas destruyen los barnices 
aglutinantes. Una adición de vaselina sólida o l lquida le da 
un caracter más grasoso y grumoso.;.. la tinta y también 
re-tarda un poc.o el secado, si la adición de •Jaselina es 
.:xcesiva la impr.:si6n ya seca sobre el papel queda con los 
bordes con marcas aceitosas y la tinta se emborrona al 
fro:.t:ar-se. E:. te prc•blema se debe a qu.: la vaselina. contiene 
ac e i tes n C• <:¡e e an tes • 

El bi>Pniz r·t?ductor· r-ebaJa los tono~. sin hacerlos 
opacos. St? trata de un barniz aglutinante sin material 
pi•)me11tanto? ·•no rt?duce- el br-illo en la;;. impr-es1ones. 
· El bar-niz brillant.: 1 como su nombre lo indica, 

pr-oporciona b~illo sin r-ebaJar los tonos Y debe coor-ainarse 
con papel.;s no a.bsorb.;ntes ya que de lo contrario se 
pr•::.• . .1ocan embebidos, es decir·, qua .;n la impr·.:sión quedarán 
port.:s brillantes y partes opacas, Par·a 'los colores 
mttll icos r-.;sul ta muy atractivo aftadir este tipo do? bar-niz y 
hacer la impr-esi6n sobre un pap.:I br-illant.:. 

E.1 bar-niz retardar.te di:ominuya la velo•:idad de sacado y 
.::. útil par·a tintas como la plata y I<.>. amar·1llo limón que 
s.:c~n·demasiado r•pldo. El secado rápido de las tintas no es 
pr-oblema si s1 da sobre el papel ya impr.;so, pero cuando 
eecan demasiado r-ápido sobr-e las ~lacas d.: mlr-mol o cr-istal 
o directamente sobre las planchas, .:ntonces sur-gen 
problc-mas. El m.;s representativo es qut- ..,¡ papo?! ;;.: pega a 
la planch.a p•::.r causa de la tinta, ,-a que é.-sta 1jltlma 
funciona como pegamento; a las tintas de secado rlp1do sr se 
le·s puede adicionar un poco de vaselina scolida (10 :.: rM.:<imo) 
o bi~r' barniz retardant~. 

El bar'niz st:>cant.: act:>lera .:1 secado. F'ur 1·::. r.:gular· se 
trata de Jabones metálicos que aumentan la absor-cion dt:> 
º"·l·;;,eno er1 los aglutinant.:s de las tintas. Según la·s 
e1p.:cificaciones de los fabricantes no debe agregarst:> a la 
tint;, .:n un.¡; pr·opor·ción rna;reor- al 10;;, 

"l·lec•r.1·:m.:;is de sacado d.: la tinta. 
F'ar:. 1m~·reslones d.: cal 1dad, t?n r~l 1e-•.-.: 

:.t: usan tintas q1.Je se St?•~.:.n 

o p 1 ;.r11:i•;,r· :..f 1 •:as 
p r· 1 n .: í p • 1 me n t.: 



por oxidación del vehlculo, aunque 6ste penetra 1 igeramente 
o?n oi'l papel. El veh1culo ro?acclona qufmlcamente 'formando 
moli;cul.:1s má:. grando?s que_ finalmente se solidifican en una 
pe11cula duf'a. En las tintas para gf'a.bados, &1 pigm&nto y la 
resina estan dispersos en un disolvente, y el principal 
metodo de secado es la evaporación del disolvente, que do?Ja 
en el p.apel el pigmento y restos de resina que le dan 
cuerpo." 21 

c) .- TRANSPARENCIAS 
Com~ ya se mencionó antes eKiste una tinta transparente 

que s.e utiliza para selección do? color e impresiones en 
off-set1 a uta tinta se le pueden dar varias aplicaclor1es. 

Cuando las planchas por alguna razón sufren 
astillamlentos en el Interior del ares: útil pal'a impresión 
quedan pequetios huecos. SI esto ocurre antes de Iniciar el 
proceso de entintado no existe mayor problema ya que se 
pueden resanar con pasta de madera, gesso o serrf n con un 
poco de ro?sistol 850 1 pero cuando sucede una vez Iniciado el 
pr•:•ceso do? entintado pr·ovoca serias dificultades. Implica 
dar marcha atr•s y lo común o?S que el grabador se vea en la 
necesidad de 1 implar las planchas de madera para resanar las, 
reco:•ger I<>>: tintas, 1 implar rodillos, mármoles y/o crist<>.lío's 
cor1 la consecuente pérdida de tiempo y mato?r-lal. 

En estos casos resulta ideal util,izar- la tinta 
· tr·~nspar·ent.;; o:c•mo rel Jc;no en los pequei'ios huecos qu<- se 

de·:ee-n evitar, basta con llenar el hueco con esta tinta 
ayudá.ndoso? co~ una espátula de pintor-, el hueco debo? quedar 
lo m•s saturado posible, a continuación se toma un redil lo 
peque-no 1 impio y se hace pasar- sobre dicho hueco como si se 
estuuler-a extendiendo tinta, do? ésta manera se r-etiran los 
excedentes ~se empareJan las supfrficies de madera y tinta 
urra. vez realizada ésta operación se puede aplicar· el 
o?ntir1tado ~on el col•:>!' original que estab.a de·stinado a esa 
a~ea. La t1nt~ tr-ansparente no provoca variaciones de- color
ni de tono. La pr-ictica enseKará al principiante a revisar
la planch• despues de cierto número de copias para repetir 
ésta maniobra. Debe aclararse- que este es un re-curso par-a 
tir~Jes pequeftos o pruebas de estado de las planchas, no 
par_¡., uro tir·aj.; pr-ofe:.i 0::inal, o?n CU>"O caso queda totalmente 
desc:.r-t.:.do. 

Este recur-so se m.;nc i ona par-a que e- 1 qrabador dé 
coxotinuid.;.d •I trabajo una vez ini•:iado, per-o la-actitud más 
et I •:.-. Y profe:.i onal es una vez r·eal izadas 1 as pruebas 
r·,;solv.¡.r el problema de maner-a definitiva sellando eso·s 
hue 0:os •:on los mater·ialo?s antes recome.ndados. 

Un:;, apli·:·~ci6n· más lógica de la tint« transpar-o:nt.¡. es 
en ~ezc!a d~recta con las otras tintas de color. En ese tipb 
de- ·-omb1nac1ones reduco? l'a saturación.~·· pr-c•duc.¡. ~r·o?,;,.s do? 
C•::.I or" m.f.s 1 umi nc.sas a 1 i ger·ando 1 os tonos, en e-·•to? caso 



fur.ciona como las v<>laduras en pintura, d<> esta m&n<>r·a se 
pueden conseguir uniones de color m•s l impías y 
tr~nsparentes o bien unificar una escena o composiciOn por 
medio de una capa uniforme y transparente de color. 

Algun~s artistas grabadores que han eser! to 1 lbros 
·:.obrE- tt:cnlc;.;; de ~;ilograf1a d<>saprueban el uso de los 
entintados esfumados identificados en la tl:cnica Japonesa 
como de arco-iris, argumentando que son trucos poco 
profesionales que explotan lo vistoso del efecto. El tiempo 
ha d<>mostrado que a nuevas <>pocas corresponden nuevas formas 
de expresión y asi como la uti 1 izaci6n del claroscuro como 
rriedio expresivo por parte del Giotto en .,1 R<>nacimlento 
provocó esc•ndalo en los gremios de aquella época sirvi6 
para que éste terminará por ser u~a caracterfstica tan 
natural de la pintura de occidente durante 400 anos que 
quiz• asi pueda suceder con estos efectos en la xi lografla 
multicolor: Es muy compleJo el Juicio que debe hacerse para 
utlorar en su Justa medida una obra de arte. No solo cuenta 
l.;. habilida.d manual, ta.mblén cuenta el tema, idea o concepto 
que comunique esa obra. Par<>ce ser que los autores de esos 
1 ibros se refieren a la util izacl6n de <>sos efectos sin 
ningun otro refuerzo pl•stico formal en l~ obra y quizá as1 
se vea Justificada su oplnion. A fin de cuentas los 
entintados esfumados no ~on sino una herramienta plástica 
m~;; par·a el grabador/' no debe haber o;sp<>cial lnterJs en 
deseo:t-,a.rlos ni en utilizarlos en exc<>so. 

Para lograr los .;ntlntados esfumados se disponen sobre 
el cristal o m•rmol dos bandas horizontales de tinta, una 
mitad transparente y otra mitad de cualquier color, la suma 
de las dos b3ndas a lo ancho debe tener la misma longitud 
que el rodi l 101 que va a utilizarse. Se toma el rodillo y se 
extiende la tinta Intentando formar con ella un cuadrado, no 
es necesario extenderla <>n bandas excesivam<>nte largas, lo 
m~~ apropia.do es que tengan la longitud suficiente para que 
el rodillo desarrolle todo su di•metro. 

Un9 vez extendidas las tintas en unD pel1cula uniforme 
·;;e le da. .;,J r··:idl l lo un despla2;,.mi<>nto ligero h.;,cia ur1 lado 
de mod•::. qu;, ).;,. tinta del lado izquierdeo ;;.e mezcle cc1r1 la del 
11do derecho, se real iza un movimiento an•logo despla.zando 
el r•::.di l lo.;! lado contr.9rio par·a. que p.9Pte de Ja tinta del 
l~do dereo:ho -~,; m·ezcle con la dc·l lado izquier·do y asi se 
logra una degradaciOn tonal de color. 



l. '1, 

Si el rodl l lo se mueve solo urios cuantos centlmetros 
(por ejemplo 3 cms.) a cada lado la degradación o gama asl 
conse9uida se-rtl muy corta de- tono-=. en tanto que- si el 
desplazamiento del rodl llo abarca unos 10 cms. a cada lado 
la degradación seri m6s rica en tonos, mis suave- y mesurada, 
es decir mls larga, 

l 

-

Los &:.fumados permiten crear sensaciones atmosf~ricas 
mu/ interesantes y no est•n l lmi tadas a solo dos colores 
sino qve so; i;ueden combin,~r tres o cu;.tr·o. Poi" último la 
tinta tr-an;,p,arent" se puede aplicar a las pi.anchas .;.n una. 
P-'llcula muy fina antes del entintado a color. Esta 
ro;comend~cibn se ha de-Jada al final pues los resultados que 
de ella·:; . .¡. obtienen·s.::in v<oriaciones muy sutilt>s que tal vi?z 
para el pr·1ncipiante no rEosult,;n muy notorias. Se puedEo 
í'.taliz>r un.~ pequei"i;, pr1J.;b;1 una plancha se entinta -por 
ejemplo can rojo de sol directo¡ otra píancha 5e entinta 
primero con tinta transparente en peltcula muy fina y 
pos ter i •)r·men te con r·ojo de ·:.ol, Se imprimen ;.mbas una al 
lado de la. ctl'~ /se C•bsEoru¿, .;l res.ult<:<do, L« plancha que 
r·.¡.cib10 el rojo de sol direct<":i·.;i.bsorbe partEo del colol" y la 
impresion queda m•s opaca, en tanto que la que recibiO 
primero la. tinta transpare-nt.¡. queda mt.s br·illante. El 
grabador pued" asl escogen cuando es conveniente hacer uso 
de un efe¿ to y cuando de· otro. 

d) .- T!MTAS MATE 
Tc•da·; lDs tint:.s .~excepción del blanco:. lata :r el n.;gro 

bonos fuerte·tienen un grado de transparencia propio, siendo 
alguna¡ m~s transparent~s que otras. Una manera dt> o?uitar, 
~i asi ·~e de-sea, la transparencia en las tintas consiste en 
agregar un matef'ial de carga como puede ser un 



pigmento blanco, por· ejemplo blanco de zinc, blanco fiJo, 
c1rbanato de calcio, creta precipitada o talco. 

