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INTRODUCCION-JUSTIFICACION.

El principd motivo que nos ha llevado a desarrollar € presente estudio acerca de las
posibilidades técnicas, estéticas y formaes que € soporte de la estampa puede aportar ala
obra gréfica de creacion, resulta como fruto de las experimentaciones que sobre
superficies genas d papd, fueron redizadas anteriormente, asi como de la necesidad que
teniamos de profundizar en las mismeas, investigando sobre dlas y tratando de ir més dla

de las smples advertencias que sobre € tema habiamos llevado a cabo.

Todo dlo condtituia @ primer impulso motivador, pues se nos producian ciertas
inquietudes ante la presencia de cudidades visuaes y tactiles que esas pruebas nos
ofrecian, y de las que posiblemente hasta ese momento no nos habiamos percatado o no

habiamos tenido oportunidad de vidumbrar.

Latarea de investigar sobre otras superficies se vio a su vez impulsada por la vision
de la obra gréafica desde € punto de vista de nuestra formacion pictorica, la cud
nos exigia de los resultados del grabado, algo més que la simple transposicion de la matriz
ad pape. Demanddbamos una mayor consistencia e importancia del soporte y su
presentacion, requiriendo nuevos vaores como pudieran ser los matéricos, texturales, de
brillo, etc., pues lo que hasta ese momento se nos habia demostrado acerca del pape
como soporte ideal por sus caracteristicas y su neutrdidad o la no intervencion en las
cualidades de la obra, chocaba por otro lado con nuestra consideracion del soporte como

materia condtitutiva de primordia importanciay determinacion en lamisma.



Ademés de esto, nos parecio interesante € hecho de no desestimar los resultados
pléticos diferentes que se obtenian de la estampacion de una misma matriz sobre
superficies 0 espacios nuevos no empleados tradicionalmente, por 1o que un estudio de los
mismos como fuente de recursos, podria Sgnificar d enriquecimiento del mundo de las
disciplinas de reproduccidn gréfica, sendo importante, por elo, d reconocimiento del uso
de otros soportes no necesariamente celulésicos y su investigacion como Utiles en los

procesos de estampacion.

De igua forma, consderamos fundamentd tener en cuenta la necesidad que a veces
tiene @ artista de dominar y gudtar todas y cada una de las partes que condicionan y
conforman una obra, con lo cud la deccion del soporte y su manipulacion, como una parte
més de estos procesos, creemos que debe ser adecuada desde @ principio a las

necesidades de laidea

Se derivaria de lo anteriormente expuesto, d sentirnos movidos por € deseo de
relacionar las superficies de impresidn a las ideas, que sera necesario a su vez considerar
gue del acto de creacion no solamente forma parte la confeccidn de la matriz, o incluso la
propia estampacion en agunos casos, Sno que la smple eeccion, eaboracion y
tratamiento previo que pueda darse a un materid que ha de sustentar una obra, igualmente

ha de ser tomado como ta, puesinfluye notablemente en lamisma

Las imagenes escogidas para evidenciar la importancia de las superficies dternativas
de estampacion y que en este trabgjo se encuentran reunidas, han sido redlizadas con la

intencionaidad de profundizar en la propiay personal obra de creacion, araiz de una



serie de experimentaciones artigticas y técnicas, huyendo de rigurosas y cerradas
Sstematizaciones que pudieran convertir  estudio en un coto cerrado sin posbilidad de
intervenciones sobre e mismo. Hemos tratado de presentar estas imégenes a modo de
muestras, creadas para convertir en hecho las ideas que agui se articulan, permitiendo que
el campo quede abierto a otra clase de propuestas 0 variaciones derivadas a su vez de
diferentes pautas de trabgo o distintas necesidades artisticas. Asi pues, estas posibles
soluciones que agui mostramas, son aquellas que hemos considerado més idoneas en su
momento y que satisfacian 0 daban megores resultados en € procedimiento eegido y
verificado, en las cudes hemos intentado reconciliar cuestiones tanto técnicas como

creativas.

Otro punto de apoyo y argumentacion para lo previamente expuesto, es € hecho de
gue son muchos los autores que han visto favorecidas sus obras con unariqueza de valores
gue se suman a la accién dd atista, por la inclusion intencionada de materiales
digtintos a los usados tradicionalmente. De la misma forma, la obra grafica debe
rebasar ciertas fronteras en su dimension atistica, como industriddmente las ha visto
Uperadas en lo que d materid sobre & que imprimir se refiere. De esta manera
consderamos que € grabado debe dedigarse alin de agunas limitaciones y plantear
nuevas posi bilidades que amplien € abanico de sus acciones.

Del mismo modo nos sentimos movidos por la necesidad de solucionar algunos
problemas técnico-cr eativos que nos encontramos en € momento de enfrentarnos a un
tipo concreto de obras, que pueden ver mermadas sus poshilidades expresivas a ser
estampadas sobre € papel; produciendo asi una sensacion de insatisfaccion y limitacion en

el intento de comunicar que € artistalleva a cabo.



En este caso, se nos presenta lainteresante oportunidad de hacer una estampacion que
rompe agunos moldes anteriores que unian inevitablemente € grabado a pape, moldes
que adgunos artistas ya se han planteado transgredir. La estampa no pierde por dlo la
especificidad de su lengugie sno que por € contrario, se libera de agunas limitaciones, que

como ya hemos explicado, |o reducen determinandolo a uso exclusivo del papdl.

Es nuestro proposito puntudizar y desarrollar dgunos aspectos que en muchos casos
no son tenidos en cuenta por € artista - grabador, deseosos de ofrecer nuevos medios y
recursos para la creacion, situando € grabado d mismo nive que @ resto de las

disciplinas artigticas en su proceso de actuaizacion y renovacion.

Por otro lado, degjadndonos llevar por nuestra condicion de docente, nos mueve €
intento de gportar un producto Util a la ensefianza con la recopilacion de un buen

nimero de superficies experimentadas satisfactoriamente en |las estampaciones redizadas.

Estos motivos son a huestro modo de ver mas que atractivos para la comprension
de nuestro interés por laredizacion de este trabgjo y € interés generd que en atistasy

docentes puede despertar.

En resumidas cuentas, creemos en laimportancia de lainvestigacion acerca del soporte
expresivo que ha de sustentar una estampa, € cud no es sdlo d lugar donde se imprime
Sino que debe dejar opcidn a que manipulado 0 no, se convierta en un espacio para crear

en si mismo. Nos parece importante también que € artista no sdlo mangje latécnicay los



procedimientos, SNo que sea capaz de escoger los materiales mas propios y de acuerdo
con € lengugje especifico de laobray de cada obra en particular, en la necesidad de cada
uno de disponer del medio adecuado a sus pretensiones creativas, enriqueciendo d mismo
tiempo la Obra Gréficay evitando que se encuentre sometida a laimposicion de un Unico
materid y sus variantes. Con todo dlo consderamos que se daria un cierto giro a la
orientacion de los vaores tradiciondes de la etampa, ampliando € nimero de sus

recursos plagticos y también sus dimensiones expresivas.

Para llevar a cabo los fines que nos hemos propuesto, la metodologia a seguir en
nuestro trabgjo de investigacion, nos ha llevado a un proceso tanto tedrico como préctico,

complementandose ambos aspectos mutuamente.

Por unlado € nive tedrico, @ cua se hdla contenido en los gpartados integrados en
un primer volimen y se encuentra estructurado en diferentes bloques, de ta manera que,
enun primer bloque formado por dos capitulos, hemos viso necesario desarrollar un
amplio recorrido a través de las primeras manifestaciones gréficas, asi como los inicios del
grabado y d papel como principal soporte del mismo, adentrandonos seguidamente en un
condensado capitulo que hablard acerca de las digtintas formas de estampacion y las
superficies de las mismas, condicionadas tanto unas como otras por |as pautas que han ido
marcando los diferentes fendmenos socides y las formas edtiligticas a través de los afios.
De tal manera que obtendremos una visién generd, congtituida entre otros aspectos, por
diversos precedentes historicos que plantean, a nuestro modo de ver, la conveniencia e

interés de desarrollar estudios como € que ahora presentamos.



A continuacién establecemos un 2° capitulo que engloba un nimero de posibilidades
y dternativas a las superfices tradiciondes de la estampa, tratando diversos temas y
aspectos técnicos concernientes a las mismas que ponen de manifieto un cierto
acercamiento, en cuestiones de lenguge, a las disciplinas pictoricas, estrechando

enormemente las fronteras entre étas y |os medios de reproduccion gréfica.

En los siguientes capitulos, ofrecemos un manua de consulta puntud y precisa que
hace referencia a los principales procedimientos de estampacion empleados -Los
procedimientos en relieve, en hueco, los procedimientos experimentales y |os procesos
serigréficos, asi como otras consderaciones a tener en cuenta en las cuades hemos
contemplado las [lamadas técnicas mixtas, que redinen diferentes formas de estampaci on-.
En estos apartados, tratamos de presentar una serie de ofertas de soportes aternativos
adecuados a cada tipo de procedimientos, materializadas, algunas de llas, en las obras de
creacion que determinan la parte correspondiente ad nivel préctico; las cudes se
reproducen ilustrativamente a modo de catdogo en € segundo volimen de este trabgo,
acompafiadas de una serie de fichas técnicas que las desglosan en materides y técnicas,
encontrandose ligados ambos aspectos de acuerdo con la idoneidad de los mismos, y que
S derivan de una serie de experimentaciones redlizadas previamente y determinadas por
las premisas técnicas y tedricas que agui se exponen. Las fichas hacen referencia en su
estructura, en primer lugar d soporte utilizado y d tratamiento o manipulacion dd mismo,
asi como a sus principales caracteristicas, en 2° lugar, a procedimiento de estampacion y
factores concernientes d mismo y por Ultimo, a las cudidades del soporte elegido en su
relacion con @ proceso de estampacion y a la presentacion y acabado find de la obra.

Edtas obras de creacion, lgos de ser un smple complemento de nuestro trabgo,



condderamos que habran de dar condgtencia d mismo y condituir materidmente la

principa aportacion de éste.

Trataremos a continuacion de evidenciar os resultados a que nos han llevado los
planteamientos tedricos y précticos expuestos a priori y que se habran de deducir
separadamente en diferentes puntos, tanto a nivel tedrico como técnico, asi como con €
estudio de resultados que en cuanto a las aportaciones a nivel creetivo pueda suponer,
resumidos en una serie de reflexiones que se desprenden del presente trabgo y que

conforman las conclusiones dd mismo.

Por dltimo, dedicaremos la parte final de nuestra tesis ala recopilacion de las diversas
fuentes y ala enumeracion de las mismeas, que aunque abundantes a nivel de bibliogr afia
general, la relacion de las mismas resulta poco abultada en lo referente a bibliografia
especifica acerca del tema que nos ocupa, por las pocas indagaciones que relacionadas,
0 en torno d mismo han sdo llevadas a cabo; haciendo principdmente referencia a
estudios acerca de los diversos materides, asi como a experimentaciones a otros niveles
gue apoyan nuestra investigacion. Todo dlo con € fin de poner d dcance de los
interesados un nimero de titulos que puedan servir de gpoyo a la comprenson del tema
gue desarrollamos, complementando Ios mismos con la incluson de una parte dedicada a
catélogos, revistasy otras publicaciones.

Con esta metodologia, que no consideramos la Unica posible, tratamos de dar un
enfoque particular a este tema, en un intento de abarcar un campo indiscutiblemente
abierto a nuestro modo de ver, y fécilmente ampliable por las muchas posibilidades que de

é se pueden ir derivando.



CAPITULOI.

LOSPRIMEROS SOPORTES GRAFICOSUTILIZADOS

HASTA LA APARICION DEL PAPEL.



[.1.- SOPORTES GRAFICOSDE LA ANTIGUEDAD.

En los siguientes apartados pasaremos a hacer un recorrido a partir de lagpariciony a
travées de la evolucion de los digintos procedimientos de reproduccion gréfica,
desarrollando parddamente a dlo la historia dd papel como principa soporte de la
estampa alin en nuestros dias, a pesar de que en los inicios dd grabado otras fueron las
superficies utilizadas como tendremos oportunidad de ver. Intercalaremos a su vez las
esporédicas experimentaciones que a lo largo de la historia del grabado han sido
desarrolladas por agunos artistas en torno a los materides, asi como a las superficies de
estampacion, hasta llegar asi a las Ultimas tendencias en este sentido, que han llevado ala
redizacion de un amplio nimero, aunque N0 muy extenso, de obras y proposiciones
artisticas sobre otras superficies genas d papd, y a pesar de dllo enmarcadas dentro del

campo de la estampacion.

Para establecer una idea clara de todo ello hablaremos a su vez de las corrientes
ideolOgicas y edtiligticas que han protagonizado, junto a otras motivaciones, los diferentes
cambios y enriquecimientos que en € mundo del grabado y la estampa se han redlizado, y
que han propiciado € decantamiento por parte de los artistas hacia unas u otras técnicas

en momentos determinados.

De este modo podremaos obtener una vison generalizada del tema que nos ocupa
acerca de las superficies utilizadas a lo largo de los afios en la obra gréfica, Sin que para
ello sea necesario llevar a cabo una relacion explicita y exhaudtiva de cada una de las

incursiones que en € terreno de las experimentaciones sobre otros soportes se han llevado



a cabo, sno presentando aqui las més representativas, de las que una escueta bibliografia

nos ha permitido hacer referencia

Antes de proceder a hacer un desarrollo de lo anteriormente expuesto pasaremos a
hablar previamente de los primeros gestos graficos humanos redizados mediante
intervenciones sobre los materides que éstos tenian a su acance, para con dlo dgar
congtancia de los mismos, hasta que se llevé a cabo la formadizacion de métodos para la

realizacion de gestos grabados con d fin de ser estampados posteriormente.