Tc:•da:. es.tas 'i-Ustancias están consideradas como 
pi~n~ntos inertes, su capacidad de tinci6n es muy baja, se 
11i.1lizan CC•ll'IO adulterantes para reducir el precio/' para 
conferir a las pinturas al óleo diversas propiedades como 
volümen, "cliente", reforzamiento d,e la pelfcula, dtJreza 
s•Javidad, etc., >' en las tintas tipográficas opacan 
ligeramente .;I color, rr.z6n por la que son mu>' dtiles. 

No es recomendable anadlr grandes cantidades de éstas 
materias a las tintas, lo normal es un 10 X y solo en casos 
mu, especiales hasta un 15 X, pero no más. 

Otra forma de hacer mates las tintas es en mezcla 
directa y mesurada con blanco lat¡. En la mezcla con 
pigmentos inertes la pe11cula pio?rde brillo, ill color es el 
que se opaca, pero en la mtlzcla con blanco lata el brillo no 
se pierde Y el rilsultado es análogo a la t~cnica del 
gouache. Estas combinaciones de color están incluidas"º las 
llama.da·;; mezclas acromatlcas debido a que al agregarse 
blanco al color ~ste tiene propensión a pt!rderse. 

e> . - EHTI NTADOS S 1 MUL TANEOS 
Se designa como entintado simultáneo a aquel la prlctica 

en la que a una sola plancha de mado?ra se aplican ~os o más 
pel lculas d• tinta para imprimir en un solo paso. Como ya se 
m.;.ncion6 l!nt:as atrás, ilXiste la posibilidad de entintar il 
imprimir do: o m•s pelfculas di tinta en un solo pa•o de 
impresión al concertar las vlscosidade:. ado?cuaaas o?n la 
tinta con 1.9 duro?za apropi.ada di! los rodillo·;;. Al igual que 
en la tfcnica del "roll-up" es factible entintar los surcos 
•:.. in.:isione·s hechos iln la madtlra, como en el huecograbado, 
par<o apli.::ar· en so?gunda. instancia .y sobre la misma plancha 
un ,¡.ntintad•:. del r·elleve con auxilio de un rodillo¡ en este 
e.so la tirita más vis.•:osa e·;; la que- se- aplic.a sobre los 
surcos y la menos viscosa o mis liquida So? uti 1 iza para el 
relieve. 

El surco o los surcos se putlden entintar con un color y 
el r·o?lieve con otro. Uno puede so?r opaco <por o?jemplo el de 
le··=- surcos) y el otr·o trans.parenh <por ;;_iemplo el do?I 
..-eli;;ve). O bien los dos con el mi·:mo color po?ro en 
dtfe-re-nt•;, tonos (azul claro y azul oscur·o), La.¡; 
oermutacion•;; y combinacione-s de colore-s son múltiples y la 
:rmon·la que en ellas il:<ista será ro?sultado de la capacidad 
::-eativa d.:·I grabador. 

Con .:.,: .. ·1Jda de 1•=•-= entintados simult.~r,~o~ :,.· L1~r. ~1 i?mp1i?c• 
__ .;.ntint~dos esfumados se logra ;;structurar trama;; 

m,f ni •:as . .Je ·si ngu 1 ar· r·esu 1 tado. 
8.- llH'íERIALES Y HERRAMIEtHt'IS 
1.·-r1r1t~s Tipc•gr~fic~:.- En M~xicc• las más. c•:.merc1ales 

f •:ir t.:. n t i:1 l .a:. m ~ s f ác i 1 t? s d.:- a.dq u i r i r· ·s.cin 1 a'=· de- mar!': a 
·::=r1chE.--z. L·:-i= c•:ilúr~s queo aqlJf ~-:- r-ecomi 1:nd;.n ~stán t,:.ma.dos 
~~! c6t~logo d~ &sa marca. Su comportamiento 



,;,r, la e-stampa multicolor puede cal lflcarse de confiable. Una 
marca de lmport.:;c:ión que se distribuye en el pafs es la 
tinta francesa Le Fr~nc que presenta las condiciones y 
car;,cterlsticas n&c:&sarias par-a realizar la Impresión de un 
tiraJe profesion•l, los bglutlnantes son de excelente 
calid:;d, los pigmentos son pur-os y por· consiguiente estables 
y absolutamente r-~s!~t~ntes a la luz, y la consistencia •s 
la de una crema suave, en sfntesis, con esta tinta se 
obtienen resultados óptimos. · 

SI ~e desea color-ear las planchas con un vehículo 
acuoso como en la téc~lca Japonesa, conviene obtener- primero 
un Juego de pigmentos de los color-es primarios, secundarlot 
r ·llg•Jfio·:. más pare. mi?zclarlos con la for-mulaci6n que a 
continuación se anota. E·sta fórmula es la meJor para 
producir acuarelas de excelente cal ldad. 
Goma de sene9al o goma ar-ábiga en polvo 56 gr-ms. 
~gua hir-viendo Ces meJor- de~tllada> ::s ce. 
Hi.:Jr<1miel r.agua >·miel a partes iguales), o ,iarabe de azikar 
o glucosa 35 ce. 
G~icerina 42cc. 
~dente humidiflcante (hi,el de toro) de a a 6 gotas 
Confer-van te: fenol ;,.l !O X 5 gotas 

Esta mezcla se une a los pigmentos par-a for-mar una 
p.:1'!.ta a la c1Jal se le agr-t?ga agua en gr-andes cantidades 
h;.st;, conseguir la cal ídad de transparencia en el tono del 
color. Las acuar-elas deben aplicarse sobr-.;. las planchas 
mediante .;.1 proceso que se describe en las caracter!sticas 
técnicas de la estampa Japonesa. 

2 .- P .. : e í te de 1 i naza espesado a 1 sol o stand ol 1 .- Es 
un aceite seca~te de excelente calidad que se obtiene por 
dos medios. .:;) .- Se coloca el aceite de 1 inaz.a puro en 
pelfcülas mlJY delgadas de no más de 3 mm. en r-e~ipientes en 
forma de charola cubiertos con un cr-1stal que descanse en 
al·~unos ceor·chos dispuestos de tal manera que p.:r-mi tan 
circular- el aíre entr-e el cristal y la charola p.:ro que no 
dejen entrar el polvo. Estos recipientes se colocan en una 
azot.:a o terraza donde r-eciban el mayor tiempo posibl~ los 
r-a.>-os del ·;;ol, f.iendo mej<1r· el d€- marz,,, Debido a la 
combinación de r-a)'C•!· solares y o>dgenacion, ,¡.J ac.;oite gana 
••1scosid;.d,. tr;.nsparencia .Y pi.;orde tiempo de =.ecado. b).
En calderas cerradas y con 1Jna atmósfera de dióxido d.;. 
c:arbon·.:. s.:· cali.;.nt.a el aceite de linaza "unos 300' e, 
o:Jun;nte lé: h••ras o más con lo quo? el ac€-ite s1Jfr-e un cambio 
inter-rio en SIJS moléculas conocido como pol imer-ización y el 

1 .. .;sul tado .;·¡¡ un aceite mu.Y viscoso, transpar·ente .Y con 1Jn 
titmpo do? secado reducido. 

3.- AQuarrás, gasol ína blanca, petrOl.;.o.- Estos tr-es 
solventes &on los mls apr-opiados para 1 Implar- las planchas 
deo mader.:.., cr-istales, már·moles, r-odillo;;. 1 espát•Jlas, etc .. 
De los tr·e5 el petróleo es el más e-con6mico p,¡.r·o tiene la 
desventaja de estar cla~if icado como sustancia 

·~e 

'.; 
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pr·•cancerl.gen:. debido al contenido de plomo t1n su 
•=\C•mposlc16n; si ha de usc.rso? debe ser con m.:.•deración o 
utilizand,-.. una protección en las mar,os. Como la gasolina 
ti~ne un Indice de evaporación mis bajo (25) que el aguarrás 
OJü), s& de;;perdicia un poco rr1As, por c•tra parte ·1os vapores 
d.; la gasolina en alta concentración son tóxicos pero, en 
lugares bie11 ventilado·:> es muy remota I<>. posibilidad de este 
hecho. Por las razones antes enumeradas el aguarr6s resulta 
ser el di sel vente mis apropiado para la l impleza de las 
planchas y h1?rrami1rntas en la xllogra.f1a multicolor. 

4,- Mt.r·mol o cristal de 6 mm .. - Es posible utll izar 
mirmol para extender las tintas tipográficas de color, pero 
lo mejor es el cristal grueso ·de 6 mm. cubierto por •.Jno de 
:u-s lados con cartulina bristol bl'anca. La cartulina se 
puede pegar· al cr·istal con tela adhesiva gruesa de l·a 
utilizada p."r·:. curaciones, que es sumamente r·esi·stente. Se 
prefler¡¡ E-1 •:ristal con la cartulina porque ésta ofrece un 
fondo bl.anco sobre el que se puede apreciar el color con 
e~acti tud, no ofrece ningun contraste en venta.Ja o 
de¡¡venhJ.:. de algún color en especial. El pe-::.o también tiene 
considerables diferencias, y resulta mis fácil mover de un 
lugar a otro los cristales por ser mis 1 ivianos. Un ta.mano 
recomendable de cristal es de 90 por 70 cms. 

5.- Blanco fiJo, carbonato de calcio, creta precipitada, 
blanco dt1 zinc.- A excepción del blanco de zinc todos los 
pigmentos restantes tienen un poder colorante muy bajo. Si 
se desea agregar blanco de zinc a la tinta con la Intención 
de hacerla opaca debe hacerse con moderaci6n (10 % m6ximo) 1 

D bien en mezcla con alguno de los otros pigmentos en 
p•:•r·cent.~je equilibrado. El blanco fijo, el car·bonato de 
calcio y la creta precipitada son pigmentos inertes Y su uso 
también se aplica .:ro las pinturas al óleo para darles 
ed3.billda.d, cuerpo e Intensidad. En pequenas •:antidades su 
eficacia·es notable y su acción ben~flca. 

¿,-Acondicionador 
7.- Barniz Brillante 
6,- Barniz Retardante 
9.- Bar·niz Reductor 
10.- Barniz Secante 
Son mater·i;,,les de producción industri·al que se <"xpenden 

en los c~n~rcios especial izados en tintas y materiales para 
•:·1 impreH•r. PrE-stan eficaz servicio para modificar· la 
•1iscocid.3d, el brillo, el tiempo de secado Y la condición de 
13 tinta. Cada uno de estos productos tiene una acción 
espec1f ica que ya ha sido comentada en la sección de 
acondicionamientos de la tinta. 

11.- •)aselirfa ~61ida o liquida.- So? puede adquirir· en 
lo·;; e>•P•rdio·:. de material para. belleza, no d<"be cc1ntener 
per·f11mo? ni colorante:., es decir, debe ser ni:utr·.;., Está 
con:.i,j,¡.1·;,_,j¡, también dentr·o de- le•:. materiales que ·;;e 



utilizar, pa.ra modificar algunas caracterfsticas de la tinta, 
como ya se mencion6, 

12.- Talco.- No dl)'be utilizarse nlngun tipo de talco de 
m;irca. comer·clal 1 pues conti<'nen perfume'I>¡ el mejor ta.leo 
~··:l.N.1 l·a i:ilogr·affa multicolor e,; el industrial y tiene como 
t•Jni:ión prc•t;,ger leos rodillos del ataque de hongos y de la 
humedad, 

13.- Estopa.- Material que en unión con los solventes 
-;;irve al grabador para limpiar los restos de tinta de 
plancha;;, e:¡.iátulas, cristal.:s, etc .. Se ·recomienda el uso 
d<1 pedac;¡r· I a de trapo~. que no se desh 11 en en 1 ugar de 1 a 
estopa, para las ocasiones en que $e haya dispuesto de 
planchas con propensión a astillarse, pues de otra manera 
los hl los de la estopa se encargan áe levantar esas astillas 
y perjudican la plancha, 

HERRAMIENTAS 
1 • - Rod i 11 os. - Su uso ya se ha comentado amp 1 i amen te ero 

la seccl6n "Distintos tipos de Rodillos", · 
2.- Espatulas.- Las 1?·apátulas que s<- utilizan en Ja 

xilq~rafta multicolor son mis gru<-sas, anchas y resistentes 
en comparación con las utilizadas por· los pintor<-s, sirven 
para extraer la tinta de la lata y calentarla. Son de forma 
rectangular 6 eri abanrco, Ja punta tlen<- . 4 cms. 
aproximadamente de ancho y en las de abanico 6 cms. 
aproxlmad~mente. 
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D>.- PROCESO DE IMPRESION 
1. -!MPORTAMCIA 

' 11 

La impresión de una estampa es el proce10 que final Iza 
:<' .iu:tlf1c:.. los cuidados tenido1 durante la re-alización de 
ur. gn .. bado, :sin impor·tar la t&cnlc:a d" que s.e tr·at'1. De la 
impro11si6n 2e obtiene- un producto palpabl'1 y obJetivo que no 
!•-a únlc:o, sino múltiple, la estampa, a la cual se le ha 
denominado "original móltlpli", Y .;s (In torno a e•a 
mt1ltlpllcid.:i.d que gira la serle de fenómoi'nos que provoca; 
ir1t.e1•és .;n r«•al izarla por parte de los grabadores, una mayor 
captación de espectador.;s, un mercado m•s acce-sible ·>' hasta 
la formación d.; colecciones comple-tas de obras de uno o 
v.:i.rios artistas. 

La impresión tiene por finalidad transportar las 
pe11culas. dt- tinta local Izadas en las plancha!> y 
d<'poei tar l.;a •H1 la jj\Structura del papil 1 al h.acer este 
t1·anl!portE< l~ imt.gen se Invierte. Como puide c.preclar .. u, ta. 
rJ,¡.;;cl'ipciór1 .;.n Urminos generales de-t proce1!>0 es muy 
1encil la, pero la serie de variantes que existen y que se 
•;¡<·1·1er~n ;,\ ri::al iial" e-ste tranl:porte, es mcil tiple >" algunas 
c1~·.,11as t:i>i'nen cierta comple-jidad, no b.asla con te-ner una 
t;lanclia 1111J;. bi.;n frab«..iada e igualmente' bien .;.ntintada si no 
'"~· :.abe im¡;1.'imir. Cad<;. tipo de traba.Jo ¡;n la·a pla.r1cha·s, asf 
.;i:•íi'lf.• ,:.-.J.¡, tipo de entintado r·equlere un modo particular de 
11111:·r·e~ic.n "'de p«pel 1 s.i no se ha s.abido enfr·entar c:ada uno 
d~ estos problemas el grabado termina perdi•ndose. 

El tE-l"mino correcto para r·1He-rirse a cada imágen 
impre:.a e-s .. 1 dé' estampa , ya que &,¡ta de-nomina más 
e~actamente- al producto que es un original múltiple y no el 
d« copia q1Jo;; refiere por lo c:c•mún a la imitación de una 
otwa, Cada estampa debe gozar de cara.: ter i st 1 cas. comunes 
1•ara poder ser Incluida en un "buen tira,ie", \_a palabra 
"tirada" o "tira.Je" de un grabados.e re-fiere a la cantidad 
de estamp.os qué por Impresión se han obtenido de una o 
,,.,,rias pl.o.rid:as, Las est:i.mpas a.si con·:.eguid•.s d,¡.be-n ser 
idéntic¿..:; entre si, no te-r1er varl.;.ci•:•n.:.;. de form:i. ni de 
color o tono, no pueden ser algunas en !'ojo y otras en azul 
o algunas en azul claro y otras en azul oscuro, debe-n ser 
le-gibles ~ fieles a las caracte-r1sticas de las superficie de 
las planchas, los conto~nos de las formas deben ier n1tido;, 
H1 tr·abajos de-licados como l•)S de la& vetas cepilladas o 
trabajada& con velo la impl"esión de- cada l 1nea de-be ser 
perfecta y no tener emborronaduras, como soporte debe tener 
un p«P•·l ¡¡,;. bueroa calida.d que no s.;. am;.r·illee- por la 
.:-···P·~··;;i e i 6n .;, 1 a 1 uz :.ol ar· >· no se- de- :me-nuce con e 1 t 1 empo, 
:..::.imi'::.fllC1 di:-tJ'~ teont?r un tird .. j€- de 30 eoatamp~= ..:om•:. mfnimo. 
l.o-:. t.ir~Jt?·~ f1i·1:..fes.ion.~le-s •:•·E~:il9'.n de l.:..s ~5U &·at...;mpa.s como 
1r.f1,im•:•; I:.< 2000 :J?gún :e•a la técnic:, de grifica qu.:- ;:.t

""':& im~·r i1111•d1dc•. Ero el cas.o de- la ;-;i lo9r·afla mut ticolof' 
<Jr1f:c·mpc.r·t.r11..·:i \o:. tir·¿,jt!*~. rná> .. imo·;. r1C• r&t•~E.an la~ 250 
1.··:t . .:i1r1p:.~ 'i' un buen t1r~.i~· .:an·:>t.a 

V' ' 



~e 100. Los liraJ1s mlnimos ayudan al 
«~I idi<d dt:l ~.utor, de la obra y· el 
mercado. 

conocedor a valorar la 
precio de ésta en el 

Para irr~rimir una xilograffa multicolor se pueden 
uti 1 izar tr·es me todos distintos: 

1.- A man•:; 
:2.- Con una prer1sa de tornillo 
3.- Cun un tórculo 
El. m.-todo d.; impresión más antiguo &s a mano, éste se 

rracti~ó .:n la estampa Japonesa y tiene la venta.Ja de poder 
imprimir cualquier tamano d& estampa, no siendo a.si en los 
caso de impresión mecánica. El proceso para Imprimir a mano 

'es .:1 siguiente: Una vez entintada )a plancha se coloca el 
p•pel sobr1 el la y se hace una 1 lgera presión con la palma 
d.: la m.: •. no pa.1-tiendo del centr.o hacia los e;-<tremos, se 
•:olo.::a cotr·o pape-1 d1 menor calid;,d (el p;,pel revolución 
il.r:tua bien> scobr& el p;,pel bueno para evitar hac.:r fricción 
;,obr·e- él, <o continuación s,¡¡ toma una cuchara "sopera" o un 
baren >' "'"° comienza . a presionar hac i 1r1do pequei'ios 
rnovirni1nb:os circular1s int1nta.ndo cubr·ir toda la superficl1 
d~ la plancha, de vez en vez.se levanta una de las esquinas 
del papel par·a revisar si ha recogido· la tinta de la 
pl.rnch.;;., si la zona ap,arece dispareja se ba,ia <?1 papel y s1 
ria.ce pr·1s1on de nuevo con la cuchara o bar·en, si la zona 
aparece h·~111ogH1ea )'' b'ien cubierta se r,¡.tira el papel 
int.:-rmedio, S<> toma por lo-= extremos el papel de la estampa 
>" se l e••ar.t·a 1 en ta.mente, de É'sta -forma se obtiene una 
irupresi 6n hecha a mano. 

IMPlfé510N A MANO CON tJAl?éN 

En el caso de la impresión hecha en prensa de tornillo, 
el t~rr1a'i'io. de las planchas es limita.do :r por lo 

TES~S 
BE LA 
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r·(;gula,- sc•n formatos peque·r.os, es el modo en qu• se lrnprimia 
en la prenta de Gutemberg. 

La prensa de tornillo esta constituida por una platina 
1r1fHiüi '-\..•L•r·e la que se depo;;itan la:. pi.anchas, un tornillo 
9r·u.;S(• ,¡0.1<· lr.;;.baja .;r1 conjunto con un puent<- qu.; 1<- perml te 
;.11t:•ir y t;?).,r, un:;. platir11 s1.1perior· que glr·a llbr.:- •.~ida al 
, .. ,lr·erno 1r.fl?f·Íc•r del tor·nillo >·un manubrio•:> volante .;n el 
e~lr.;mo ~uperior de éste ól timo. Esta prensa ejerce una 
pro? si 6r1 t1r•n·109énE-<> ~· cc•n t 1 nua .:-n t,:)dos 1 o• puntos de 1 a 
f.\ "ne r1 a , ,; .; t r· a t .a do!' •rn a p P • ·s i 6n ;, i n f r i e e i ón en t r· .- 1 as 
~uperficie~, caracter1stlca que permite imprimir con mayor 
fidelidad los grabados mls finoe pero •n su perjuicio esta 
lo llmita·jo del tamatlo, la presi6n fl\Odt-r·ada que desarr·olla y 
l ¡ poca maniobrabi 1 idad para depositar y retir .. r las 
plafl(:ha·:. la es.tampa de la platina. 