As pues, comenzaremos diciendo que para los prehistéricos, las necesidades
comunicativas eran cubiertas por agunos objetos que poseian cierta carga significativa,
hesta que pogteriormente fueron creadas las primeras formas de lengugie gréfico por
medio, en principio, de dibujos efimeros sobre hojas de vegetdes, madera o sobre la
tierra, y después con dibujos que durarian muchismo més tiempo, como los grabados en
las rocas y paredes de las cuevas. Fueron muchos los medios y soportes utilizados para
manifestarse, entre ellos podemos citar dgunos como € cuero y hueso de animdes, la
acilla, las piedras, tablas de madera, ciertos metaes, marfil, etc. en definitiva, todos
aquellos materiales de su entorno que eran propios y susceptibles de ser incididos, paralo

cua se usaban edtiletes u otro tipo de punzones.

Remontandonos a los que podemos considerar primeros pueblos con signos de
civilizacion, como € pueblo egipcio, que se las ingenié para crear € primer soporte
ecriptéreo importante de la antiguedad y ademés uno de los antecesores del papd,

encontramos & papiro, materid utilizado en Egipto para la escriturared y religiosa, en €



afio 3500 a..C. cuyo uso se extendio posteriormente a Greciay a Roma después del siglo
V a C. El papiro venia a ser una finisma lamina que era extraida de la planta ded mismo

nombre, la cua procedia de las riberas del rio Nilo.

Los papiros, que poseian gran flexibilidad, se conservaban enrollados dejando €
reverso como cara exterior, y eran guardados en cilindros de madera, jarras de barro o
bolsas de pid para su proteccion, ya que sus principales enemigos eran la humedad y los

insectos, manteniéndose asi através ddl tiempo.

"La produccién de papiro parece desde tiempos muy tempranos haber sido
realizada como una fabricacion en serie, para ser adquirido, como el papel en

las fabricas de hoy dia, en grandes partidas, o balas' .

Durante dgo més de tres milenios € papiro fué utilizado como d més importante
material para la escritura, ya que poseia una serie de caracteristicas como latersura, y la
facilidad para la escritura, que le hacia superar a otros soportes. A pesar de su relaiva
fragilidad y su incdmodo mango, su utilizacion se extendio hasta e sglo X de nuestra erg,
y fue usado probablemente por otros pueblos como los fenicios, |os griegos, |os cretenses,

los etruscos y, 1os romanos.

El papiro no fue d unico materid sobre d cud se manifestaban gréficamente los
egipcios. Cuando éste empezd a escasear debido sobre todo al comercio que arededor

de é se estaba desarrollando, se utilizaron otras fuentes como pieles de animales, telas,

'SVEND DAHL: "Historia del libro". Alianza Universidad. Madrid, 1988. Pp. 12 Y 13.



maderas, las tablillas estucadas, la ostraca o tgjuelo en forma de concha, las placas de

piedracaliza o de arcilla, etc.

Al tiempo que se desarrollaban en Egipto las manifestaciones literarias sobre estos
materides, principamente & papiro, durante d milenio Il a .C., en China se producian
manifestaciones del mismo tipo pero sobre soportes encontrados como huesos, conchas
de tortuga, cafias de bambl, etc. También fueron usados con pogterioridad, otros

soportes preparados como las tablillas de madera enceradas.

Haciatiempo que los chinos se dedicaban ala fabricacion de sdlos, los cudes estaban
hechos a base de inscripciones que eran impresas en bronce o piedra, incidiendo en estos

materiales con la ayuda de punzones o estilos”.

Asi pues es congtatable que se redlizaron gran cantidad de manifestaciones gréficas
usando no solo sobre estos materiaes, Sno que ademéds, incluso [legd a emplearse la seda,
cuyo cultivo, la sericultura, es originario de este pais. La utilizacion de la seda tenia la
caracteristica favorable de laflexibilidad y tersura de su superficie pero € inconveniente de

su coste, ya que resultaba ser mas cara que @ papiro.

También agunos pueblos de Asia que poseian d tipo de escritura cuneiforme’,

influidos por la cultura mesopotamica, que se desarrollaba en los territorios dd Tigris y

2LEVY, ROGER: "Treinta siglos de historia de China". Ediciones Destino. Barcelona, 1972. P.16.

®En Mesopotamia se empleaban tablas planas de arcilla como soporte para la escritura, en ellas el
escribiente ayudado de una cafia de seccién triangular, iba imprimiendo inclinadamente los diversos signos
sobre el barro fresco y blando, con lo cual las sefiales producidas tenian forma de cufia que provocarian el que
se diera el nombre de cuneiforme a esta escritura.



Eufrates, Perda, Armenia y pate de Egipto a findes dd 1V milenio a C., usaban
insrumentos de metal, marfil 0 madera, para expresarse sobre planchas de arcilla cuando
alin estaba humeda y posteriormente eran cocidas d horno o secadas d sol. Los
principales productores de estas tablas de arcilla, materia que era abundante entre |os dos
rios anteriormente mencionados, eran los babilonios y los asirios durante los siglos VIl y
VIl a C, vy los hititas que exigieron como pueblo menos de un milenio. También se

utilizaron tablillas de otros materiades como maderay marfil, que eran recubiertas de cera.

Se cree que los romanos emplearon como materid més antiguo conocido para sus
obras excritas € liber” o corteza de &bol, También fueron usados tiempo atrés otras
superficies como la tela de lino, la cud era usada también para la conservacion de la
documentacion histérica. Al igua que otros pueblos de la antiguedad trabgjaron las pieles
como soporte, aunque en € dglo Il a de C, la méas usud presentacion para los

documentos era e rollo de papiro.

Durante @ Ultimo siglo de la replblicay en época imperid fue muy comin € uso de
tablas para escribir, tablas que estaban recubiertas de cera, alas cuales en ocasiones seles
daba una capa de yeso y eran raspadas bien con estiletes, o bien se trabgjaba sobre €

yeso con tinta.

En la cultura &abe los primeros soportes para la escritura fueron agquellos objetos que
s encontraban a mano como, por gemplo, huesos de animades -de camdlo

principamente- ostraca, piedras, restos de materiaes de construccion, telasy pieles.

“Liber es una palabra del latin, de la cual derivaria posteriormente el término libro.



Ya desde tiempos remotos € cuero fue empleado por la mayoria de los pueblos
egipcios, isradlitas, agirios, etc., para sus manifestaciones escritas. Esen d 111 aC. cuando
s le comienza a dar un tratamiento a su superficie para hacerlo relmente idoneo para
estos fines, ya que como mas adelante se comprobaria, éste era mas duradero que la hoja
de papiro. Hablamos naturdmente del segundo de los materides escriptoréos mas
importantes e iguamente usado en la antiguedad con gran profuséon. Este es €
pergamino, originario de Pérgamo, ciudad actuamente llamada Bergama, lugar donde se

usO y fabrico por primera vez d materid que seria utilizado como sudtituto del preciado

papiro.

De lapiel de ganado era obtenido € pergamino, a cud sele limpiabad pelo o veldn
sometiendolo a sucesivos lavados, tras |os cuaes era raida, estirada y sometida a varios
procesos como e frotado con polvo de yeso para conseguir una superficie suave 'y
regular, comportando ademés € pergamino cuaidades como una mayor facilidad en su
fabricacion, una mejor resstenciay  un nada dificultoso mango; ya que aunque en un
principio € soporte fue ideado para ser conservado de la misma manera que € papiro,
més tarde seided la sudtitucion del enrollamiento por la digposicion de hojas de pergamino
smulando lo que podria ser un cuaderno. Estas hojas tenian forma cuadrangular y d
conjunto de ellas se le di6 & nombre de cddice, para diferenciarlo dd volimen en forma
de rollo. Estos cddices unian sus hojas entre si por medio de tiras de cuero en sus
mérgenes interiores y se forraban con tapas de madera, que cosidas con nervios de

animaes eran recubiertas de pieles para Su megor conservacion.



De esta manera @ pergamino llegd a sudtituir cas por completo a papiro y fué usado
hasta gproximadamente € afio 1.400, 0 sea que perduré més de un milenio. Este materid
garantizaba una larga duracion ya que normamente estaba protegido por una

encuadernacion y posihilitaba un mejor dmacenamiento y trangporte.

Debido a la escacez de estos dos importantes materiaes escriptoreos, € papiro y €
pergamino, que tuvo lugar en € S. VI, y que se debid principdmente a la pralifica
produccion de documentos en esos momentos,; lo cud repercutia sin duda en una creciente
carestia de recursos materiales, se produjo la gparicion delo que sellamé € palimpsesto,

palabra cuyo prefijo palim- sgnificanuevoy pséo- que viene del griego borrar.

Esta nueva forma de soporte tuvo como triste consecuencia la desaparicion de
NUMErosDS Manuscritos anteriores ya que como su propio nombre indica, no se trataba de
otro nuevo material Sno del segundo uso de un soporte anterior que generamente era
pergamino. La manera de reciclar, por asi decirlo, dicha superficie, era raspando con
ayuda de cuchillas o bien mediante una serie de lavados para la iminacion de la anterior
ecritura, lacua nuncallegaba a ser ddl todo destruida dada laresstencia de lastintasy la

fuerte absorcion de éstas, por parte del pergamino en este caso.



[.2.- LOSANTECEDENTESDEL PAPEL.

Hemos visto como la capacidad de crear recursos del ser humano en todas las
circungtancias, para satisfacer las ya mencionadas necesidades expresivas y dgjar a su vez

conganciade dlas, le han llevado ainventar multitud de soportes gréficos.

Pero sin duda dguna €l megor avance redizado en este sentido fue la fabricacion del
papel, hecho que se produjé tras la gran quema de documentos acaecida en Chinaen €
siglo 213 a. C. por motivos politicos, trasla cua se comenzaron adesarrollar otros medios
parala produccion de manifestaciones gréficas y escritas. En un principio hicieron uso de la
seda, materid que les era muy familiar pero d mismo tiempo muy costoso, por 1o que se

tuvo que potenciar € descubrimiento de otros materiaes mucho més econdmicos.

Esen € afio 105 d. C. cuando d chino T"Sai Hun empleando materiales encontrados
tales como cortezas vegetdes, trozos de céfiamo, restos de tgidos de agodon e
igualmente restos de redes para pescar y otros elementos, consiguié fabricar € primero de
los papeles. La pasta obtenida de la maceracion de estos productos, fue situada sobre un
molde o bastidor de bambu con fondo de tela que permitia que € agua se colase a través
de dlla, asi esperaba ala solidificacion de la pasta, que a ser desprendida era colocada a

sol para su secado.

El destino ddl papd ademés de ser la ecritura, fue también € de la decoracion de

paredes de templos, casas y demés habitéculos. Su utilizacion fue frecuente a su vez en la



fabricacion de objetos de uso cotidiano, como |[amparas, cartas, papel moneda, etc. , con
lo cud su importancia era indudable en todo € imperio chino, dando como resultado €
estudio y megiora en su fabricacion. Se introdujo a su vez d tefiido de las hojas y ademas,
< llegd a fabricar una substancia que era incluida en su composicion para dgar a los

insectos.

L os papel es mas antiguos que se conocen datan de los siglos 11 y 111 de nuestra eray
proceden del desierto dd Tibet. La fabricacion del papel fue un secreto celosamente
guardado durante aproximadamente 700 afios, luego fue conocido en Coreay Vietnam del
300 a 600, y en d 610 en Japon. Después fueron |os arabes |os que consiguieron arrancar
este secreto a los chinos, tras haberles hecho prisioneros a mediados dd VIll d.C.,
estableciendo la primera fabrica &rabe de papd en @ Turkistén, y desde ese momento
comenzaron a proliferar los molinos en otros lugares como Bagdad y Arabia Las
sguientes fabricas se ingdaron en ciudades persas que llegaron a fabricar € papel mas
resstente y famoso del Idam. También hubo fabricas en ciudades Sirias como Damasco,
lugar de donde partié para Europa atravesando Grecia, y posteriormente Algandriay El
Cairo en Egipto, donde la produccién fue enorme por la abundancia de lino. Desde Egipto
se extendié posblemente a Tunez y a Tripolitana, y de ali a Pdermo en @ siglo XII, para
maés tarde encontrarnos con fébricas en Marruecos; a continuacion, se cree que en € afio
1001, se propaga su fabricacion por la India tras la invason de Mahmud de Gazni,
estableciéndose entonces los primeros taleres con la ayuda de conocedores de la

fabricacion del papel, procedentes de Samarcanda.



Aproximadamente en e afio 1100, la fabricacion del papel fue traida a Europa por los
&rabes. Los primeros lugares a donde llegd en Espafia estaban concretamente en los
enclaves culturales mas importantes de la época, como Cérdoba y Toledo, pero la més
antigua de las fabricas de la que se tienen noticias data ddl siglo X1, y se hdlaba en Jtiva
También se congtruyeron fabricas en lugares como Gerona para mas tarde indaar también
productoras de papel en Perpifian, Montpelier, y otras ciudades préximas. EI nombre con

e gque se le designaba en esos momentos (S. XI11) estaba entre "pergamino de trgpo” o

"pergamino de paper.®

El uso de este soporte en la Espaia de esta época, tardd gran tiempo en difundirse
debido a que éste no era considerado materia noble por su procedencia arabe, y ademas
porque la produccion que habia en ese momento de pergamino era mas que suficiente para
el abagtecimiento de la demanda; también se congderaba una superficie que no aseguraba
en absoluto la durabilidad de los documentos. Fue en épocas de Alfonso X € Sabio,

cuando € papel adquiere no un prestigio pero si un reconoci Miento.

Como ya hemos vigto, € papd y su fabricacion llegaron a Espaiia en d siglo Xl -
aunque es probable que se conocierayaen e siglo X-°. Posteriormente en Itdia, en d afio

1.276, se establecio € primer molino papelero primero en Génovay después en Bolonia

Itdia se convirtio en € principa centro productor de papel durante los siglos X1V y

XV. En lalocdidad itdiana de Fabriano se desarrollé un importante centro papelero alin

SSVEND DAHL. 1982. Op. cit. P. 50.

®ESCOLAR, HIPOLITO: "Historia del Libro". Ediciones Piramide S.A.. Madrid, 1988. P. 249.



activo hoy en dia, que introducia novedades en cuanto a la fabricacion, € cud comenzo a

importar papel de gran calidad a Europa.

Fueron los italianos los que introdujeron la técnica en Francia, € molino francés més
antiguo data del 1326 y es d de Richard de Bas que aln funciona en estos dias. El
sguiente pais en tener d privilegio de conocer la fabricacion del pape fue posblemente
Polonia, estableciendose d primer molino en Pradnik, luego Alemania tuvo su primer
molino en Coloniaafindesde S. XIV y dedli pasd en d s. XV alnglaterra, cuando John
Tate funda su molino en Hertfordshire, después se conoceria en Holanda extendiéndose
de esta manera por toda Europa. A América llegaria afios més tarde, cuando se importé
del 1500 a 1600, comenzando a fabricarse en @ primer molino fundado en Américaen €
1690, por lo que € uso del papel hecho a mano era ya generalizado y de uso comun en

esta época.



I.3.- LA FABRICACION DEL PAPEL Y SU POSTERIOR EVOLUCION.

Td y como s ha vigo anteriormente, la fabricacion més primitiva del pape s
redizaba con medios bastante rudimentarios. Los vigjos molinos de Europa utilizaban
principamente tragpos, los cudes d mismo tiempo que se humedecian, iban sendo
machacados por pesados mazos, estos se movian con la ayuda de mecanismos articulados
por la energia que producian los molinos de agua y la pasta asi obtenida, era
posteriormente tratada y depositada uniformemente en unas formas 0 moldes cuyo fondo
estaba congtituido por mallas metdlicas. Una vez que € agua escurria a través de edtas
redes, la hoja que se formaba era colocada sobre figltros de lana para luego ser prensada
y puesta a secar. Una vez seca se |e afiadia la cola de gelatina, que era obtenida de restos
animaes procedentes de fébricas de curtidos. A continuacion era sometida de nuevo d
planchado, y las l&minas de pape que se obtenian eran distinguidas con una especie de
marcas disefiadas, las cuaes se gplicaban sobre las redes metdicas mediante filamentos
que e reproducian en € pliego, proporcionandoles de este modo una contrasefia llamada

filigrana’ para diferenciar unas fébricas de otras.

Aun hoy se siguen utilizando estos métodos con agunas adaptaciones en la fabricacion

de papel hecho amano®.

"La filigrana o marca transparente hecha en el papel en el momento de fabricarlo, ha sido muy Util para
datar los documentos y fijar su procedencia.

8Hoy en dia existen antiquisimos molinos de papel repartidos por todo el mundo que siguen en
funcionamiento y conservan ademas, con ligeras modificaciones, la manera antigua de hacer el papel,
podemos destacar por ejemplo en Espafa, el molino catalan de Capellades, que se conserva en excelente
estado y cuya Unica adaptacion ha sido la sustitucién de la pasta de trapo elaborada en las pilas
desfibradoras por pasta de papel de procedencia industrial.



Lainvencidn dela imprenta por Gutemberg en Maguncia (Alemania) en € 1450
implicaba la necesdad de dar un impulso modernizador a la fabricacion ddl papd. Este
nuevo invento suponia un mayor consumo de materia papelera, y parte de este nuevo
impulso fue la adicion de colas animades a la composicion dd papd. El trgpo era la
sustancia principa de la que estaban condtituidas las fibras en un comienzo, y € de meor
cdidad se consderaba € fabricado con fibras de dgodén y de lino. La trituracion de los
trapos se vio facilitada por lainvencidn entre los afios 1600 y 1700 de la pila holandesa,
gue sudtituiria a los pesados mazos y que permitiria obtener fibras mucho més delgadas,
aunque la fabricacion del papel continuaba siendo practicamente manud, ya que aln era
necesario formar una a una cada lamina con las formas 0 moldes que para ta efecto se

utilizaben.

En 1.798 en Francia, Nicolas Luis Robert(1761-1828) ayudado por Pedro
Didot(1761-1853) inventd la magquina que aplacaria en ese momento las necesidades
renovadoras, este hombre consiguio obtener papd continuo y formar una bobina, de la
cual se cortaban los papeles a tamafio deseado. La pasta se depositaba sobre redes
metdlicas en una cinta continua que permitia hacer un papel de hasta sesenta centimetros
de ancho, extendiendose sobre ésta mediante diversos movimientos, d mismo tiempo que
va perdiendo e agua ayudada por bombas aspiradoras y por calor. Luego pasa a otros
cilindros que la prensan, para finamente ser enrollada en las bobinas. Esta maguina seria
posteriormente mejorada en Inglaterra por |os hermanos Four dinier.

Mas tarde se hizo necesario cambiar € trapo por la utilizacion mayoritaria de la pasta

de madera. Dada |a carestia de trapos se probaron otras materias primas, siendo la citada



pasta la materia més satisfactoria, obteniendose de triturar y tratar quimicamente sustancias

vegetales.

La introduccion de la madera para conseguir pasta de pape y su utilizacion en las
fébricas, se demord hasta @ afio 1843 en que un deman, Fiedrich Gottob Kéler,
elabor6 la primera hoja con este componente. A partir de ahi, la pasta obtenida de
desmenuzar con grandes prensas |la madera procedente de troncos de arboles liberados de
corteza y de nudos, formaria las fibras que darian estructura a papd fabricado

industridmente.

En la actudidad se Sgue utilizando esta materia prima obtenida de |as fibras de agunos
vegetdes y tratada por medio de procedimientos quimicos 0 mecénicos, o bien por una
combinacién de ambos y por la adicion de sustancias quimicas, como por gemplo
colorantes, y otros productos que le confieren diferentes cudidades como la blancura, la
estabilidad, la permesbilidad, etc., obteniendo asi un gran nimero de variedades de papel
adecuados para unas disciplinas u otras, entre |os que se encuentran los de impresion, con

muy diversas ofertas en cuanto atexturas, superficiesy cdidades.

También es posible la fabricacion manua del papd, parala cud se han de utilizar fibras
de celulosa obtenidas o bien de telas, plantas o de desechos de otros papeles. En € caso
de sustancias vegetales, éstas han de ser tratadas quimicamente con calor para conseguir
asl la separacion de las fibras celulésicas y posteriormente se han de blanquear. También
puede utilizarse pasta de madera o dgoddn ya blanqueada, o bien trapos de lino o0 dgodon

puro, los cuales se cortan y se procesan por caor con la presencia de una solucion de



carbonato sbdico para asi descomponer las fibras. Posteriormente se han de triturar 1os
hilos obteniendo asi |a pulpa del papd, la cua se mezcla con aguay previa adicion de una

cola que garantice su cohesion fuerte y estable, ha de ser batida

Con laayuda de los moldes se le dalaforma a papd y se stla entre fidtros para su

prensado, secandose después individualmente.

Exigen muchos tipos de papd en & mercado adecuados para los distintos
procedimientos de estampacion gréfica, as como para las digtintas tintas utilizadas en los
mismos. Presentan éstos unos colores que van desde los sutiles y cdlidos tonos blanco
ahuesados a colorescomo € cremay d beige, ademés de agunos marrones, son papees
de gran absorbencia y resistencia cuando estén secos, siendo los més gruesos los que
resultan mas débiles a ser humedecidos. Entre elos podemos citar € papel hecho a
mano con sus diversos acabados, que es usado frecuentemente para las practicas de
grabado en hueco o en rdlieve, los cuaes hoy en dia se hacen principa mente de trapos de
fibras sintéticas y de dgoddn y lino. Los papeles de molde contienen las mismas materias
primas pero se fabrican en rollos, cortandose posteriormente de tal forma que presentan

bordes rectos a diferencia de las barbas del papel hecho a mano.

Por otro lado encontramos los papel es fabricados industridlmente, que se hace a base
de pasta de madera y aulfito, entre ellos @ pape verjurado que presenta una superficie
aspera, € avitelado que es mas liso, cuyos nombres hacen referencia d ligero rayado del
papel producido por € tamiz con @ que se fabrican, asi como otra clase de papeles como

d Cartridge utilizado generdmente para la litogrefia y @ offset, y otras variedades muy



bién consideradas como los papeles japoneses fabricados en diferentes modalidades,

siendo los papeles de China de caracteristicas Similares a étos.

Los papeles europeos hechos a mano y a molde son de gran cdidad, ademés son
bagtante resigtentes y poseen una superficie suave de mayor o menor lisura. En generd
exige en la actudidad un gran nimero de papeles de muy diferentes marcas indicados y

comercializados normamente para un tipo u otro de procesos de impresion.

La gran industria ddl papdl se basa en la produccion a gran escaa de esta materia
prima con toda clase de refinamientos técnicos, produciendo asi un gran nimero de tipos,
marcas, calidades, etc. que no sempre son comparables a las producciones de pape con
fines artidticos redizadas por pequefias indudtrias, siendo éstas generamente mas

gpreciadas por e usuario debido a sus particulares cuaidades de factura.

Hasta e momento € pape ha sdo utilizado como soporte para toda clase de
propuestas artisticas, tanto pictoricas como en medios de reproduccién gréfica, aunque su
concepcion no solo como smple superficie sobre la que se pinta o estampa, es decir,
receptora de una imagen, sino como medio de expresién en si mismo, ha sdo ago més
propio de nuestro sglo. Asi pues han sdo muchos los procedimientos que se han
desarrollado a partir de, y desde d papel, comenzando por |as realizaciones con collage de
principios de siglo por agunos autores cubigtas, técnica ésta que consiste en la adiciéon a
una superficie de trozos o recortes de papel, carton, tela, etc... Estas obras asi congtituidas
resultaron revolucionarias en su momento pues ponian de manifiesto nuevos aspectos y

potencides estéticos y expresivos no explorados hasta entonces.



De manos de un destacado nimero de artistas entre |os que figuraban Picasso(1871-
1973), Braque(1882-1963), Gris(1887-1927), M atisse(1869-1954), etc. y muchos
otros en afios posteriores, se realizaron gran cantidad de obras por medio de recortes de
papel de variados tipos y naturaezas, liberandolo de su funcién puramente sustentante de
la imagen; de este modo se llegaron a producir obras tanto en & plano como en relieve,

gue les conferian ciertas cudidades escultoricas.

Asi se exploraron agunas de las posibilidades artisticas de este materid, dgando de
ser e procedimiento Util del collage un medio experimentd, y pasando a convertirse en una
técnica artistica més 0 menos convenciond a adcance dd artista, en su uso exclusvo o en

combinacién con otras técnicas.

Actuamente, asumidos ya agunos planteamientos, y superadas agunas etapas como la
de los collages cubigtas, se ha ido determinando un cambio de actitud en los Ultimos afios
que ha dado a papel un mayor protagonismo como meateria para otro tipo de procesos
gue recurren a su espacio en blanco, utilizandolo como un terreno dotado de sus propios
vaores a que proporcionar una serie de recursos plésticos como pinceladas, dibujos,
texturas, gofrados, etc. que lo convierten en lo que Rosa Querdt llama la "pid de la

pinturat®.

Asimismo € nuevo interés despertado plantea otras posibilidades en sus més diversas

manipulaciones, que permiten su rasgado, doblado, perforado, coloreado, la adicion de

*QUERALT, ROSA: Pintar con papel. Circulo de Bellas Artes. Madrid, 1986. P. 60.



pasta de papd junto a otros e ementos de distintas naturaezas que le confieren cudidades
téctiles y tridimensonaes, etc. Jugando con € color, la forma, la composicion y, en
definitiva, con la materia prima, ademas de las que nos ofrece la incorporacion ala gama
de materiaes artisticos de otra clase de papeles mas préximos a otras findidades que a las
del arte, como los metalizados, € papel de periddico, € pape strazza, y diferentes ofertas

més de variado grano y textura.

Otro factor esencia ha sido la participacion dd artista en la elaboracién artesana del
propio papd, llegando a manipular la pasta himeda como s de mezclas pictéricas se
tratara, elaborando la imagen y configurando los resultados finaes de la obra desde la
materia bésica que es la pulpa, de este modo d papel ha conseguido afirmarse totamente
en su dimensdn expresva y conceptud, como tendremos oportunidad de ver
seguidamente en dgunos gemplos de edtas intervenciones redizadas con d pape como
principa protagonista de la obra en siguientes gpartados, a la hora de desarrollar agunos

aspectos acerca de laevolucion de la estampay 1os soportes de la misma.



CAPITULO I

LA EVOLUCION HISTORICA DE LOS PRINCIPALES PROCESOS

DE REPRODUCCION GRAFICA

Y LAS SUPERFICIES DE ESTAMPACION.



I1.1.- PRIMERASFORMASDE ESTAMPACION. LA XILOGRAFIA.

Tras conocer |os antecedentes del papel y su fabricacion hablarémos a continuacion de
los procesos y trabgjos que dieron lugar a la reproduccion miitiple de un mismo dibujo
por medio de una plancha grabada. Los primeros escarceos a respecto podemos Situarlos
geogré&ficamente en AsiaMenor. Asi estan considerados aquellos primeros sdllos grabados
en piedra cilindrica, que posteriormente se imprimian presonando a mismo tiempo que
eran dedizados sobre tablillas de arcilla que aln no habian sido cocidas, con lo cud la
superficie mientras permanecia blanda facilitaba € reporte de lo escrito. También se
obtuvieron las primeras hojas impresas en € dglo Il aC. grabando, a parecer sobre

piedras lisas, incisiones que se correspondian con diferentes Sgnos.