I 
fflffl.. 

Fléf.TRO I ffANCl/A 

~~~il--;-1--_ 

//,/fflé!JION CON ffl€N5A CE TOtrNfl.t..O 

Por ultimo se menciona la impresión en tOrculo que e& 
la q•Jll' se pr.::..r.:tica actualmente en el t;ller de xilografla a 
.:a.rgo do::l 111aest.ro Antonio D1az Cor·t.;.s .¡.n \a E.:ocuela Macional 
de A1·t.;;:. Plásticas. La aparicion de la impr.-s16n de la 

ilog; .. ;.tl• multlcolc•r· en t6r·c•Jlo es. r&ciente, pero mediante 
1::.. inv,¡.s>i,;r.cí6n :>" la <-l;perimt-nt::..cion H· ha logrado 
o:omprende1· SIJ funciona.miento y ¡¡j stemati::ar· BU uso. El 
tórculo <-i\' construido con dos chumaceras sobre las qua van 
montados dos rodillos de aluminio, uno supar1or de 9.5 cms 
•:lo? di!'tm•·tr.:• iaprox.> >'otro inferior de- 5.5 cms. d<- di~metro 
o.;.prv);}

1 
•?l rodill•;• superior des•:•.ri?.>. colgado :obr·e dc•s 

t.C•f'i1.l l•:•;; ·:on los cual.?s ·:.E- a,iusl; 1 ¡, al tura.·· la pr·esión, ~ 
.;stos luí"1>1llos ·se les llamo. bor•:o::9u1&SJ ,;ntre rodillo /" 
r .-.d ¡ 1 l C• en t r· a un;,. p 1 a t in a 

11\ 



de- ac&r·o 1no'xldablit sobre la que se ponen las planchas. 
Sobre uno de loa extremos del rodi 1 lo inferior ua engarzado 
1m timón que se uti 1 izc. p<.r·<1 trans.m1 tir &I mouimlo?nto a la 
plat.1na / .<I r'odillo sup ... rior, por- lo re.;¡ular- ;;st.: tim6n 
tie-ne cuatr-o postes. Es mu~ cómodo manipular-lo cuando en uno 
d~ esos postes se ator-ni 1 la o solda un pequefto vastago qu& 
actue- comeº manivela. El tór·culo originalmento? se utiliza en 
el huecograbado o calcografla, pero esto no lmpid& su uso en 
J.;, >.-i lci13r·o..fla multicolor- siendo más las ventajas que las. 
desven taJ a-:.. 

La forma en que ejerce la presión sobre las planchas en 
o;ompo..r·acir:or1 con la pr-eonsa de tornillo es que en ésh. última 
es una ¡uper·ficle la qu& preslon.;¡, mientras en el t6rculo ts 
un~ 11n11a que se desplaza a lo lar·g

0

0 de la plancha con una 
pr11si6nn111lt1plicada varla.s ve-c&t1. Par·a medir la presión que 
d•baran 1 leuar las planchas xi logr6ficas es necesario 
r.:ob;::,;.rvu· 0:1.;rto orden, El prc1c.11so que a continuación se
tr·anscribe deb<? real izar11e ant<?s de entinta.r las planchas. 

Se levanta el ~odillo superior aflojando los borcegufes 
·' S(· cu.;nl.;n las vu&ltas de ambos para que el rodillo suba 
i~ misma dietancla, la platina d<-b.;. e·::.t<i.r· ;:.it.uada a mitad do> 
16rculo 1 se coloca una plc.ncha entre la platina y el rodl 1 lo 
superior, se hace bajar este hasta tocar la plancha sin 
o:f 0¡.Jar nin9ur1a linea cJ,¡. luz a lo ancho di; .;)Ja. A 
~ontinuac1~n se coloca el marco d& re-gistro, que debe tener 
•:I n11smo~ gr·•.111so que 1:..ll pla.nchas que se- ~0 an .a imprimir:; se 
tr-<·p<. el r .. :odillo super·iar sobre el marco par·a verifica.r si 
en los eldro;mos i!Xiste un desnivel en la pr.;si6n 1 una vez 
ro::<iliz.;d.; ésta acción st- colocan lo: mc.ter-ialt-s auAiliaro>s 
H• le. impr.;si6n, al colocarlos por lo r,¡.gular h<.>' que 
disminuir una vueltc. o un poco más la posición de los 
borc~gulee para compensar su grosor, la presión no debe ser 
e.ce;:.iva pues de lo contrario las planchas si! aplanan, el 
p.;.pel ;;e nia.::huca sin nHesidc.d llegando c. cor·ta.r·se >' las 
tintas s~ "b;.rr-en". 

Ur1<. pr·ut-ba conv.¡.niento? para determinar si la pr·e·;;ión e¡¡ 

adecuada o no consiste en poner las planchas sin i;ntintar 
dentro del marco de reglstr·o y colocar- ur1a hoja di: pap.:1 
ro? vol uc i 6n ,1e tamai"io mayor que 1 as hojas que se van a 
lmpr·imir, ·,:e baja el fll?ltr-o y :ae le da •Jna pasada a la hoja 
0: 0:nl1Ct si <:.e fut?r-.> <.estampar, S& r-etlra la hoja de la máquina 
"1H: ob~.:r·10.;, peor· la par·te po;.tt?r-ic;,r que d;;be presentar la 
impr·c-.r.ta ;Jel mar·cc1 de r;;gistro igual e-n ambos lados, el 
p;opel no~ debe cor·tarse ni ar•r·ugarso; y la. marca debe ser 
f1tjtor i a p~r 0 5.uave, 

l • .::. ,.,i¡.-..,rficitl do; la. platina se ti;,r·na re·;;balos<i. cuando:. 
h,:; tt-riido un •J'iO:l co.:.ntln•JCo :' las pi~ncha·¡¡ se p.o.tinan ;;.I 
1rtf.,¡.nl:;.r Hibir el r-odillo super-ior, par;,. eo.1itarlo b;;¡¡ta con 
;dherir •rn papel mina.gris o r.artoncillo:;, á:;pt-1"0 sobr-t? ella, 
""·t<- p~~·t?l dt-bi: ser· más gr·and.: qu& las planche.: que ¡¡.e-



~ayan a colocar sobre 61 de manera que no solo quede una 
~·¡,,rte de ~!las encima y otra no. Oti'a. manera.de- evitar que 
11 marco de registro •Y las planchas tengan problemas al 
en~~ar baJo el rodi 1 lo de ~resi6n es biselando •I primero a 
unos ~o·, con lo que se forma una pequeHa rampa sobre la que 
tube sin ~1ficul tad. Al marco de registro se le deJa uno de 
1°:.s lado;; ,7,as gr·ande <siempre es el lado bajo de la esc,;ina 
qll;; s.:: .:::.l.ampará) ya que .::s ahi donde ·:.e pond1'án las 
notiflc•ciones. Es conveniente que antes de iniciar la 
1•>:.t•mpaciór1 do? una plai1cha, por los motivos que- so?<r.r1, s& 
;.gr,¡.gu.;; 1Jna espolvl.'.lro?ada de talco al marc:o de registro, lo 
que permite asegurar que el marco do? registro no desprenderá 
1111Jgre rno.nd1:.ndo las estampas, pas!=' que debe real izarse 
•iempre p•ra c"da e•tamp1. 

2.- .t!F1TER(ALES AUXILIARES EN LA IMPRESIOM 
Los rCodtllos que for-rn<r.n parto? d,;I tórculo pr·o?s1onan las 

planchas, pero el rodi !lo superior no debe correr directo 
sobre 111 Jt y para que esto no suceda so? dispone de 
distintoj mMteriales: blandos; elásticos, rlgidos, duros y 
''"'·POnjo=.c•s. que auxi 1 ian en t?l proco?so:. de- impr«·sión. C<r.da uno 
de e~tos materialt?s genera distintas calidades Y 
o:ar·acter·l;;tica,¡¡. d.;. peno?frc.ci6n del pa¡:,.;.l en la·:. planchas, lo 
que es mu, importante pues ayuda a evitar rupturas en el 
F""P<-1, bloqueo·s t?n zonas do? traba,io delicado, puntos blancos 
c'n Z•:.nas 1 isas de color,etcttera. 

Cünvieno? tener siempre a la mano los siguientes 
111~te-r·ialei:.: 

1. - Hu 1 o?s esp•Jma 
2.- Ft&ltros de lana grut?sos y delgados 
?J.-· Un t1'•:lZO de- suel.;, sintética t isa para zapato;; 
4.- Ur1 cartón r·fgido (car· tul lna i tustr·ación> 
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Como puede apreciarse estan ordenados gradualmente de 
blandos a duros; se entiende claramente que los blandos 
penetr·an mo.s fácil sobi'e las planchas>' que los rfgidos o 
duros -:ol•:i pr·eslonan sobr·e 1.;,.s p~.rte·s de al to relieve. Bajo 
1stos pr1ceptos se pueden enunciar caracterfsticas concretas 
e indl•:ar· cuando es converilente el uso de •Jnos >' cua.ndo el 
de c•lr·o;;., 

UI ~ule espuma en combinación con fieltros gruesos >' 
~uaves ~s magnifico cuando se requiere una penetración a 
.l0ndo del papel sobre la plancha, se utiliza sobre todo para 
imprimir te~turas reales entintadas o no. Existe un tipo de 
l.r·aba,io 1n el cual se imprime sobre'el papel cualquier 
textur·a, relieve o material exti1rrio a las planchas, sin 
.;nt.int;,.r, impresión que se conoc<: como gofr-<•do. 

Pi)r lo regular el gofrado se r·ealiza sin la 
intervencion del color, pero si se desea puede hacerse con 
ayuda de &l. El hule espuma debe Ir· dispuesto entre el papel 
q•Je se v;:. a impr·lmlr y e-1 fieltro, por ·seor un material 
blando y elástico pe-netra hasta las p;,.rtes más baJas de las 
planchas. Su uso debe limitarse a la impresión con papel&s 
g~uesos !OúX de algodón humectados con anterioridad. 

El hule espuma si se usa con papeles muy delgados 
termina por romperlos o machucarlos ya quo? actúa, en 
i::onJuncit.n c:.::iro las planchas, como guillotina. 

También actúa +avorablem<>nte o?n caso:. de o?nt1ntados 
s1mul tlneos en los cuales estén entintados los huecos o 
surcos y el r.?1 leve, <>n estos ca1>os el en~lntado del rel Lev& 