Fig.1: Sello cilindrico y su estampacién en arcilla

Aunqgue € acto de la impresion de motivos grabados se redizo ya desde tiempos
inmemoriaes en culturas como la persa o la adria; concretamente por medio de planchas
de madera grabadas, ya anteriormente a las primeras etgpas conocidas del antiguo Egipto,
Se estamparon numerosos dibujos sobre superficie textil, también en lugares como Fenicia,
Egipto, La Indiay Perda se estampaban telas con grandes planchas de madera. ASmismo
es antigua la utilizacion de planchas de este materia parala estampacion en Corea, dgunas
de cuyas muestras datan del 751 aC., Sendo en China donde € conocimiento de dicha

técnicaevolucionariay se desarrollariadel 618 a 906 d. C..



Antes de la aparicion de grabado en China, en este pais se redlizaban talas esculpidas
en piedra, a las cudes se les entintaba la superficie y se les colocaba encima un papd, d

cua erafrotado por € reverso obteniendo asi una de las primeras formas de estampacion.

Fig.2: Estampado de una inscripcién de las grutas de Long men en Luo yang. Siglos VI-VII (110cms x 90cms)

L os chinos trabgaron sobre madera en un principio parala decoracion de tgidos, y no
mucho tiempo después de la fabricacion del papd, utilizaron este nuevo soporte grabando
en tacos de este materia, de ta modo que la escritura quedaba en relieve dispuesta para
recibir latintay cubierta por una hoja de papel sobre la cua se presionaba, de forma que
lo escrito era trasportado a éste.

Pogteriormente Japdn dio muestras del uso de estos métodos de impresion, d hacerse

conocedor delaculturachinaend s VIl d.C..



En Europa, la estampacion textil por medio de cilindros de madera grabada data del
dgglo Xl y la gparicion de la xilografia, ta y como hoy es entendida, esta fechada
gproximadamente entre los siglos X1V y XV, aunque su procedencia no esta del todo
clara Una de las teorias acerca de la introduccion de esta técnica en € vigjo continente
esta ligada ala invasion de los arabes en Espafia, 1os cuades congtruyeron entre |os afios
700y 800 d. C. numerosas fabricas de papel, siendo responsables a su vez de la difuson
de este saber a otros paises. De este mismo modo supieron e hicieron uso también de las
técnicas de estampacion con grabados en madera, cuyas impresiones se correspondian
preferiblemente con textos religiosos. Como muestra de €llo se conoce la existencia de uno

perteneciente d siglo IX de nuestraera.

Se llegd adecir que la practica de la xilografia pasd a Europa a través de Alemania
cruzando Rusia por tierra ASmismo exigtio también la creencia de que fue Marco Polo, €
célebre vigero veneciano, @ que trgo desde China a Europa € conocimiento de las
técnicas de estampacion con planchas de madera; esto debid suceder en todo caso al traer
consigo numerosos libros impresos por medio de esta técnica, pero demostrado esta que
ya eran conocidas muchos afios antes en lugares como € reino de Aragdn'®, en d cud ya
se hacian decorados sobre telas con blogues de madera que golpeaban con mazas de este
mismo materid en € sglo X1l de nuestra era, y mucho antes en € sglo IX d. C. agunas

estampeas rdligiosas ya habian sdo impresas.

Tomando como cierto que fueron los arabes los que trgjeron la primera de las técnicas

de reproduccion gréfica, usada por ellos para ornamentar tejidos, a Europa en la Edad

L ARRAYA, TOMAS G: "Xilografia. Historia y técnicas del grabado en madera. Sucesor de E. Meseguer.
Editor. Barcelona, 1979. P. 20.



Media, podemas decir que su utilizacion sufrio en un principio € desprecio de las capas
altas de la sociedad de la época, ya que era considerada como de escaso gusto y para
gentes de bgja condicidn y de poca cultura. De este modo fue usada por los artesanos y
para € consumo de masas con poco poder adquisitivo, y la difuson de los primeros
grabados en Occidente tiene mucho que ver con la fabricacion de papel. Estos tienen
como principales motivos las imégenes religiosas y como contrgpunto |0s juegos de naipes,
muy de moda en la Europa del medievo. Al mismo tiempo que se creaban otro tipo de
impresos como calendarios y otros de menor difusén, también se llegaron a copiar
manuscritos, haciendo pasar éstos por originales dada su impecable gecucion en agunos
casos, llegando incluso a estampar sobre pergamino, que gozaba de buena consideracion

como superficie escriptorea en esa época.

Las primeras planchas de madera grabadas en Europa que aln se conservan
fueron hechas para laimpresion sobre tela, pero la tabla grabada més antigua considerada
como tal, y cuyo fin era laimpresion sobre papel, se encontré en Francia 'y data de fines
dd sglo X1V, aunque se tienen naticias de otras impresiones encontradas de la misma
€poca, que posiblemente tienen mas antiguedad. Las primeras estampaci ones europeas se
encontraron impresas en una sola hoja sudtay las incisones de la plancha estaban hechas
de manera que quedaban en relieve las partes que deseaban estampar, las cuaes eran
entintadas por medio de tampones cargados de tinta que pasaban superficia mente sobre €
taco de madera o bien de rodillos, y los temas escogidos eran sobre todo religiosos como
ya apuntabamos anteriormente. A menudo iban acompafiadas de texto en su parte inferior
0 bién, éste se hallaba integrado en € propio dibujo. Posteriormente |as hojas relacionadas
por un mismo tema fueron juntadas en un bloque pasando aformar 1o que considerariamos

un libro, agunos de estos libros tenian fines educativos 0 Smplemente se trataba de



abecedarios o diferentes tipos de manuales para el aprendizgje™.

Laideade estampa surge ligada a la gparicion de papel, a pesar de que también
fueron utilizadas anteriormente otras superficies como las telas de seda 0 & pergamino, las
cuaes fueron desplazadas por € nuevo soporte debido a motivos antes explicados que

hacen dusidn alo limitado y costoso de su produccion.

Las primeras ilustraciones que se redlizaron para acompafiar a los textos de un libro
fueron hechas por medio de estampacion xilogréfica, aunque en un principio su fin erad de
ser iluminado posteriormente o bien no ser més que € boceto del grabado poterior, ya
gue se prestaban a ser impresos d mismo tiempo que la composicion dd texto, cuyos

blogques son incididos d igud que los bloques tipograficos®.

Yaen d afo 868 d. C. aparecen en Oriente los primeros libros compuestos de
estampas xilogréficas agrupadas, en cuyas planchas las incisiones forman textos tallados.
Posteriormente esto daria lugar aque en € afio 1050 durante la dinastia Song, estaforma
de ecribir tallando fuese sudtituida por la creacion de sgnos individuaes también incididos
en la madera que facilitaban la composicion de dichos textos. También en Europa se llevo
a cabo la agrupacion de hojas impresas por Xilografia, pegando unas con otras por €
reverso de las mismas, dando lugar alos primeros libros europeos de este tipo. Todo €lo
sugirio mas tarde la idea de grabar las letras separadamente para componer mediante la

movilidad de éstas los diferentes textos, asi de esta manera surgio laidea de la tipogr afia

RUBIO, MARIANO: "Ayer y hoy del grabado y sistemas de estampacién”. Ediciones Tarraco. Tarragona,
1979. P. 28.

2CHAMBERLAIN, W.. 1988. Op. cit. Pp. 15y 16.



y € nacimiento de la imprenta, que en lugar de usar tipos méviles de madera sudtituye
éstos por tipos de metal fundido. Esta se ayudd durante muchos afios de la xilografia para
la ilugtracion de los libros con imégenes, inicides tdladas, orlas, simbolos, etc. para
embellecer los gemplares. La utilizacion de planchas de madera subsigtiria cas un siglo

después de lainvencion de laimprenta.

A partir dd sglo XVI d desarrallo de otras técnicas como € grabado en hueco
sobre metd, produjo la decadencia de la redizacion de estampas xilogréficas en Europa.
Sometida esta técnica en afios anteriores a ser un mero instrumento para la reproduccion
de dibujos y la fadficacion de manuscritos, y utilizada principamente por artesanos sin
pretensones marcadamente estéticas, conseguiria posteriormente liberarse de estos
condicionantes que le impidieron desarrollarse como un medio de expresion en si mismo,
consiguiendo de este modo su condderacion como una mas de las artes gréficas, e

indudable propulsora de dgo tan importante como fue laimprenta



I1.2.- EL DESARROLLO POSTERIOR DEL GRABADO, LA ESTAMPA'Y

LOS SOPORTES DE ESTAMPACION.

Tras haber conocido los inicios ddl grabado y concretamente de la xilogrefia,
comenzamos hablando en este capitulo dd aguafuerte que como una técnica més de
grabado surgio en € sglo XV, aunque ya era muy conocida por los orfebres y fabricantes
de armas que la utilizaban para hacer dibujos sobre mangos de espadas y otros utensilios,
los cuales eran considerados como dibujantes que reproducian dibujos por procesos
quimicos”. Este procedimiento se aplicarfa a las técnicas de impresion permitiendo una
mayor facilidad de trabgo, nitidez en las lineas y ademas ofreceria una mayor amplitud en

latirada por ladureza de las planches.

Esta forma de grabado comenzd a ser acogida rgpidamente por los artistas del
momento los cuaes pondrian en marcha los mecanismos para € descubrimiento de sus
posibilidades. Ya en d Renacimiento empezarian a desarrollarse las ensefianzas para €
gprendizgje dd aguafuerte, principalmente en paises en los que habia una gran actividad en
la industria papelera, lugares estos como Italia, con la Escuela Florentina, a la que
pertenecerian artistas como Tiziano (1487-1576), y Alemania, donde destacarian artistas
grabadores como Durero (1471-1528), gran conocedor de todas las técnicas, € cua
demodtraria su virtuosismo en € grabado en madera principamente, consiguiendo dar a
esta técnica una nueva concepcion de la misma como medio de expresion artigtica, as
como hicieron sus comtemporaneos Holbein (1495-1593) y Lucas de Leyde (1494-

1533) en los Paises Bgjos.

BMELOT, MICHEL. 1981. Op. cit. P.49.



Alcanzaron también un gran desarrollo en esta éoca, otras formas de grabado como
e grabado a buril, de la mano de autores como Mantegna(1431-1506) y
Campagnola(1482-1516), € cua gportaria a su vez la técnica dd "pointill€™ a grabado

en metd.

De este modo, durante  s. XVII comienzan a aparecer nuevas modalidades ademas
del grabado a aguafuerte como son la punta seca, e aguatinta, d barniz blando y
otras, con la aportacion de grandes pintores y maestros del grabado como
Rembrandt(1606-1669) con una prolifica produccion que incluye todas las técnicas
conocidas hasta ese momento con cuyas innovaciones se ampliaria € adcance expresvo
del grabado, comenzando por ese entonces ausar € pape japonésy d avitelado en las
edampaciones y llegando a combinar varias técnicas en una misma plancha También
destacaria su amigo Seguers(1585-1638) € cud llegd a aplicar color a las planchas
grabadas e incluso a los papeles de estampacion. Seriaimportante asu vez laobrade Van
Dyck(1599-1641), Jacques Callot(1592-1635) y Abraham Bosse, entre otros, los
cuales ayudarian a sentar las bases ddl nuevo arte.

Esen d sglo XVIII cuando se produce un nuevo resurgir del grabado en madera, de
la mano dd grabador inglés Bewick (1735-1838) con la invencion del grabado a
contrafibra, destacando la obra posterior redizada en este siglo y con esta técnica de
autores que promoverian una econdmica manera de llevar d adcance de las capas
populares las mas famosas obras de arte, como Watteau(1648-1721) en Francia y
Piranesi(1720-1778) en Itdia, sufriendo de este modo € aguafuerte y las técnicas sobre

metal un cierto retroceso en Francia hasta mediados de siglo.

YE| "pointillé" es una forma de grabado calcografico mediante el cual se trabaja la plancha a base de
puntos que se obtienen con la ayuda de ruletas, punzones, buriles, cinceles o punta seca.



Por otro lado en Espafia pintores como Goya (1746-1828) destacarian por la
utilizacion de las técnicas dd aguafuerte, € buril, d aguatintay laresing, llegando a trabgar
ya en su madurez una técnica de reciente incorporacion, la litografia, la cud fue
descubierta por Senefelder (1771-1834) en 1798, hecho este que supuso un gran
enriquecimiento para d mundo de la estampa. Edta técnica suplantaria en un principio la
funcion meramente reproductiva de cuadros y obras de arte que hasta ese momento
habian tenido otras formas de estampacion como d aguafuerte, y debieron pasar muchos
anos hasta que la litografia llegase a edtar, tanto comercidmente como entre los artistas,
condderada de igud modo que € grabado d aguafuerte.

Los afios sguientes vienen marcados por una evolucion debida a la revolucion
indugtrid, asi como por @ desarrollo de nuevos medios de produccion de imagenes como
laFotografia, la cua terminaria de liberar a grabado de su funcion reproductora, y otros
sistemas de impresién derivados del nuevo descubrimiento como son € Heliograbado
inventado por Niepce(1765-1835) compuesto por una plancha de zinc presensibilizada a
laluz y grabada por laaccion del &cido, y la Fotolitografia, por L emer cier(1803-1887),
la cud se drve de un fotonegativo en crista proyectado sobre una piedra litogréafica
senshilizada a la luz, en cuya gecucion destacarian autores como Camile Corot(1776-
1875) y Daubigny(1817-1878), los cuaes obtendrian auténticas calidades pictoricas con
la manipulacion de los nuevos procedimientos, entre los cudes destacaria a su vez €
procedimiento del Cliché.cristal o Clichéverre, mediante d cua se trabga d cliché de
cristd con un material opaco y una punta sin arafiar € soporte, haciendo después la tirada
en un papd fotosengble, cuyos resultados estan entre @ dibujo, d aguafuerte y la
fotografia. Poco tiempo después seriael Fotograbado, € sstema de impresion que recién

descubierto se utilizaria parala reproduccion de obras de arte.



Por otro lado, esta época era un momento en que exigtian dos vertientes, una
academicigta principamente ocupada por grabadores de buril y otra que encabezarian
pintores grabadores cuyas obras se caracterizaban por una gran libertad y espontanei dad.
Son de destacar en este grupo los trabgjos en madera de artistas como Gustavo
Doré(1832-1883) vy las litografias de Delacroix (1798-1963), cuyas investigaciones

acerca de las estampaciones en piedrale llevarian d terreno de laimpresion en color.

Los nuevos medios de impresion produjeron en € mercado ta saturacion de estampas
entre las que se confundian tanto las estampas origindes redizadas por procedimientos
manuales como las producidas por medios de reproduccion fotomecanica, hagta tal punto
que incluso los periddicos y revidas llegaron a ofrecer litografias y fotorrdieves impresos
sobre papel China y firmados por d artista, entre sus paginas®, todo ello provocaria €
que resurgiera de nuevo d interés por € aguafuerte y los sistemas manuaes de produccion
de estampas, apoyado edte resurgir por artistas como Corot, Bléy o
Bracquemond(1833-1914), los cuales, entre otros como Rousseau(1816-1887) vy
Daubigny, promoverian € establecimiento de la Société das Aquafortistes en 1826, la

cud regulariala practica de dicho medio.

Tras € resurgir del aguafuerte se produce entre los grabadores de esta técnica la
necesidad de obtener unas buenas cdidades pictéricas en sus estampas con la utilizacion
en las mismas de medias tintas, veladuras, y otros efectos propios en ese momento de la

pintura, de ahi la preocupacion por € uso correcto y mas eficaz dd medio, la eleccidn de

SCARRETE JUAN, Y VEGA, JESUSA: "Grabado y creacién gréafica". Cuadernos Historia del Arte, Historia
16, N°48. Barcelona, 1993. Pp. 50-54.



las tintas y sobre todo la del papel para etampar, que en esos momentos solia ser un
papel Vergé, de brillo y color permanente en @ tiempo® para las estampaciones més
corrientes y en € caso de estampaciones de Iujo era @ papel China o Japdn, d més

utilizedo.

A partir de este momento comenzaron a formarse gran nimero de sociedades, asi
como escuelas y gderias dedicadas d grabado, desarrollando en definitiva una

ingituciondizacion dd mismo.

En este nuevo marco de accion de los grabadores se muestran, como una opcion en
contraposicion a academicismo imperantey a exceso ingituciond, |os pintores grabadores
impresionigtas, los cudes redizaron una expodcion en 1884 en la que s incluian las
creaciones de pintores grabadores que consolidarian ala estampa como arte mayor con €
renacer de la mismay sus técnicas tanto tradicionales como las de nueva incorporacion,
trabgando € grabado con gran libetad. Figuran en este grupo pintores como
Degas(1834-1917), @ cud destacaria por sus aguafuertes y por sus redlizaciones en una
nueva concepcion del grabado, provocado por una total despreocupacion por la
redlizacion de una tirada determinada, & monotipo'’; M anet(1832-1883) € cua estaba
interesado no en hacer una réplica de su pintura Sno en desarrollar un nuevo medio de
expresion con sus connotaciones particulares y ademas estaba muy preocupado por los
condicionantes dd mismo, entre elos € pape, Odilon Redon(1840-1916) con sus

aguafuertes y litografias, y Toulouse-Lautrec(1864-1901) que destacaria por sus

CARRETE, JUAN Y VEGA, JESUSA. 1993. Op. cit. P.13.

YE| término "monotipo” se utiliza para designar aquellos grabados de los cuales sélo hay un ejemplar. Los
grabados de esta clase se realizan pintando directamente la superficie limpia y pulida de la plancha, con tinta
de imprimir o bien con colores al 6leo, y estampando posteriormente, por lo que es practicamente imposible
obtener dos grabados iguales con tal procedimiento.



litografias y carteles, asi como Alphonse M ucha(1860-1939) con sus carteles, los cuaes
colaborarian a popularizar la litografia y a llevar d cartd a la concepcion de arte.

Ayudaron en dlo también autores como I bels y Grasset, entre otros.

Hacia la segunda mitad del siglo XIX tienen una gran influencia entre los
grabadores europeos las producciones japonesasls, estos artistas se sienten
atraidos por sus técnicas y estampas policromas realizadas sobre magnificos
papeles de la misma nacionalidad, de dos tipos, principalmente esta el
llamado Hosho que resulta ser un papel muy blanco, sin brillo y absorvente,
y el Torinoko, de color crema, satinado y menos absorbente™. En concreto
hubo una gran influencia de la escuela japonesa Ukiyo-e, en la cual destacan
autores como Utamaro” (1753-1806), Haronobu(1725-1770), y
Hokusai21(1760-1849), cuyas estampas tuvieron mucho que ver también en la
recuperaciéon del grabado en madera”. Participaria ademas en este
resurgimiento la figura del pintor Gauguin(1848-1903), cuyas obras
realizadas en un principio en litografia y planchas de zinc, serian ejecutadas
posteriormente sobre madera, de tal forma que sus xilografias se

caracterizaban por una brutalidad y belleza particulares, preocupado por

8_ANE, RICHARD: "L Estampe Japonaise". Friburgo, 1979. P.10.

MICIANO, T.: "Técnica e historia del grabado original”. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Madrid, 1974. P.29.

20H|LLIER, J.: "Utamaro". Phaidon. London, 1961.

ZIBOLLER, WILLY: "Hokusai: Un maitre de L estampe japonaise”. La Guilde du Livre. Lausanne, 1955.
22Para mas informacion, véase:
AZECHI, V.: "Japanese Woodblock Prints: Their Technique and Appreciation". Toto Schuppan Co.. Tokyo,
1963.
PETIT, G./ ARBOLEDA, A.: "Evolving Techniques in Japanese Woodblock Prints". Kodasha International Ltd.
New York, San Francisco, Tokyo, 1977.
TAKAMASHI, SEIICHIRO: "Tradicional Woodblok Prints of Japan". Weatherhill. New York, Tokyo, 1972.



obtener en ellas un aspecto de manufactura sencilla y procurando a las
estampas ciertos efectos visuales estampéandolas sobre papel de tono
amarillento, parecido al que se utilizaba en folletos y carteles anunciadores
del momento. También otro artista influido indudablemente por el anterior,
Edvar Munch”(1863-1944), llevaria a la practica esta misma manera de
afrontar la xilografia, con total libertad técnica, consiguiendo un gran
dominio de la misma, demostrado esto en obras famosas como "el grito"”, en
las cuales experimenta cromaticamente tanto en lo referente a las tintas como

a las tonalidades del papel utilizado.

Fig. 3: Edvard Munch. El beso, 1902. Xilografia en colores sobre papel japonés, 44'5¢cms x 44'5¢cms

Zygase: "Edvard Munch (1863-1944)". Ministerio de Cultura. Madrid, 1984.



Fig.4: Paul Klee. Escena hoffmannesca, 1921. Litografia en colores sobre papel. 31,4cms x 22,9cms

En la obra de estos autores se inspirarian afios mas tarde artistas expresionistas
alemanes que difundirian sus obras grabadas a través de publicaciones como Dick Action
o Der Storn, cuyo movimiento estuvo marcado en principio por Ensor(1860-1951) y
Bear dsley(1872-1898), que se desarrollaria con la formacién de grupos como Die
Bricke encabezados por artistas como Kichner(1860-1938), Heckel(1883-1970) y
Smith-Rottluff los cudes utilizarian principamente la litografia para la expreson de sus
ideas y otro grupo llamado Blaue Reiter cuyo nombre seria extraido de un cuadro
perteneciente a uno de sus componentes, Kandinsky(1866-1944). Posteriormente se
integraria a este grupo € pintor Paul Kleg(1879-1940). Estos artistas trabgjarian
principdmente la xilogrefiay d lindleo, medio gparecido a principios de siglo, para los

cudes con la utilizacion de técnicas como la litografia y la xilografia se producia una



especie de renacimiento de la tradicion medieval demana®.

A principios de dglo y antes de la Primera Guerra Mundid, d grabado y la
estampacion soportaron varios cambios, perfeccionandose la técnica de la litografia en
colores, con la utilizacion de planchas de zinc en vez de piedras litogréficas, hasta que
poco después la invencidn de la prensa rotativa conseguiria una mecanizacion del proceso

y por lo tanto lainstauracion de una nuevatécnica, @ Offset™.

Volviendo a la Stuacién artistica que en esos momentos se producia en Francia, la
edicion de estampas tras la integracion de la estampa origind en |os terrenos artisticos, era
un fendbmeno que proporcionaria un impulso més a la misma, asi como a mercado que
arededor de ésta se estaba desarrollando. Una de las empresas que se dedicaba ala venta
de obras impresas fue la creada por € editor Vollard, € cua se halaba preocupado en
es0s momentos por la estampacion de obras tanto de artistas consagrados como noveles,
ede editor cuidaria d méaximo los detadles concernientes a la estampacion de obras
dirigidas por €, tanto en la busqueda de los mejores estampadores y técnicos, como en la
de los materides de mayor calidad, para las cuaes usaba papees tanto nacionales como
de importacion, hechos a mano y fabricados por marcas de reconocido prestigio en la
época como & Arches, Masure et Perrigot, Rives, papd japonés de la marca

Shidzuoka, Van Gelder, Vidalon,y Montual.

Otro de los talleres fundados por estas fechas fue € de Auguste Clot, en & cud se

estampaba con las mayores exigencias de cdidad, utilizando diversidad de papees entre

2DAWSON, JOHN: "Guia completa de grabado e impresién”. H. Blume Ediciones. Madrid, 1982. P.8.

25E| offset es en lineas generales un método basado en la impresion indirecta por medio del reporte que
proporciona un cilindro de goma.



los que se encontraba € papel verjurado, d avitelado, € papel China'y pape Japodn,
haciendo uso también de un papel considerado como excelente denominado Japdn

pelure conocido como papel cebolla, principamente paralas ediciones limitadas de lujo.

En genera € papd més utilizado en esta época por los talleres para sus ediciones era
d verjurado, @ pape China y d Japon, sobre los cudes llegaron a estampar sus
grabados importantes artistas y asiduos vidtantes de los tdleres de grabado como
Anthony Gross(1905), Chagall(1887-1985) con sus origindes aguafuertes, y artistas
cubistas®™® como Braque, Gris, o Picasso. Este Ultimo llevarfa a cabo una prolifica
produccion de obras estampadas”, consiguiendo un gran desarrollo y enriquecimiento de
las técnicas y procedimientos del mismo con sus experimentaciones tanto técnicas como
edtilitticas, trabgjando con multitud de medios, uno de los cudes seria @ lindleo en cuya

técnicallevariaa cabo laredizacion de varias series de grabados a color.

Otro de los artistas que trabgarian por ese momento en los taleres de grabado era
M atisse(1869-1954), d cud redizaria obras en litografia y posteriormente una nueva
técnica que a principios del sglo XX veniaaincrementar € niimero de las ya exigentes, la
serigrafia. Este procedimiento ya existia anteriormente pero con un método distinto, pues
habia sdo empleada siglos atras en Oriente y utilizada en Francia para estampar telas por

medio de procedimientos como e pochoir 0 la estampacién a la lionesa™

%\gase: WALLEN, B. Y STEIN, D.: "The cubist print". University of Museum of California. Santa Barbara,
1981.

?"yéase:GEISER, BERNHARD: "Pablo Picasso. Fifty years of his graphic work". Abrams. New York, 1955,
Thames and Hudson. Londres, 1966.
"La Estampa Comtemporanea en Espafia". Ayuntamiento de Madrid. Madrid, 1988.
"Picasso Clasico". Junta de Andalucia. Malaga, 1992.
"Picasso. Suite Vollard". Ediciones Turner. Madrid, 1991.
"Picasso. Obra Grafica Original, 1904-1971", 2 vols. Ministerio de Cultura. Madrid, 1981.
RAU, B.: "Pablo Picasso: Obra Gréfica". Barcelona, 1982.

28para mayor informacién acerca de la historia de la serigrafia, véase:
FIELD, R.S.: "Silk Screen, The Media Medium". Art News, vol. 70, N°9. Enero de 1972. pp. 40-43 y 74-75.



perfecciondndose muchos afios més tarde con la introduccidn de la imagen fotogréfica
procedimiento. Suponia por tanto, una adaptacion de estas técnicas industrides en un
primer momento a la ilustracion de libros para mas tarde ser utilizada en la estampacion
artigtica una vez que artistas como Anthony Velonis, entre otros, descubrieran sus
posibilidades en este terreno. Para las obras artigticas redlizadas por procesos serigraficos
e utilizaba en esos momentos un papel hecho a méguina de color blanco y gran lisura,

llamado Cartridge.

En aguellos afios fue muy importante la obra de |os artistas que integraban lo que se
conocia como Escuela de Paris, que incluia a los grandes pintores anteriormente
mencionados, ademas de otros como Odilon Redon(1840-1916) € cud redizaria
ediciones de litografias sobre papel China y sobre papel avitelado, combinando por tanto
diferentes tipos de papel en sus ediciones. También otros artistas como Bonnard(1867-
1947) publicarian ediciones como la llamada Par alldement, en la cud induye litografias
realizadas tanto sobre papel avitelado de la marca Van Gelder como papd China, asi
como papel japonés antiguo, papel Japon anacarado y verjurado, entre otros.