o la supo?rficie debe ser muy 1 igo?ro y liquido para no 
provocar qu<· 1 a t 1 n ta chorr~e a 1 os 1 a dos de 1 a. p 1 a-ncha, 



El h•J 1 e espuma s.; pued;; forr·ar· cor1 una 
poi ieti l;;no extra delgado con el fin d.; qu,;; no se 
,,¡ ;;,;; romp" cor1 facll iclad y cc•n lo qu,;; también se 
·st1 mano?,io. 

¡V~ 
L~-~ 
Al TO llYP!Cé P~ rE"tVETRAC/tJN (CC:W f/t/L.é BK'f!MI} 

f1Jnda 1:le 
d,;;smenuse 
facilita 
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l"l.ANCllA 

E 1 f i e 1 tr·o es un ma t.;r· I .~ 1 su ;;,ve qu<- s,;. f.::or·rn;,. con f 1 bras 
de origen animal denominadas lana y se fabrica en distintos 
9ro,;.ores lo que le da divers.os grados. de rigidez, los 
fieltros mis delgados ,;.on menos rfgidos y los más gruesos lo 
son mis, Se vend.;n de acuerdo a ,;.u p.;so, en un solo ancho 
(1.70 mts.) y se pueden adquirir en almacenes que vendan 
articules de lana o en talabarterias. 

Los fieltros gru;;sos y delgados son los m•teriales 
SU)dliar·es. m.~.s.comu.1es .;;n la impresi•:;n do? ldlograflas 1 se 
pt.Jt·di:'n utilizar .;:.01 1'.'s e: c-n combll1.:i.c.i6n con r-1ule-a. i:-:.puma >' 
.:;.rtul in;s, Los fi;:I tro:;s d.;;lgados .;.uKi l i.;;n CIJ3.ndo es preciso 
una grsd1c1on mesurada de la pen.;;tración del pap,;;I ;:n las 
planchas por ¡;~ecto de la presi6n, o?n ocasiones se pres.;;nta 
I¿._ nt-1'.".&Si1:l.::id ,je, te-ner :.oli:.1,1Jn poco mtts d6' e-11.:i. :r :.i se usan 
,:J,;: fi.;;Jtros gr·uo?so-;, aum..;nta r .. ,;d1•:.r.lmer1te g,;nerando 
~·r·obl,;;ma;, f'n lugar de solucionarlos, .;.l ,;;mpleo de •Jn solc• 
fieltro d•?lgado es más indicado .en 1;. impr·esión do? 
l i nograf fa¡¡. 

La~ .~·ilogra..ffas multicalor~s. ~!n tr.:;.b.ajo; iiH.1Y deoiicados 
p11ediE-n impr·imlrse con un solo fieltro grueso ya qu;; tiste 
oroduce la suficiente penetraci6n y no mal trata las plancha.a 
111 .el p.;.¡ • .;-1 inn,;;cesariam.;;nte, const.it.•Ji'e- un• gr·an a.>'uda. y 
•11-be te-n&r :e cuidado de no mancharlo con tint~, pu&·:; .;;sto 
,-.,-,:¡•)oc.:.r·la c.;;mblos o?n su suavidad i' se- tc0 r11ar·í~ r·fgido e-n 
··19una.·: z,:inas. Esta.·s difer,;nci.;.s' dt: suavidad 



~rean "fantasmas• en posteriores impresiones ~ cuando un 
fieltro eet~ excesi~amente manchado lo meJor es mandarlo 
l«.var con bencinaa la ~intorer·ia, si no se logra retir·ar las 
p.;11cula-s de tinta, debe des.continu¡;rse inevitablemente. 
Olr·a opcit•n p;.,r:o. pr-oteger- lo;. fleltr·os d,;. est;¡ tipo dt! 
protd<'mas .:onsiste en forrarlos con un<>. funda de políetileno 
-:·xtr·~ d!?!g.::.do ~? igug1 que. s~ ha~ito con ios huies €>~ . .puma, d~ 

preferencia esta funda debe ser con un extremo abierto para 
fl•.cilitar su a·:.eo cada vez que· esté d.?ma;:.iado rlgid .. pue.s 
e--;..to indica una·saturación de cola proveni.-nte del papel en 
las impresiones en húmedo, 

'tFIJ1if2 

....___...-:::;:---~--~==~--PAPEl 

I 

Los fiel tras nunca •• deben de,i ar en el tórculo con 1 a 
pre$i6n puesta, pues esto.provoca que se marquen lineas a lo 
ancho acortando su tiempo de uso y afectando la calidad de 
la:. impre-;; i enes. Con~· i ene tener el fieltro del tamai'io de la 
platina, q1Je permanezca sí.,mpre bíe>n al ine>ado par.; evitar 
machucon1s j trabas en la máquina. Cuando s.- va a imprimir 
c•:•n un fieltro grueso a ve>ces no es suficiente disminuir una 
"'uel ta"'" los borcegul"s d1l tórculo s.ino dos, tres o más, 
.;.;,t.~ "s important1 hacerlo p¡;ra que el fieltro y las 
planct,.;.;; no:. r·eclban una presión excesi~·•· Es cierto que los 
fi.rltr<'ls ;;.:or, ~lásticos >' blandos, •n lo que r·adica su 
.,l.il1d.~d, p,;1'C• no tiene c.~so llevarlo·: <Le>xt:remo;; qu,¡. hagan 
p1?li0r·c.r· ''" intt?•;¡rid&d con el fin do;. o?xp.?r-imen.tar· nuevas 
po:•silll 1 id.,.i,:-s, lo mE-jor e-:. re>,;pet.;.r :>' 1·ac1•:mal iz:.i' ;,u uso. 
H.•:·· q<11t·i'"""' •:r,¡..,n qoi.;. ·~u el<isticid~d ""· ·::.1nór1imo de 
:r1dc-·~l.1·u.::r 11:.r 1 id.;.d t? i11d>i't•)rmabi 1 idaci P""''º e:.o no t?: cier·tc•, 
.·.1~ .. r1 tJf1 l.1u.;·i-1 u·::.1:. ... ' bue·n rn.ant~r1ímii"r1t1~) -:.:- pr·cdc•nga ·~·J vida. 
r,r i 1, 



Las planchas que se deseen Imprimir con ayuda del 
fiel lro n•:> deben pr'esent..:.r cortes muy agudos o superficies 
corlar.tes p11<-s pueden• perfor·arlo, lo mejor &s que las 
i11cision<?·.; ;;e«r1 con ángulos rectos u obtusos. Una vez 
entintada la plancha o planchas se Insertan en el marco de 
P&')i"Ptro y se acomoda el fieltro con suavidad d;, manera qu,; 
no quede arrugado, se verifica su acomodo ex~endiendo con la 
mano, de·l centro hacia los extremos y se lt> da a 
C•:>ntinuacr6n paso a.l r·odillo del tórculo. 

/MPRé5/0N éN TO!i'C{lt.0 

Otrc1 m¿,,terial más rfgido y menos. elástico qué auxilia 
en l¿,, impresión es la suela sint~tica para zapatos, cuyo üso 
est• indicado para planchas con trabajos o te~turas de 
finura regular. La suela tiene un Indice de penetración 
mucho menor que los fieltros y los hules espuma, por lo que 
respeta las. partes de lnci.¡;.ión sobre las planchas, se 
utiliza con papeles más delgados en impresión en seco. No es 
necesario combinar su uso con ningun otro material auxiliar, 
va directam<'nte entre e-1 papel y el rodi'llo de presión, es 
necesario mencionar que- se genera una fricción más notoria Y 
un desllz,amiento debido jus.tamente a su caráctH· e-lá"stico, 
po~ tanto exige un cuidado mayor al medir la presión en el 
tórculo y al hacer girar e.J timón éste- no debe pr·esentar 
demasiada resistencia lo que Indicarla un exceso en la 
pr•sl6Mt problema que deberla resolverse de Inmediato. Para 
evitar que el papel patine sobre la plancha y se corra la 
t 1 · n t a 
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S« o:.J.,t.;.: coordinar una tintii espe-sa con una a'plicaclón 
o:on rod1ll•:• duro y una 1mprt::i6n con suela, par'a que e-1 
1r·,,;t1:.Jo t;rindo? toda.s sus po·sibilidades plásticas, 

• 

9i/Sl.A 
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Por último seo cita e-1 auxilio que- prestan los cartones 
r·1gidc•s. Po..r·a podeor i.plicar·lo·o: .:n ta·xilogra·fl<i. multicolor 
•D nec•sario que- por lo m.:nos una de sus caras sea 
po:r·fo;,1:tarno:r1t:o: 1 i sa 1 ya qu., si ambas e:.t.i.n marcada·:. con una 
telit.ura 1 t,;ta pr·ovocar·á var·iaciones eon la o?sta.mpa. En la 
r••po?leria5 s.; expeondt-n 1.as llami.das o:a.r·lulinas llu·stración o 
"::;hol•J .:.;r·d". Este tipo de- cartones o:·::tán formados por dos 
capas, un• canse-guida a partir de desperdicio de papeles >' 
otra quo: ts 80 o 100% algodón, cada una ocupa una mitad. 

E.>i·:.len más variedades do? caf'tulinas d.;1 tipo d.: lq.s 
ilustración que no deben deosecharseo pues \as condiciones 
=-·~n, como/« ·;;e mencionó, que tengan una cara 1 isa, que no 
s.;a.n dema·si.;.do gruesas ni demasiado delgada·;; y que la 
=-uperfici<' no s,;a e:<cesivamente dur.;., pu.:s opor1&r a las 
planchas una supeorficie m•s rfgida que ellas mismas reosulta 
con tr·aprod•.Jceon t.e. 

Los c1rtoneos ofreceon una presión r1glda Y no el,stica 
practicam.;nte uniforme que- reospeta en lo máximo las partes 
baJas de la: incisiones por pequenas y poco profundas que 
-~e-an ¡;. irnpr·1me los d.; tal leos más d11l i•:ados del alto re-1 ieve 
(fo la.s p\;,,richa·s. R&sulta ca·;.1 asombrosa la diferencia en la 
impresión que se pueode lograr con ayuda de .;llos. El uso de 
lo:. (..¡,.rtcino:o: debe combinarse con fieltros grueoso;;, pues un; 
prc·~-ión r11lu dir·<-•:ta put-deo compr·imi.~ la;; par· te;; más delicadas 
d'1l gpabadc•; el fieltr·o gradua :,· -:1J.2viz;, la pr~si6n " 
per-rni t.:- qui:- i:l c::,.rtón nc1 sufr·a uno. cc1mpr·Eo:.i1~r1 inn.:i·=~sa.ria. 