En otros talleres como e de Roger Lacourrieré” se redizaron producciones de
estampas de pintores como Deraim(1880-1954) o Mir6(1893-1983), este Ultimo més
interesado en satisfacer una demanda de sus obras cada vez mas amplia 'y en traducir a
grabados sus pinturas que en cubrir otro tipo de necesidades expresivas”®, ambos

trabgjarian tanto d grabado sobre meta como lalitografia.

"Guide to Screen process printing". Nueva york, 1962.
HAINKE, WOLFGANG: "Siedbruck, Technick, Praxis, Geschite. Colonia, 1979.
"serigrafia, Técnica, Practica, Historia". La Isla. Buenos Aires. 1990.
SHOKLER, H.: "Silk-screen: History of a medium". Philadelphia Museum of Art. Filadelfia, 1971.

2%\/éase: CASTLEMAN, R.: "Gravures comtemporaines de L"Atelier Lacourrieré-Frelaut. Bruselas, 1985.

*®RUBIO, MARIANO: "Ayer y Hoy del Grabado". Ed. Tarraco. Tarragona, 1979. P.102.



Fueron de gran importancia también en esos afios los taleres de Friedlaender y € de
Henry Goetz, d cud introduciria nuevas técnicas d mundo dd grabado con sus
experimentaciones para conseguir diferentes caidades sobre la superficie de la plancha
Pero sin duda € de mayor importanciay repercuson fue d Atelier 17, fundado en 1927
por Stanley W. Hayter, d cud s hadlaba muy interessdo en que los atistas
experimentasen con las técnicas y los materides, premisa que influy6 notablemente en la
incorporacién por parte de este taller de una nueva técnica de estampacion a color a partir
de una matriz grabada con diferentes profundidedes™. Este tdler se tradadarfa

posteriormente en 1940 a Estados Unidos volviendo a Peris diez afios més tarde.

Durante @ tiempo que estuvo en Estados Unidos vidtaria diferentes ciudades como
Nueva York, Chicago o Filaddfia, y trabgarian en @ un gran nimero de artistas que
procedian del movimiento surredista entre los que podemos destacar a Mird, Roberto
Matta(1912), Yves Tanguy(1900-1955), Max Ernst(1891-1976), etc.%,
incorpordndose mucho mas tarde pintores americanos de la importancia de Jackson
Pollock (1912-1956) y grabadores como Karl Schrag, Peterdi y La Sansky, los cuaes
entre todos comenzarian a sentar |as bases ddl grabado americano en los afios cuarenta'y

cincuenta.

Anteriormente d tradado ddl tdler de Hayter a Estados Unidos no existian en este

pais talleres de estampacion; tan sdlo habian un nimero reducido de buenos estampadores

S HAYTER, STAMLEY W.: "About Prints". Oxford University Press. London, 1966.

*2para mayor informacion acerca de las producciones del Atelier 17, véase:
MOSER, J.: "Atelier 17, A 50Th Anniversary Retrospective Exhibition". Elvehjem Art Center, University of
Wisconsin. Madison, 1977.
"Hayter e L'Atelier 17". Electa. Milano, 1990.



independientes, los cudes se veian obligados a trabgar con papees de importacion

europeos u orientales, ante la falta de fabricas propias de papel.

A partir de aqui comienzan a proliferar los taleres en América, fomentandose la
aceptacion de unos métodos de trabagjo que hasta ese momento no habian tenido mucha
repercuson, y comenzando a promover la experimentacion en @ campo de las
producciones artisticas del grabado, favorecido este hecho por la influencia notable que
habia tenido en este pais la obra correspondiente a los afios 50 de Picasso, € cud habia

trabagjado con entera libertad en superficies como la de la piedra.

De este modo agunos artistas pertenecientes a movimientos artisticos importantes del
momento como & Expresionismo Abstracto como Rothko(1903-1970), Newman,
Pollock 0 De Kooning(1904-?), entre otros, y agunos pertenecientes a movimientos
posteriores como € Op-art y d Pop-art se sentirian atraidos por estos tdleres,
practicando entre otros procedimientos la litografia, que habia sido introducida en América
en 1882 por George Bellows(1882-1925), en la cud trabgarian artistas que veian en
ela no solo las posibilidades comercides conocidas hasta ese momento sino otras que la
hecian aproximarse a la pintura Entre estos artigas podemos mencionar a lvan
Albright*(1897-1975) como uno de los que supieron sacarle partido a mismo,

reaizando litografias en piedras origindes.

En los afos 50 se crearian otros talleres como @ Universal Limited Art Editions

(U.L.A.E.) fundado por Tatyana Grossman™ lacua se hdllabainteresada en publicar las

BPOLLACK, P.: "The Lithographs of lvan Albright". American Art Journal, VII1/1 (1976). pp. 99-104.

*para mayor informacién, véase:
BLOCH, E.MAURICE: "Words and Images: Universal limited Art Editions". Frederick S. Wight Art Gallery,



estampas de los grandes artistas ded momento, y tres afios mas tarde se crearia por June
Wayne y su estampador Garon Antreasian, € llamado Tamarind Lithography
Workshop®, con la finaidad de introducir a los pintores en @ mundo de la litografia,
preocupados a su vez por la formacion de nuevos grabadores conocedores del oficio que

continuaran con & mismo.

Con la gpertura de estos taleres se dorian d mismo tiempo nuevos caminos para la
litografia en este pais, en los cudes se redizarian los principales avances técnicos de la
misma, fomentandose a la vez la fabricacion de papel, de tal manera que se crearon gran

nuimero de modalidades del mismo d acance de los artistas y estampadores.

A edos tdleres s sumo pogteriormente e Gemini Graphic Editions Limited

(Gemini Gel) de K enneth Tyler®®, cuyo objetivo principal erae de producir grabados

de gran tamafio de artistas famosos del momento, de tal forma que estas estampaciones

pudieran rivalizar con las obras pintadas en su concepcion de objetos decorativos.

En edtos tdleres se trataba de dar respuesta a las exigencias de artistas d mismo

U.C.L.A., Arts Council. Los Angeles, 1978.

"Comtemporary Graphics Published by Universal Limited Art Editions". Dayton’s Gallery 12. Minneapolis,
1968.

CLEVE, GRAY: "Tatyana Grossman’s Worshop". Art in America 53. (Diciembre-Enero 1965-1966).

*para ampliar informacién acerca de este taller, véase.
BLOCH, MAURICE: "Tamarind: A Renaissance of Lithography". The International Exhibition Foundation.
Washington D.C.. 1971-1972.
ALLEN, V.: "Tamarind: Hommage to Lithography". The Museum of Modern Art. New York, 1969.
RATTCLIFF, CARTER: "Tamarind: 25 Years". University Art Museum. University of New Mexico. 1985.

*para mayor informacion acerca de las producciones de estos talleres, véase:
A. KNOFF, ALFRED: "American Impresions: Prints since Pollock". New York, 1985.
CASTLEMAN, RIVA: "Technics and Creativity: Gemini Gel". The Museum of Modern Art. New York, 1971.
"Printed Art: A View of Two Decades". The Museum of Modern Art". New York, 1980.
LARSON, P.: "Prints from Gemini Gel". Walker Art Center. Minneapolis, Minnesota, 1974.
LEERING, J.: "Experiment in Grafiek". Gemini Gel. Van Abbemuseum. Eindhoven, 1971.



tiempo que se desarrollaban las técnicas y la experimentacion con materiaes con la
redizacion de magnificas litografias a color, llegandose incluso a la estampacion sobre
papeles poco comunes 0 bien sobre otros materiaes nada convencionaes. Asi pues
durante los afios sesenta en d Tamarind, se llegd a estampar sobre péliculas de
plastico, superficies de metal, y sobre acetato pulido entre otras, practicandose
también en multitud de ocasiones diferentes manipulaciones del papd efectuando cortes,

rasgaduras o pliegues, o bien mediante € tefiido del mismo.

Algunos de los artistas que hicieron uso de los medios y posibilidades de estos taleres
fueron, por gemplo, Rauschemberg(1925), € cud redizd obras de gran tamafio sobre
papel es especiaes, 0 Joseph Albers(1888-1977), que a igual que muchos otros artistas
heredaron de Picasso y Gris @ afén de experimentar con materides de diferente naturdeza
para la eaboracion de sus matrices, como plagticos o collagraph. También en d Gemini
Gel = llevarian a cabo innovaciones con la combinacion tanto de técnicas como de
materides para la redizacion de las obras, asi fueron hechas, por gemplo, la serie
Summer Light de Robert Motherwell(1915-?) en la que incluia diferentes medios como
litografias, collages, serigrafias y gofrados, d igua que redizaria numerosas producciones

de collages con manipulaciones del papd, utilizando € color de manera simbdlica.

Es de destacar en estas fechas la obra litogréfica de artistas como Kurt Sonderborg,
Asger Jorn(1914-1973) o Kard Appe(1921-?), fundadores de movimiento

Cobra(1948-1951).



Paralelamente en Espafia artistas como Antoni Tépies(1923) uno de los més importantes

del Expresionismo Abstracto® d cud trabgé lalitografia® y llegd a

Fig.5: Antoni Tépies. Aguafuerte, carborundo y collagraph.1985

redizar estampas muy tangibles en las que acumulaba texturas, materides y rugosidades, y
ahiadia el ementos como la arena o € carborundum, tratando de llevar a sus grabados las
mismas caracteridicas texturdes y maerides de sus cuadros, y haciendo de la
experimentacion con otros materiales la base de su trabgjo tanto en su obra pictdrica como
grabada®, protagonizada ésta por marcados gofrados estampados en papeles de
consderable grosor, d igua que otros artistas como Millar es(1926-2972), cuyas pinturas
y estampas no presentan especiades diferencias formales a excepcion de que estas Ultimas

se hayan limitadas por haber sdo estampadas sobre papel, careciendo asi de la presencia

*"Para mayor informacion acerca del grabado del Expresionismo Abstracto Internacional:
"The Spontaneus Gesture: Prints and Books of the Abstrac Expressionist Era". Australian National Gallery.
Gamberra,1978.

B3UBOTIC, IRINA: "Antoni Tapies - Jasper Johns. Litografie. Muzej Savremene Unetrosi. Belgrado, 1969.

39JULIA, I./TAPIES, A.: "Dialogos sobre Arte, Culturay Sociedad". Icara. Barcelona, 1977.



gue imponen los materides y tratamientos que caracterizan a sus arpilleras, recosidos,
agujeros, capas gruesas de pintura, etc- por lo que estas estampas asemean Ser

representaciones de los mismos™.

En Tapies apesar de larelevancia e importancia que este pintor confiere a soporte, la
superficie de la etampa ha sido tradiciondmente € papel, soporte éste que unificay limita
notablemente los mensgies que € pintor pretende trangmitir en estas obras, cuyas matrices
estan plagadas de materides diferentes. Muy preocupado por € acabado de sus
producciones grabadas ha llevado a cabo la redizacion de obras sobre diferentes tipos de
papel como & de lamarca Guarro, gecutando a su vez adgunas intervenciones sobre €
mMisMo con rasgados y pegados con papees diferentes como € Strazza, € papel de

peri6dico, etc.,*asi como collage de otros materiales.

También en Espafia, a pesar de que las experimentaciones y producciones de grabados
realizados con matrices el aboradas a base de diversos materiaes han sido pralificas, € uso
de soportes no convencionales ha supuesto una opcion més bien esporadica, entre cuyos
€l ectores encontramos a artistas como Alberto Corazdn(1942)
que ademés de experimentar con las técnicas, 0 ha hecho a su vez con la estampacion

sobre materiales plésticos.

Por otro lado en Europa artistas como Lucio Fontana(1899-1968) demuestran un
profundo interés por llevar a sus grabados sus mas profundas necesidades expresivas por

encima de otros planteamientos tradiciondistas dd medio. De este modo lleva a cabo

“BOZAL, VALERIANO: "Summa Artis. El Grabado en Espafia (siglos XIX y XX)". Espasa Calpe. Madrid,
1988. P. 775.

“LGALFETI, MAURICCIA: "Antoni Tapies: Obra Gréfica". Gustavo Gili. Barcelona, 1980.



gofrados sobre los que interviene mediante perforaciones del mismo, movido por sus
preocupaciones espacides d igua que en @ resto de sus obras, sus Sgnos-gesto se

reproducen en perforaciones del papel, en su busqueda de nuevas formas de dimensionar

el espacio.

Fig.6: Lucio Fontana. Concetto spaziale n°1, 1964. Aguafuerte con relieve, 64cms. x 50 cms.

Al otro lado de Atlantico, entre los americanos, en esos momentos las estampas

comienzan a tener un lugar destacado en las producciones artidticas, y en particular la

litografia gana una gran aceptacion.

En Estados Unidos, durante |os afios sesenta se empiezan a producir los primeros
fendmenos que tratan de romper con los edtilos persondizados caracteristicos de

corrientes anteriores como € Expresionismo Abstracto, asi aparecen obras como la de



Andy Warhol(1928-1987) o Jasper Johns(1930) cuyas estampas tratan de sudtituir los
objetos representados por simbolos de dlos, de tal forma que € objeto y la representacion
gparecen inconfundibles™. Con d surgimiento dél Pop, la serigrafia empieza a cobrar
importancia por ser un medio de gran inmediatez que se adapta a las necesdades de los
pintores dd momento entre los que se encuentran, ademas de los anteriormente
mencionados, otros como Rauschemberg o Hamilton(1922), pues les ofrece grandes
posibilidades en cuanto a color, acercandolos asi d lengugje pictérico y alaposbilidad de

incluir imégenes fotogréficas en sus obras.

Fig. 7: Andy Warhol. Cajas apiladas de Brillo, Del Monte y Heinz, 1964. Serigrafia sobre madera.

Por un lado tenemos a Andy Warhal, & cua redlizaba cuadros y estampaciones con
temas apoderados de imégenes y productos genos de los cuales se aduefiaba en sus

obras. Este artigta llev6 a cabo su uso innovador de la serigrafia, 1o que le asegurd su

“2YOUNG, JOSEPH E.: "Jasper Johns: An Aprasial". Art International, vol.13, N°7 (Septiembre de 1969). Pp
50-56.
"Jasper Johns, Lead-Relief Print". Artist’s Proof 10 (1971). Pp. 36-38.



posicién como uno de los artistas méas importantes de su tiempo™, e cua trabgjaba
ademas de sobre papel, sobre la superficie de sus lienzos pintados colocando sobre dlos
la pantdla serigréfica y extendiendo € pigmento con la rasgueta, superponiendo de este
modo la imagen serigréfica sobre e fondo coloreado, para luego enmarcarlos a modo de
pinturas. Ademas se hacia fabricar cgjas de madera que luego hacia pintar y a continuacion
serigrafiaba sobre elas por todos sus lados reproduciendo los disefios origindes de

objetos vulgares de consumo™.

"S6lo Andy Warhol ha ofrecido realmente algo nuevo en términos de técnica,
adaptando € proceso comercial y meramente mecanico, de la serigrafia a la
intencion

de pintar un cuadro".®

Fig.8: Robert Rauschemberg. Untitled, 1963. Oleo, serigrafia, tinta china, metal y plastico sobre lienzo. 208'3cms
x121'9 cms. Fig. 8: Robert Rauschemberg

A través de Warhol, Rauschemberg. conocio la serigrafia™, adaptando

“SBOURDON, DAVID: "Warhol". Ed. Anagrama. Barcelona, 1989. P. 123,
“MALANGA, GERALD: "A Conversation with Andy Warhol". Print Collector’s Newsletter. vol. 1 N°
(Enero-Febrero de 1971).

“ROSE, BARBARA: "Pop Art At The Guggenheim". Art International, vo.7, N°5, 25 de Mayo de 1963. PP.
20-22.



iguamente la técnica a sus cuadros -en d afo 1962, emplea por primera vez la serigrafia
sobre lienzo combinada con pintura, collage, y objetos gplicados, |os Ilamados "combines'-

, &te ea un entusagta de la experimentacion con nuevos materides y técnicas,

« 47

yuxtgponia™ partes pintadas con collage -en los que integraba telas estampadas, vifietas

de comic, fotogrefias, etc.- de tal forma que sus composiciones parecian medio hechas o
semi-improvisadas. Ademés rediz6 diversas estampaciones litogréficas sobre superficies

plésticas como d plexiglas, alas cuaes definiriacomo objetos litograficos.

En e caso de Rauschemberg este empez0 a hacer estampas en d taler de Tatyana
Grossman en 1962, pero antes que é otros habian redlizado estampas precursoras de
las suyas, como Rolf Nesch y Paolo Boni, cuyas obras derivaban del Expresionismo
Abstracto. Eran estampas variadas y con técnicas variadas a su vez, con las que redizarian

importantes exposiciones en los sesenta™ como laK neeland Mcnulty.

Por otro lado Jasper Johns que trabgo la litografia en un principio en la U.L.A.E.
con Tatyana Grossman, redliza gran cantidad de obras, las cudes presentan en su
mayoria una ausencia de margenes'y cuando los habia, estos aumentaban las implicaciones
pictoricas de la composicion. Los mérgenes como convencionaismo comin a grabado, le
llevaban a crear una tensidn entre zonas impresas y no impresas manipulando € borde de

los dibujos, manteniendo asi entre controlado eqilibrio™. Por gemplo, su serie "Flags'

“BOURDON, DAVID.1989. Op. cit.

“"La yuxtaposicién como una investigacion de efectos de superficie, es un fenémeno reciente (S. XIX) que se
sistematiza con el collage.

“8\/éase: "Rauschemberg". National Collection of Fine arts. Washington D.C.. 1976.

“9“The New Dimension in Printmaking": Artis't Proof, 5, vol.3, N°1 (primavera-verano de 1963) pp. 8-17.
ASKELAND, JAN, SCHEGER, ERNST Y SHARP, ELLEN: "The Graphic Art of Rolf Nesch". The Detroit
Institute of Arts. 1969.



cuyas estampas estan redizadas cada una de ellas sobre diferentes tipos de papel de

distintos colores.

Fig. 9: Jasper Johns. Flags, 1968. Litografia impresa en color sobre papel. 87,9cms x 65,7cms.

De este modo comprobamos que incluso para estos artistas con una temética muy
particular y repetitiva en sus obras, es necesario d guste tota incluso en los materiales de
estampacion, compartiendo de este modo la opinion que Riva Castleman expone en €

catdogo "Jasper Johns. Obra Grafica 1960 - 1985" :

"Aungue haya mdltiples elecciones posibles a lo largo del proceso creativo,
éstas varian radicalmente segin la cantidad de opciones técnicas existentes

(es decir, habia muy pocos tipos de papel del tamafio necesario para estas

®CATLEMAN, RIVA: "Jasper Johns. Obra Gréafica 1960-1985". Centro de Arte Reina Sofia. Ministerio de
Cultura. Madrid, 1987.



estampas; Johns €ligié el Kraft, pero Tatyana Grossman no lo consideraba
adecuado pues pensaba que en papel barato eran dificiles de vender, preferia

el Rives, Arches o German Copperplate’.>.

Asi pues es anecdatico € hecho de que en su obra "Skin with O'Hara Poem” en la
cud redliz6 una impresion corpora sobre la piedra litogréfica, € papd que se utilizo por
parte de los estampadores era uno de gran fragilidad y semitransparencia, lo cua chocaba

enormemente con & eaborado trabajo del artista sobre la piedra

Asmismo Johns redliz6 litografias que podian ser consideradas pinturas sobre papel™,

pues estaban formadas por espesas capas de tintay barniz que smulaban

SICASTLEMAN, RIVA. 1987. Op. cit. P. 15.

2para ampliar informacion acerca de las producciones litograficas de Jasper Johns, véase:
CLINTON,ADAM: "American Lithographers 1900-1960". University of New Mexico Press. Albuquerque,
1983.
CASTLEMAN, RIVA: "Jasper Johns: Lithographs". The Museum of Modern Art. New York, 1970.
FRANCIS, RICHARD: "Jasper Johns". Abbeville Press. New York, 1984.
"Jasper Johns: Lithographs 1973-1975". Gemini Gel. Los Angeles, 1975.
STANISLAWSKY, RYSZARD: "Jasper Johns. Litografie. Museum Sztuki w Lodzi. Lodz, 1970.



Fig. 10: Jasper Johns. skin with O'Hara Poem, 1965. Litografia sobre papel. 55,9cms x 86,4cms.

las superficies pictéricas, donde tan solo la superficie uniforme dd papd revea su

verdadera naturaleza

Jasper Johns persondiza la ruptura totd con € Expresonismo Abgiracto de la que
hablabamos anteriormente, con la introduccion en sus obras de objetos cotidianos que
determinan € conflicto entre & objeto y lo representado, eta misma tendencia
antiexpresionista caracterizada por la bidimensondidad de las obras, carentes de
connotaciones ilusionistas marcaria a su vez otros movimientos como la Abstraccion
cromatica, € Op-art y en ciertos aspectos @ Pop-art, que usaban la serigrafia por sus

cudidades comercides™.

Es durante estos afios cuando € grabado comienza a convertirse en una fuente de

533, FIELD, RICHARD. 1981. Op. cit. P.204.



innovaciones técnicas, y en un arte de experimentacion de la mano de los pintores de

vanguardia

De este modo comienzan aincorporarse un gran nimero de técnicas que se suman ala
ligta de las ya exigentes, asi como experimentaciones con otro tipo de tecnologias y
méguinas para producir imagenes ademés de la fotografia, como la méquina de escribir,
utilizada ésta por artistas como Joseph Alber s(1888-1977) en uno de sus cursos parala
Bauhaus en los afios 20, lo cud promoveriad que posteriormente se utilizaran otro tipo de
maquinas copiadoras e impresoras, como € cianctipo Yy otros procesos smilares para la
redizacion de planos en Arquitectura, la fotocopiadora™, y posteriormente la
computador a con obras como la de M ol es preocupado por llevar € arte alas masas™ o
los demanes F. Nake y G.Nees, asi como € americano A. M. Noll, que fueron los
primeros en investigar las posibilidades de la gréfica redlizada por @ computador™ dando
lugar asi a nuevos procedimientos como la Infografia, la Electrografia, la Impresion
Laser, as como medios de reproduccion de los cuales hemos hablado anteriormente

como & Offset, primeramente empleados con fines exclusvamente

Svéase: ALCALA MELLADO, JOSE RAMON / NIGUEZ CANALES, J. FERNANDO: "Copy-art. La
Fotocopia como soporte expresivo. Coleccion para arte. 1986.
y la tesis de Jesus Pastor Bravo titulada "Aportaciones plasticas a través de un nuevo medio de creacion de
imagen en el grabado en talla: El Copy-art". Bilbao, 1989. En la cual se incluye una amplia bibliografia sobre el
tema.

55"|"esthétique expérimentale dans la nouvelle société de consommatio”. Bit International , nim. 2 (1968),
Pp. 73 y sigs.

**para mayor informacion acerca del uso de los procesos informaticos en el arte, véase:
"Colectivo: Ordenadores en el Arte". Centro de Célculo de la Universidad de Madrid, 1969.
COMPTON,M.: "Optical and Kinetic Art", Tate Gallery. London, 1967.
FRANCKE, H,N.: "Computer Graphics, Computer Art". Phaidon. London, 1971.
REINHARDT, J.: "Cibernetic Serendipity: The computer and the arts". Studio International. London, 1968.
POPPER, F.: "Naissance des arts cinétiques”. Gautiers-Villars. Paris, 1967.
NEES, G.: "Generative Computergraphik”. Siemens. Berlin, 1969.
MOLES, A.: "Théorie de L information e percepcion esthetique". Flanmarion. Paris, 1958.
KLUBER, B. Y OTROS: "Experiments in Art and Technology". Dutton. New York, 1972.
WOLL, A. MICHAEL: "The Digital Computer as a Creative Medium". IEE Spectrum, vol.4, nim.10 (1967).
1977.



industrides y que posteriormente fueron introducidos en € terreno artistico como medios a

explotar.

Los artistas americanos llevaron a cabo gran cantidad de innovaciones preocupados
por sacarle e méximo rendimiento expresivo alos medios mécanicos como e offset™ o la

serigrafia, y de estaforma se pusieron ala cabeza de |as creaciones artisticas™.

Con & surgimiento dd Arte Pop los artistas utilizan estos medios desarrollando sobre
todo, temas que conciernen a la publicidad y a imégenes fotogréficas que reproducen en
sus obras por medio de la combinacion en la mayoria de los casos, de diferentes técnicas
de estampacion, dternando en ocasiones la pintura. Es € caso de artistas como

Rauschemberg, Hamilton, Warhol, y Paollozzi (1924).

Destacan también en estas mismas tendencias otros artisas como Robert
Indiana(1928) d cud le dan fama sus serigrafias, catedles y esculturas sobre € tema
"Love',y Tom Wesselman(1931), pintores que trabgjaron € arte del grabado dando un
gran impulso d mismo. En estos mismos afios durante los 60 son editadas |as obras pop
redizades en serigrefia y litografia de Roy Lichenstein(1923), otro de los pintores

reconocidos del momento®.

"Véase la tesis titulada "Alternativas plésticas a la elaboracion de imagenes por medio del offset y a través
de la expresion grafica directa y el color” realizada por Atilio Doreste Alonso. Sta. Cruz de Tenerife, 1993.

8LOVEJOY, M: "Innovative in American Printmaking". 1956-1981, Print Review, USA. N°13 (1981) pp. 38-
54.
*Vgase: MILES, ROSEMARY: "The Complete Prints of Eduardo Paolozzi". The Victoria and Albert

Museum. Londres,

8%\vgase: HENDRICKSON, J.: "Roy Lichenstein”. Benedickt Taschen. Colonia, 1989.



En Espafia una actitud parecida fue la adoptada por € Equipo Crénica compuesta
por Rafael SOlbes(1940-1981) y Manuel Valdés®'(1942), grupo nacido en e 1964 a
partir de la Estampa Popular de Vdencia en d seno dd movimiento de renovacion de la
realidad, los cuales tratan de acercarse a los procesos y resultados de los medios de

comunicacion de masas con la estampacion de serigrafias sobre lienzo.

Otros artistas que trabgjaron los procedimientos mecanicos solos o en
combinacion con otros fueron Krasno(1926), Teemaque, Alechinsky, Malaval,

Haminzky, etc.

En los sesenta, también artitas como Rosenquist(1933) o Ruscha(1937) se
encontraron muy bien acogidos; este Ultimo se interesaria a mediados de los cincuenta por
las técnicas de impresion, publicando afios mas tarde € cartapacio "Stains' en € que utiliza
sustancias organicas por primera vez, redizando serigrafias con adubias, y otros e ementos
comestibles, haciendo pasar estos por la trama como s se tratase de tintas. En € afio
1970 crea la "Chocolate Room", formada por hojas impresas con chocolate mediante
serigrafia que cubren todas las paredes de la sala de exposiciones, llevando de este modo
e soporte del pape a la superficie de la pared™. Ademés Ruscha, a diferencia de
Warhol que transformaba imagenes impresas o fotogréficas en pinturas,
utilizaria la fotografia directamente, en un medio impreso adecuado, difiriendo ambos

artistas en e modo de produccion y distribucion de sus obras™.