f:I car·t6r1 ,·.;·spet11 e-1 traba.jo r·eali::ado en la·;; planch,:..s a tal 
.;¡r·.o.do qu<· pueden r·ea.\ i z;.rs& &stampas .:•:in p<i.pi: 1 de china sin 
q•.Jt- é-::.f;i:? se- r.r·ru·~ui:- o 



1·•:•1fl¡H. d.; ht-d10 e-·:. con Jc1s pa.p,;.J,;.·2. d,;.lg<odo: .,.,, impr·.;sión 
:.i;•i: . .:t. i.:c1n lt.·~ que- mi?.Jor -fun•:ioria. 

El or·den ,;n q.u.? d.;;b,;n dispc.n.;r·s.c• los m.:de-rial.;s 
¡,.u:.,JJ1ar·"°Sfd.ra r,;.aJizar impr,;siones o:or1 c.¡,,rtón .;s, deo 
arrib~ haci~ aba,i.:i, pr·im.;ro el fleoltro gru<:so, segundo ,;J 
cartón, tHc.;r·o una hoja d.; pap,;I d.; p,;.riódico <rH•c:·lución> 
li'mpia, 1:uart•:; ,;.J papirl dirlgado para imprimir, quinto las 
planchas .;.nt1ntadas. Con los carton.;s si puedir dars.;. un 
•fotole paso d.; lmpr,;si6n ant.;s de reotir·ar· la .;;:tampa, ya quir 
I~ fricción se pierdo; .;ntrt- &I cartón>' el fi.;Jtro. 

oorcw 1?1s1PO 
._,.~~~~~~~~~~~--~~~~-r-"'r~~l 

Ntí'lO IN/JIC€ PE' l'S/é'T!f4ClaY (cioN OH?TON lf/Bl(l(}j 
fflé910N M/NIMA 

3.- ALGUMOS TIPOS DE IMPRESION MULTICOLOR 
Con a~uda d.; los mateorlaJ,;s ant.;s citados y &n 

.ornbinaci on con las modif icac1oneos qui; pued.;n hacers.; a la 
tinta en cuanto a conslst.;ncla y la dureza o blandura deo Jos 
r··:•dillo:. se 0.;n.;;r·an sil:uaci•:in¡,.s mu;..- p.•r·ticuJ.¡,,r.;;s qu.; 
requieren tondiciones especiales de Impresión. En la 
c.:.l•:ograf1'' la impr•:S.i•'.lrl con ,;J pap,;J humi?do no .. ,, nada 
n11,;•,>o pu.;,:. de<,'.d<- ha•:<- tiempo s.; Cüno•:.;n 1 ¡,,·¡; •J.;n t<i .. j as y 

n0c<-sid1d•i d.; <-ste proceso, p,;ro .;n la xi lografla 
n1~:lticol1:ir dt: 01:1:identi:- s1 to:. un hi:-cho r·t:o•:it-ntl!-. 

Al9u.1·1•.1~ tipos de 1mpr·e·o.i6n multici:ilor· ·:.on: 
a.- ~'' ·::.e-co 
b.- l:'r1 hdm.:-do 
•:.- [' .. :] hueco 
d.- [).;i r"'I io?ve 
l.• e1o;,,,.i.,¡nacl6r1 de impre·E.i6n en s.;c.;:. st- .~pi ic.,, al rnetodc• 

.,,-, .el cu:d se ha•:e una e:.tampa con ·~I p;.po;I d.; imprimir· 
p~~te~t~m~r,te ~eco, ~n contr·~postci6n al proce$o er1 hcimedo 
do:·nd.: ~I p;¡,~I :.e impr·im;.; .;·:\.ando húm.;do. Par·;. ]¡,, in1pr·e·:.i6n 
t"fl -E.t?co =t.· r·~·qui~r·e un m-:i./or conocirnienti:. di!- 1~ con;:.intencia 
1:!•? 1~:: tirsl~·~·., a:i como s.abe-r apl ic.:1r· I~ r:~.nt1d~d rnfnima 
1'1o:•·:l.' ~ar i:;. t~n 1 ~.·;. p 1 ani:has pui:·:. como l-9.s 
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fibr·as d"'I pi<pel están mas cerradas en co::;mpar·:.ción con lo 
'.1ue su•:t:d.: .;n ,;.l proceso en húmt:do, no admite más de una 
p;;.licula dE- tinta si egtá ;'a saturada su supe-rficie. Por lo 
r·.:gular s.: pe-rmit.e se-car cada pe-licula de tinta para 
imprimir I;. siguient"', lo qut: implica imprimir· un color por 
di:., pu.;:. la t.ir1ta tar·da t:n secar 24 horas apr·oximadamente. 

En el método designado como plancha perdida es as1 como 
se r~al iza: una vez grabada una área se imprime en se-co,Y se 
o;:,::;n t 1 nua e 1 gr· abado de otra zona para imprimir· al di a 
siguiente sobre la mfsma hoja otro color. Debe dejarse secar 
muy bien cad:. color, pues de otra forma inte-ntar imprimir en 
s.;co >'el mismo di:. var·ias tintas r·esulta •:asi imposible por 
J•<.1ru·5o y· a.l.isoJrbente que- ·s;;a el p.ap¡:.I. En •:aso:.is S€>me,iantes 
las tinta$ se re-chazan al te-rcer paso de impresión por muy 
bien conti-·•:ol.;;dr. que esté su viscocidad, saturan al papel y 
la estampa s~ torna brillosa y recargada. Hav que tener en 
cuenta que •n las impresiones en seco la tinta pasa al papel 
p•.w pre·sibr1 per·o no p,;.netra demasladc•, sino queda s.c•bre la 
·:.:.uperf i e ir-:. 

En 1·t.·.;,I ldad el proc,;,so "rc.t 1-up" come' r·esul tado de una 
i~uesti~aci6n, no es un gran d11cubrimiento pues no es otra 
·:•)sa qui;, 1.; o.plicación de una regla :.encilla .Y de- antiguo 
conocida &n la pintura y que consiste en pintar graso sobre 
1n.:.•.9r-o, €-E- decir qu.:o s.obr-t: una s.upeorfic1t- 11 -=.t?ca 11 o 
"relativam€'11te- so;ca" se- puede aplicar una m.;.teria viscosa y 
sobri;, ésta una menos viscosa o más 1 fquida .Y asf 
aucesiuamente para las ciernas capas. Sin embargo no se niega 
"n e·sta in•,•estiga.ción su impor·tancia par·a la gráfica actual 
1a qui;, 11 ~aba qui ha permitido generar una estética propia 
~ novedosa, con amplias capacidades e~presiuas. 

En la impresión en seco por lo regular las tintas al 
secar quedan con cierta grumosidad, pues no es posible 
1 .. 1 i:-nct-r· d·:l t.odo l~s fu.:-r-z.3.·=. dt- coht-;ión qut- ge-rie-r·an e-st& 
ft-no.r1·:·r10. 

La c;:ohf:.ión es una f•Jerz«. contr·ar·1• a la. ad~1e:ión, la 
primera ti0nde a mantener unidas entre si a las moltculas de 
una mal.i;,r i ~ , ,;n ti..nto q•J1 1 a. segund.:;. ·:.e en•:a.r·ga de unir e: .. a 
rr.c.t¡,r·i;,;, u11a s.uper-ficie. Uh ejemplo cl;:.ro e-n donde J.a 
•:i:)h~-=-i6n 1 Jf:-f1C~ a la adf·1t:osión s.e pre-se-nt.-:.. al ir1t€-r.tar· aplicar· 
tinta china sobr-e una superficie cerosa o grasa, con lo que 
.JI 1rishnl:.; 1.; tir1t.a. ci-.1r,z.. ~e retr·ae fQr·m.;..ndo pequetias 
·)Cd.it.;.s •.1u¿. 5€- :.~p.:,.r·an .:-ntr~ s1 :.in s1J...te-t:;.r·:6' a Ja 
;1.1per·fic:it-. E:.te fenomeno es <-Xc.ct<omo;nte .;l m11mo que se 
·~,en.,;r·a .. ,, l; impres.ión en seco al ir:e ·1atur·ando la 
~up.,1-fici"' ,J.,¡ pap.:.1 c•:Jn lo: aglutinante-s do; la tinta, / 
;,11nc¡u.\! íl<) ;,·¡; pc.~.1ble vencerle• :.i ;;.e put:de ~m1r1orc..r graduar.do 
l.?J t:-~.r.tld;-1d de t1nt.:-. .:..1 mfnimc1. L!\ inipr·i?~it.n ~n :ecc,, acin 
i:o11 1~. :::·.:t 1~ di:- cuid61d1:i= que- ~;~i9t:, no to: di-tfc1l >' t-n 
:.11.:~:.:i·:-1nt::.:. :.':! ~)bt1..;·nt:in ie:-;·1:t-lt?r1tt-.:. res1Jlt.:.d1.:i·:. •,1isu:,.I·.:-·:: i::orno e-n 
.tlquf1•.1·~ ·:11 .t.,1lt.:.1s dt-1 flt1t'S::.tt e' Hntonii:i Df tir. (',·-,r·ti!-~ ~n )o-e . 
... ,:,J~5. •:·I br·111o t->.1:i:-·2i1>·::i ·::!+-: laE- tint.::.s J~ tJn c:~.r.act~r· 
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<··:t4l i co íll•J/ p¡,,rt i c•J 1 ar· ::•' d.; p¿.:•:. mu.::.tr-" que una 
pc:.:.ibi 1 idad d.:; err·or puesta en manos dt- un pi"Ot,.:ional puede 
·~01w,;.r·tir·:.¡. .:;n un g1"·an acier·to cor1 amplia: calidade-s 
p 1 f..¡; tic as. 

Se utiliza la designación de impresión en húmedo para 
r·,;ferirsE- •1 pr·oce-;;o d¡¡. .:;sti.mpa.c16n en ¡;1 cual t?I pap,;.I ha 
·"id•:i hum.;ct.~.do pre11iamente a. l.~ impr·esión. El P<•Pfd al 
t1wm.:d~c.c·r~.;. en ª'~ua a.bre- su·~ fibra"S ·/ ·=-~ &sponja; esti' 
f~nóm¡;no presta una ayuda muy importante ya que gracias a •1 
la tinta penetr~ con mayor facilidad Y a mayor profundidad 
..,n el papel, ~.-;:.imis.mc• ·:.ec<\r. ambos al pareJ.;:; le:• qu,; permi t& 
una mejor adhesión entr-e uno~ otro. 

J-.1.:; ¿,:.í·;oter1 cifra<:. c:t-rr·.:o.d.;.-;; I'. e~'act<;.$ de tiempo para 
t"1<.J01t'de.-;.,, ,.1 pap¡, 1 pu¡,·:. es.tas. <Jar l ¿,n dt- .:i•:uer do a 1 as 
condicione~ de gro1or y porcentaje de ~lgodón incluido en su 
•:•:.rnpo·~i·~io", per·o o?n gener<d pued,; do:;cir·s.,;. qu.- ,;l t1,;mpo d.
hurnectacion puede osci \ar de una hasta cuarenta y ocho horas 
continu<;s de inmersión directa. Una mayor cantidad ae horas 
en el agua mejora las caractertsticas dt- absorción de tinta 
del pap,;l !' da cc•rno r;;sultado estarnp.as con una <;up,;r·ficie 
t~rsa y opaca, caracterlsticas d1s¡,1bl,;s t-n una estampa 

~·. 1 l ogr a f i e " mu 1 t i e o 1 or· • 
Existen grabadores que aún a los pap,;l,;s hecnos con 

100% de algodón y de amplio grosor solo les dan una hora d,; 
humedad o menos, pero la experiencia ha demostrado que ,;se 
tio?mpc• no "'s suficie:nt,; y solos,; put:"de aplicar un;, pelí•:ula 
de tint.;.. sin que una v<:lz to:;r·min.;,,do el seca.do de tinta .,. 
P·'-P'"I r10 -;; . .;. form,;n •-1ar·íacion,;s en .¡.] brillo asi corno 
al a.be o;,. 
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Para obtener una buena estampa mul tico16r impresa ~n 
hO~edo deben observarse los siguientes puntos1 

Se corta el pappl con un cuchi 1 lo do? palo al tamatlo 
necesario y se coloca en tinas o charolas de acero 
Inoxidable o plástico llenas de agua, d.¡. maner·a que quede 
perfectament.e sumergido y se le de.la "hi de 1.2 o 18 horas. 
Una vez humectado el papel, se saca del agua apronimadamente 
10 minutos antes de cada impresi6n y se escurre tomándolo 
por una de las esquinas con una pequetla pinza de papel con 
el fin de no mancharlo: a contlnuaci6n se le retira el 
exceso de agua secandolo con un papel absorbt-nte 1 implo 
hasta de.iarlo sin encharcados y perfectamente opaco a 
contraluz. Reocuérdese que el papel se humed<:ct- pa.ra abrir 
los poros y las fibras que lo comporien y que no debe existir 
en el momento de la estampación un exceso de agua sobre él, 
ya que esto podr1a ocasionar el rechazo de las tintas. Una 
vez reducida la cantidad de agua en el p.apel, éstes.e coloca 
c·on el der·echo hacia, abaJo sobre el mar·co dt- 1·egi stro,. de 
manera que quede un espacio mayor en uno dt- los lados del 
marco, 1 o que s 1 rve para compensar e 1 espacio que ocuparan 
los datos referentes al ti tul o, numeración y autor de la 
estampa¡ por supuesto éste espacio debe adecuarse al sentido 
en que vayan a entrar las planchas dentro del marco de 
registro y el formato de la imágen. 

Una vez acomodada la hoja sobre el marco de registro se 
colocan lo5 materiales auxiliares de lo. imp1'e:.ion <fiel trol:.) 
sobre ella y se da avance a la platina para que el rodillo 
de presiór1 suba al marco> lo sujete ,iunto con ti papel; una 
vez rea.1 izada ésta acción se pueden l.;• .. •«nt;.r papo?l y fieltro 
para ai:omodar las planch.;5 i'n el interi•.:.r del mar·co que ,;e 
deseer1 estampar·, en s.eguid;,. s.e ba .. 1« el papel cc•n mucho 
cuidado para evitar que se f~hmen arrugas y despues el 
fieltro, qll&· se exti.-nde con la p«lm.a de la mano par· tiendo 
del centr·o h;,.cia los el;tr·emos .>' se ;,.cciona el lirn6n o 
volante del tt.rculo par·a dar· el primer- pa,;o de impresión. Se 
regresan la platina y las planchas a la po~1ciori inicial, se 
levantan el fieltro y el papel y se disponen la~ siguientes 
planchas der1tro del mar·co, s.e baja de r1ue1ic• pc.p.-1 ! fieltro 
y s.- da el segundo paso de impresion. [),; esta manera se
obtiene una estampa xilogrifica multicolor impresa en 
húmedo. 

Par·a la impr·esi6n .;·,elusiva del huec.•.• en ;dlo9r·afla se 
requiere coordinar perfectamente la ~iscocrdad de la tinta 
cor. la aplica.cU:.n pre~iso de la mis.ma cc•n un pincel e• mutleca 
sc·br~ la. plancha, un papel húmedo y un mat.:ria.1 au;,rliar· que 
favor~zca la penetración de ~ste último sobre la anterior. 
En realrd~.d las impreliiones del h•Jeco de las plancha• 
xi logr~f1cas son escasas, pero cuanJo tn un projecto •e 
requler·e de t.ste tipo de· impr·u.ló;,, +s forzo~o saberla 
afrontu·, 

Págln9 9:? 



111 " 

Las planchas no aeben tener un exceso de tinta, pues de 
otr.a form;. seria fa,:tible que al pasar· por· el tór-culo s.; 
chorrear-a hacia los •~tremas saliendo de la superficie d.; 
ill'1pr·esion, a::I que lo me.jor· es que laa planch¡,¡¡. solo 
contengan un poco de tinta. EBta caraclerlst1ca exige que el 
papel deba lener una mayor penetración sobre la plancha con 
el fin d.;> que recoja la tinta de las p.;rt.:s más ba.,ias y ello 
se consi9ue solo humede•:i,¡.ndo '11 pap.;;l y agregando un 
fte<l tl'O delga.•::lO mt.;;., qui debl?!'.it ir dispues.to e-ntr"I el papel 
y el fieltro grueso. Al 1-eunir estos •11?mentos de manera 
coc•r·dir1ada / ·sumar l.,.;; ur1a. presión 1 igt-ram .. nte mz.)'or que la 
común, •e consiguen impr .. siones del hueco con un nivel de 
calidad profesional. 

L;.. impr-.:1si6n del r·elíeve .;·;;la Íná" conocida>' comdn 1 >" 
no l'equiere rnls allá de una p1'esi6n mesurada y unas planchas 
bien entint:i.d:..s. Mo se mencionan rnat.:riales ;.u.,;ili.¡,r·es en 
lz. lmpr,¡.9ion en particul.ar, ya qu,¡. su sele~'ión depende de 
las caracterlsticas ~ condiciones de los r.;l ieve1 en las 
pi ancho.s que se •.•ayan a .;s.tampa.r·, t.~.mpoco ·;;.e puede 
1't.-comend¿..r· combinar·la er, ;;:.pecial con papel :.e-co •=• htimedo, 
!~que en los dos casos puede funcionar bien. 

4.- 1'1LGUf.JOS P?.PELE'S UT!LE:3 PARfi LA ;,<;JLOGRAF!ri 
tllJL T 1 COLOR. 

El p;¡<1:l e;; .;1 ·:;.e.por·~;; final sobre< el que s;; .;stampa la 
im.t<ge-n y ;,n el cual d<-ber i.. pE'r-manecer d.;, llH.n<-r·a c-:table a 
tra<!é-s del ti.;mpo. Es.a estabilidad se 1"efier·e a \a 
resi;;tl?nci~ que ha de ttJoni.!'r el papel ;,.: l<i. m.;;.r.,ipulación, lz. 
luz, la formacion de hongos, ,¡.l deamenuzo.miento, a su 
capacidad para ac.;ptar y anclar la tinta. 

El p~p€-l es una p,;.=.t.a cc,mpuesta. p.::ir· ;<.lgod6r1, p¡,sta de 
madera <gen.,.r¡.lmente de chopo o abeto:·, sustan.:i~s qulmicas 
pigmentant..;;·s , .. por último colas. de.,tiniJ.das" dar·le 
consist~nct a. Los bu~nos papeles pa~a impr~sión pos~en dos 
1:-~r-a·~ qui:- ·~1:1 n di ferente-s ~ntre si, a l ¿.::¡.qui;:. ~t- d.:osi 9r1a como 
d,¡or·ec:h•::¡ y r·ev&¡¡. o lado fie.ltr·o y 1.;do t.;1:. o 1;,do lis.o .• 
l .;..do ásper .. ~,, "t' es. 1?r1 el .jen•cho (fie-1 tr·o c. 1 isc,) sobr·e el 
qut? di:be irnpr,imir-se. Cu~.rtdi:, r1C• St3- pur:d.:- re1:,:ir1c11:.:r EJ. s.irnplto!< 
•.•ista cual ·2·;. t?l lado d.:l J.>o•pt?l .:.d.::cu<:<do p;r·¡. im~·r imir., lo 
mt?.j.:,r e-s li:1c.:11iz.:d~ en t?I p~rtmt-tr·o d.:- Ja hc:t..it•. urr:.. impr·t-~ión 

sin •:olor· clenomin:;.da. ;;,¡.lle· de :.gua, la q1Je ·;;.¡. m;.r .. ~a en el 
mc:•m&nto d•2 au fabr·ica,:ió1 •• Lo imágt?r. im~•t"""" de-be qu&dar 
dispuesta de on.n.:r;,. qwe <0·1 st?llo de ~9'J" p•Jed• le,¡or-st? dt? 
fr.::ntt?, asf el gr·z.badcor· ;,.; ;,:;&g•Jr·a de- •Jtil1z:;.1 .;l p~pel p<:.r 
.;..l lado .:r.d-:-1.:uado. E:·::.t•:. es íri'J/ irnpcr·t.:,r.t:a pu~::;. c:..da 1 :..d•J d~l 

¡'<<-.pel ti.;;n.; un gr·adi'> de F"-'r,;,;;idld, a:I ·=r•m" •ii·f;,r·t:11l:t: tamai"io 
dt.., por·o, e:.t.&. c.:;,r.~i:lt-r·i:.l.i1.::.t dc-r·i"~' i::-11 l~ 1.1.:lc1r.::id!1.d con 
\!IJ~ ta ti11t~1 11,:, p~nli'tr·:.:i. -y ~ ... ,, .. 1:.cn::.i91J1.::nt.;,. r..•11 t:1 tí..:-mpo de 
:1~·C :,do, L ~t rtb-::.or..: 1 óu rjt- 1.:... t. 1 fl t :• ~1úf par- tt-



del papel no solo se da en el momento mismo de.la impresión, 
sJ"no que se prolonga durant,;. todo ,;1 tt.:rnpo que dura el 
secad,; » ·s.: debe pr imc•r'lJi alm.:-1.te al ft-rió1r1enc• conc .. : ido como 
e ap i 1 ar i dad. 

La impresión de xilograffas multicolores se puede hacer 
sobre dos tipos de papel, unos conocido·:; como satinados o 
o!'stucados y otros no sat i n¡¡.dos. o no .Y°stu.:;ados 1 dE"bi do a .su 
grosor 1.:H. papl!'les satinados por lo cohiún son solo útilts en 
impresión en seco y con los no satina~os s.: obtienen los 
meJores resultados en la impresión en hdmedo. 

Los poros de la superficie de un papel no satinado son 
20 e 30 veces mayores que los de un papel satinado, por el 
contr•rlo los poros de un papel satinado son mis numerosos 
que en un papel no satinado. Los ~apeles satinados poseen 
una porosidad selectiva que permite que la$ tintas de secado 
r!pldo se fiJen por una penetracl6n tambi•n selectiva en el 
transcurso de un minutoJ pero las tintas de secado normal 
tardan notoriamente f'• que en los papeles no satinados, Las 
tintas tipográficas utl 1 Izadas en xi !agrafia están 
compuestas por aceites secantes y pigmentos, como dichos 
~ceites ••can por oxidación, es decir por adición de oxigeno 
a las moléculas del aceite, resulta lógico qu;, E'n los 
papeles con los poros más abiertos / rro satinado-¡ la 
circulación del aire s;,a meJor provocando .. si un secado más 
ráp 1 do. 

Un papel satinado y microporoso puede actuar como 
fi 1 tro par~ el vehiculo d1 la tinta y absor~er rápidamente 
aceites y 1olventes dejando en la superficie los materiales 
más viscosos - resinas, barrrlces poi imerizados, etc. - y los 
pigmentos que al no estar· mezcl .ados con 1 as par te-s 
necesarias de vehlculo pueden d;,sprenderse o decolorarse, 

M. Paolazzi en su obra "Huecograbado" escribe: 
"Algunos impresor·es har, lle•;¡ado a pr·1c1sar el 

porcentaje de la incidencia del factor papel y han concluido 
e-n qu.; est'-' material prJede influir hasta. •Jn ?O:.·; en el éxito 
cual i tati~·o de la impre-:;í 6n. 

Retul ta arriesgado proriunciarse a este respecto, o sea, 
valorar· el fundamento de este porcentaje, po;ro es ·fre-cuent¡¡ 
uar un l~rgu trabajo de preparación que se hecha a perder 
utilizando luego un papel poco adecuado para la. impresión e 
insuficientemente establt". 22 

P·:ir último debe llamar·sé- la atH1c16n corr r·especto al 
colordi!I papel.El grabador puede brind:>r·a laobr·a un 
final con urr alto niv~l de calidad al e;;.:oger· ur, papel con 
el color adecuado. En algunas obras conui&ne uti 1 izar un 
papel ptrfectam~nte blanco, en tanto que en otra• e& mejor 
un papel con un matiz crema. 

A cc•ntinu:..clón "·• menclc•rrarr algur1c•= papele:. con lo;; 
cuales se obtienen resultados de moderados a buenos y de 
buenos a ;::,celent1?s en la estampai-ir..•n de )cilc•gr·affas 
multicolore;;, asi t3mbihr s.e indica en que t.ipc. d,¡. pr·oceso 
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d.- impresión st> obtlen.-n los m.-Jores r.:sul te.dos. Algunos dt> 
.:flos actuara blt>n tanto en los procesos en húmedo como en 
los procesos en seco. ~sta 1 ista no pretende ser exhaustiva 
;.- estricta de manera que descarte la posibi.lidad d;, utilizar 
otros papeles con los cuales se obtengan tambifn magnificas 
resultados, m•s bien intenta ser un punto de partida hacia 
un conocimiento mis profundo de los diversos tipos y 
caracterlsticas de los papeles. 

PAPELES ADECUADOS PARA IMPRESIOM EH SECO 
Cartulina Opalina importada 
Cartulina Marqul 1 la importada 
Papel de Arroz americano y europeo 
Papel Pergamino imitación 
Papel Clásico 100 X algodón 
Escudo, varios colores, 100 X algod6n 
Serlgráflca, satinada, blanca, rfglda <Guarro> 
lngres (Guarro), varios colores 
Fabria..no 50 1 de1lgado, blanco, hoja chica 

Tizlano, blanco 
Bel 1 In i 

Papeles D'Ponte Rafaelo 
Bottlce111 1 crema 
Leonardo, blanco 

Fabrlano-Ingres, negro y de colores 
EuroKote 
Cromakote 
Couché 
KorslKan 
PAPELES ADECUADOS PARA IMPRESION EN SECO Y EN HUMEDO 
Cartulina Marquilla del pafs (80 Kgs,) 
KorslKan delgado, del pa1s e Importado 
Cartulina Murlllo, rlglda, no flexible 
Fabrlano 75 y 80 1 crema, hoja chica 
Fabriano 19, blando, con textura 
F~briano satinado, blanco, liso 
PAPELES ADECUADOS PARA IMPRESI ON EN HUllEDO 

Creys.:e, varios tamanos y pesos, color marfil 
Guarro Super Alfa, marfil o cr•ma 

Blblos, muy blanco, con poca goma 
Para Acuarela, crema, rlgido, poco fl.:xible 

Fabriano Rosaspina, crema y blanco, muy 
absor·bent.:- 1 impresion.:-s aterciopeladas 

Fabriano Ti~polo, muy gru.:so, chico, •~c•lente 

LibeA6n et Chotard, exc~l~nte 
Liber6n delgado Y gru&so, crema y blanco 
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CONCLUS!ONE:S 
A todas las personas les resulta dificil enfrentar por 

primera vez si tuaclones desconocidas de cualquier tndole y 
el campo art1stico no es le. .;xcepcl6n, por- lo general las 
personas que abordan el f'&n6meno artistico lo hacen con 
temor y la idea de que el ~rte o sus reglas y normas dtben 
vene~arse más que ponerse a Juicio les da seguridad. El arte 
mod~·rno se ha encargado de someter a .;xAmen un gri;r, néimero 
de argumentos utll izados por el arte clásico como Juicios de 
valor y los ha echado por tierra al demostrar su falsedad o 
relativid01d, ;;sto lo ha hecho apoyando¡¡.;; ,;n aiscipl inas como 
la fllosofla, la pslcologla y hasta la misma ciencia. A 
final de cuentas quizá no sea. bueno ni malo sino 
sencillamente se ha dado~ ha cubierto necesidades que el 
hombr• ha tenido en aeterminado momento, En 6pocas futuras 
con un panorama m•s ampl lo y con mayor serenidad se podrá 
valorar de mejor manera cada forma plástica o bien englobar 
todas ella;; en una, corriente mayor conocida quizá como 
modernismo y asignarle el sitio adecue.do dentro de la 
Historia Unlversr.J del Art;;. Ahora bi.;n para poder 
trascend&r una forma plástica ,por pr·incipio S'<' le debe 
conocer a fondo pues de otra manera las proposiciones que se 
; n tenten h.acer pasar como nu.evas q•J i z ~ no searr si no 
restituciones de experim;;ntos fallidos. Esta lnvesti9acl6n 
pone al alcance del principiante un acervo a;; conocimientos 
técnicos br·eves p;;ro actual izados qu<> le p.;rmi tlrán 
enfrentar &l t.;r·reno d;; la e-stampa ;~i logri.fica mu! ti color 
con la seguridad de obtener buenos r&sul tados. 
. La puerta hacia nuevas rutas estéticas de la xilografla 

multicolc•r est.a &ntreabierta :r serí. labor d;: las nuevas 
g.;ner·aciont--s el concf'etar estas posibi 1 id;,.des. Sin duda la 
pr·esenci.;. <"lto una p¡,;.rsonalidad tarr fu;:r·te .;n lo qu& al color 
respecta como Rufino Ta.mayo ha d&Jado su impronta sobr& la 
obra de distintos af'tistas nacionales, sin ol•Jidar poi' 
supuesto la extf'aOf'dinaf'iamente rica tradición colorfstica 
qu,¡; existe en el t<.!xtil mexicano. 

Se mencionan estos hechos con el fin de hacer notar que 
algunos artistas mexicanos se han destacado a nivel 
internacional por el manejo del color dentro d& sus obras, y 
sin duda ;;I campo no esta agotado pues si e:<iste un elemento 
plástico con infinidad de posibilidades po?rrrrutabl;;s es sin 
duda alguna el color. 

Por ot.ra part& el .;.rralgo que ha tenido en México entre 
l.;;:s clase·:. popula.res, el 9r;,bado .:·n r·elie-\•e drJra.nte 
dif<i'r·ent€os épo.:as también es notor·io, de tal marrera yue se 
o:onJunt.;.n dc·s recrJrsos pl.t..;;ticos mU>' t"noi l i;,r·e:. al pr·odrJctor 
y al públi 0:<:• naclonaleE., 

Se dtoiea subra)ar que en e;;ta 
e-1 grab¡;do .:orno est.;,,mpa color'€'ad.;.. 
re-l~ción ~slrecha entr& color 
..:o:.ntr·ario;,, <·s decir, la planeaci6n 

r·· •. 9i na 9/ 

t&~r~ no ae h• propuesto 
en 1 ~ cu.;.\ no e;, 1 ;;te una 
'.>' t(•rmi'> sino todo lo 

y rra•·ecto de ,. imágen 



donde la uniOn de ambos sea indisoluble Y los resultados no 
.~~n producto del azar. 

Los conocimiento-s tti-cnlcos deter·minan .;n buena medida 
1 a fac i 1 i dad .>' pr·esteza con que si: resut! 1 "e una xi 1ograf1 a 
multicolor y .:stos hoy en dla estan integralmente 
sistematizados de manera que el principiante los aprenda no 
solo por m~morización, sino por caui la~ión y razonamientos 
que le permitan encadenar de la for·ma rnás lógica las 
solucione,; cada problema planteado, .:..1 comprender lo 
importanto? que &s haber· r<?suelto sati:f;;ctor1ament1?1 <?I 
proyecto, el grabado sobr·e la madera, el entintado y 
finalmente la impresión. 

Los procedimi&ntos par• solventar la real izacion de las 
técnicas rnás accesibles de la xilograf1a multicolor estan 
aqui compendiadas con. la id<?a ~iempr& presente de que el 
texto sea lo más explicito posible, pero sin caer en 
reiteraciones que oscurezcan el contenido. 
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