*1LLORENS, T.. "Equipo Crénica". Gustavo Gili. Barcelona, 1979.

$20STERWOLD, TILMAN: "Pop Art". Benedickt Taschen. Colonia, 1992. P. 237.

BUCHLOH, BENJAMIN: "De la Estética de la Administracién a la Critica Institucional”, en el catilogo
"Arte Conceptual: Una Perspectiva". Fundacién Caja de Pensiones. Madrid, 1990. P.18.



Asmismo se redizaron gran nUmero de experimentaciones con materides de diferente
naturaleza para la eaoracion de las matrices. Algunos de los que llevaron a cabo estas
experimentaciones fueron Joseph Albers, con la redizacion de plagticos y collagraphs,
Dubuffet(1901-1985) que traba6é con las posibilidades de producir texturas sobre la
piedra con la adicion de diversos materides a éta, y otros como Rolf Nesch, Glen Alps
y Courtin, los cuaes ensamblaban diferentes materides en sus planchas. También otros
gue han experimentado en torno ala elaboracidn de planchas son M ar go, Krasno(1926),
este Ultimo ha conseguido efectos muy origindes con este procedimiento como en sus
obras "neogravures' y "librobject" llegando a ser consderado como un “escultor del
pape"®, por sus trabgjos escultéricos moldeados con pasta de pape®, d igud que
Hadju, Guitet o Courtin, que consiguen efectos sorprendentes con d mangjo y la factura
de los materides mediante gofrados y estampaciones en relieve por medio de vaciados de
pasta de papel sobre planchas en bgorrelieve, técnica que Hayter ha explicado en su

libro New Ways of Gravure®.

84K rasno, Obra Gréfica, Obra de Papel". Gabinete de Estampas, Biblioteca Nacional. Madrid, 1971.

®para una informacién béasica acerca de la dimensién escultérica del grabado, ver:
MCNULTY, KNEELAND: The New Dimension in Printmaking. Artist's Proof 5 (New York) vol. 3, N°1
(primavera-verano de 1963) P. 8-17.

®*HAYTER, S.W.: "New ways of Gravure". Oxford University Press. London, 1975.



Fig. 11: Rodolfo Krasno. Formas gemelas y agujereadas, 1967. Neograbado. 49 cms. x 32 cms.

A mediados de los 60 existe una gran diversidad en lo que se refiere alos estilos, asi
como a los medios y las opciones escogidas por los artistas para redizar sus obras,
exigiendo un gran pluraismo en @ que encontramos tanto un interés por € uso de la
serigrafia, la cua ofrecia grandes posibilidades a los artistas durante estos afios, d mismo
tiempo que se empieza a notar un cierto resurgir del aguafuerte, sobre todo en la obra de
los minimdigtas y las etampas de artistas como Jim Dine(1935), Hurt Jansen, Willian
Wiley, Peter Milton, Romare, Jiri Anderle, Tetsuda Noya y Red Grooms,
caracterizados por un deseo de erradicar las tendencias impersonades y llevar a cabo
manifestaciones gréficas con un mayor contenido narretivo e intimista.

De igud modo sucedia con pintores abstractos como Stella®’(1936), e cual
reproducia sus pinturas en litografias con la diferencia de que € espesor de las capas de
pinturay € recortado de las formas era sugtituido por € blanco del papel, Kelly(1923),
Louisy Olitsky rechazaron € uso de la serigrafia; pues consderaban que sus estructuras
y sus campos croméaticos se habian agotado, y reaccionaban asi contra las imagenes

planas e impersonales de éste y otros medios caracteristicos de los 60.

*’RICHARDSON, BRENDA: "Frank Stella, The Black Paintings". The Baltimore Museum of Art, 1976.



Igualmente de manos de artistas como Bar net Newman®, Jasper Johns®, Robert
Motherwell, Helen Frankenthaler®(1928), Richard Hamilton™, David
Hockney(1937), Jim Dine, Henry Michaux, Philip Pearlstein(1924) y Alex
Katz(1927) entre otros, se trata de dar un cierto giro a la estampa retomando esta misma
actitud personalizadora que apuntébamos anteriormente™. Asi en los setenta e aguafuerte

acanzaria su madurez con los minimalistas”.

Los artistas posteriores a pop pertenecientes a las tendencias pre-conceptuaes que
engloban  minima y d post-minimd, los cudes pretendian una desmateridizacion del
objeto™ d igua que redizaron investigaciones con medios exclusvamente pictéricos,
haciendo hincapié en la categoria de objeto que posee la estructura pictorica mediante la
unificacion y la homogeneizacion de su superficie a través de composiciones cuadrades,

texturas seridizadas y superficies monocromas, con la utilizacion de, en vez de lienzo, un

®Notes of Newman’s"Notes". Print Collector’s Newsletter. vol.2. N°26 (enero-febrero de 1972). pp.121-123.

9 Acerca de la Obra Grafica realizada por Jasper Johns en los afios 70 véase:
FIELD, RICHARD S.: "Jasper Johns Prints, 1970-1977". Middletown, Conn. 1978.

" prints by Four New York Painters: Helen Frankenthaler, Jasper Johns, Robert Motherwell, Barnett
Newman. The Metropolitan Museum of Art. New York, 1969.

"'FIELD, R.S.: "The Prints of Richard Hamilton". Wesleyan University, Davison Art Center. Middletown,
1973.

2FIELD, RICHARD S. 1981. Op. cit. P. 220.

para ampliar informacién véase:
FIELD, RICHARD S. : "Recent American Etching". Middletown, Conn. Wesleyan University, Davison Art
Center. 1975.
National Collection of Fine Arts, Smithsonian Institution. Washington D.C., 1975.
ASKELAND, SAM, SCHEYER ERNST Y SHARP, ELLEN: "The graphic art of Rolf Nesch". The Detroit
Institute of art. 1969.

"para mayor informacién acerca de estas tendencias, véase:
LIPPARD, LUCY: "Six years, The Dematerialization of The Art Object from 1966 to 1972". New York, 1979.
CHANDLER, JOHN / LIPPARD, LUCY: "La desmaterializacion del arte". Art International, Septiembre de
1970. Centro Cultural de New York, 1970.
"Arte como ldea". Circulation Department of Victoria and Albert Museum. Londres.
MULLER, GREGOIRE: "Avec ce nouveau mouvement, L art s’est liberé de tous sec carcans". Kunsthalle, Berna
e Institute of Comtemporary Art. Londres y New York, 1982.
BROWN, G.: "The dematerialization of the Object". Arts 43. Septiembre-Octubre, 1986.



tgido, un meta y otros materiales que no se colocaban sobre bagtidor; con obras como las
de Bruce Marden(1938), Robert Mongold(1937), Mel Bochner(1940), o las
"sructures’ de Sol L ewitt(1928), con superficies trangparentes, o los cuadros de fibra de
vidrio de Robert Ryman’(1930), los cuales redizarian sus obras grabadas con un
minimo de variacionesy un total control de las mismas, en lo que se refiere alas superficies
y alos materides de estampacion, en su intencion de explotar d méximo las posibilidades

minimalistas del aguafuerte’.

Asmismo en los afios 70 surge la necesidad de los trabgos sobre papd, por la
consideracion que hay entre los artistas acerca de éste, no como € lugar sobre d cud se
rediza la etampacion, sino por encontrar en d mismo un medio de expresidn, y movidos
por la necesidad de profundizar en los materides para la creacion artistica dejadndose asi
de planteamientos tradicionaistas como los que presentaban los grabados de cuidadosa
factura redizados por minimdistas y atidas expresonigaabstractos. Una tonica
dominante sera la manipulacion del papd de estampacion sobre todo en € grabado en
hueco, por tener esta técnica una relacion mas directa con € pape y una mayor
intervencion espacid en & mismo. De este modo han sido muchos los artistas interesados
por las cudidades gréficas del papel, no sdlo en lo referente a sus caracteristicas visudes

referentesd color, Sno también a sus propiedades estructurales.

BUCHLOH, BENJAMIN. 1990. Op. cit. P.20.

®para mayor informacion, véase: LINTON, N.: "Order and Experience. Prints by Agnes Martin, Sol Lewitt,
Robert Ryman, Robert Mongold, Bruce Mauden, Edda Renouf, Dorothea Rockburne". Art Council of Great
Britain, 1975.
TOUSLEY, NANCY."Bochner, Lewitt, Mongold, Marden, Martin, Renouf, Rockburne, Ryman. Art gallery of
Ontario. Toronto, 1976.
SPECTOR, NAOMI: Robert Ryman: Suite of seven Aquatints, 1972 and nine unique Aquatints, 1972. Bulletin
70. Art & Project. Amsterdam, 1973.
"Robert Ryman: Six Aquatints". Print Collector’s Newsletter. vol.8 , n?1 (marzo-abril de 1977). pp.10-12.
RICHARDSON,BRENDA: "Mel Bochner : Number and Shape". The Baltimore Museum of Art. Krauss cf supra
nota 23. 1976.
PINCUS WITTEN, ROBERT: Mel Bochner: The constant an Variable". Art Forum Vol.11, N°4. (diciembre de
1972). pp. 28.34.



Fue durante los afios 50 y 60 cuando exitio un gran interés por la fabricacion propia
del papel para conseguir asi persondizarlo y darle un cierto caracter especid a las
ediciones, aunque algunos afios después, en los 70 artistas como Richard Smith(1931)
redizarian obras como su "Russian 11, para la cud se haria fabricar un pape grueso de
color pardo y superficie muy aspera que utilizaria en la estampacion de tres grabados

compuestos por tres simples formas cuadradas, unidas las tres estampas por una cuerda.

También otros artistas redizarian obras de igua modo, a base de combinaciones con
distintos papeles a modo de collage, por gemplo, en 1974, Ken Tyler trabga con
Rauschemberg y luego con David Hockney, los cudes utilizarian moldes y collage para
redizar composiciones a base de papel coloreado que utilizaban en sus estampaciones,
ingpirdndose en la obra de agunos pintores surredistas asi como en la estampa en relieve
de los afios cincuenta pertenecientes a artistas como Braque, Picasso, o Juan Gris que
redlizaron diversas obras a las cuaes incorporaban fragmentos de papd o pegaban trozos
de dibujos, amodo de collage.

As los americanos produjeron y desarrollaron numerosos trabagjos sobre paped,
agunos de los cudes pueden condderarse ademas de estampas ciertamente origindes,
como verdaderas esculturas’’, debido a la utilizacion del papel para la redlizacion de las
mismas y por € hecho de que principamente se dedicaban a su eaboracion un gran
nimero de artistas grabadores, los cuades habiendo recibido una formacion como taes,
realizaron agunos de sus trabgjos mediante la agrupacion de un nimero determinado de
hojas de papdl 0 construyendo estructuras hechas a base de pulpa de pape tefiida o no,

sobre bagjorrelieves.

""véase: FOSTER, K.A. 1977. Op. cit.



Entre estos artistas se encontraba Garner Tullis, d cud seria @ fundador del taler
llamado I nternational Ingtitute of Experimental Printmaking de Cdifornia, en € cud
se redizarian obras de gran interés como las serigrafias vacuum de Sam Francis(1923),
congtituidas por |&minas de pléastico serigrafiadas y formadas d vacio™, asi como otros
artistas entre los que se encontraba Jack Zajac, que redizaria grandes relieves sin entintar.
También otros artistas como Suzanne Anker y Louis Nevelson, desarrollarian sus

trabgjos y experimentarian en etetaler.

Deigud modo Joe Wilfer, Shoichi 1da(1941) y Lawrence Baker(1930) trabagjaron
e papd, desarrollando su interés por la fabricacion manual de este soporte y por su
utilizacion en las estampaciones, llegando hagtatal punto su intervencidn que éste llegaba a
formar parte de las obras. En € caso de Baker, fabricante de su propio papd, éte
intervendria directamente sobre la pulpa, utilizando diferentes colores por separado o bien
mezclados en la misma [émina, asi como en d formato de los mismas, y con la adicion de

otros papeles a usado en las estampaciones alamanera de latécnicadel Chiné Collé™.

®Este sistema consiste en tensar el plastico caliente en un bastidor, y cuando este se acerca al punto de
fusién se absorve alrededor del objeto deseado, un ejemplo realizado por este procedimiento es el forro de una
caja de bombones.

Véase la tesis titulada "De los procedimientos planogréficos a los tridimensionales en las técnicas mixtas
de estampacion: Litografia y Grabado". M2 Teresa Carrasco Gimena. Sevilla, 1990. Pp. 78-86.



También trabgjaron € pape pintores de primer plano en d taler de Kenneth Tyler,
entre otros, Rauschemberg, € cud utiliza maerides d dcance de su mano, imagenes 'y

fotografias de periddicos de los 70.

Fig. 12: Robert Rauschemberg. Hoarfrost, 1974. Traslado de offset y serigrafia a bandas de tejidos diferentes.

165cms x 91'4cms,

En 1974 en Francia dentro de lafébricade Richard de Bas crea la edicion de su
obra llamada "Pages and Fuses' en la cud utilizd diferentes tonos de papd gris que
combinaba en diferentes formas, incorporando también papel de seda serigrafiado a cuya
pulpa se le habian afiadido diversos tintes cuando aln estaba hiumeda. Reuniendo con
frecuencia hojas estampadas mediante corddes y laminando en dlas finos fragmentos de

papel de colores.



Ese mismo afio produce "Hoarfrost" con veladuras de imégenes por trasposicion de
offset o serigrafia en tiras suspendidas de estamefia, raso, seda, pape y musdling, las
cuales parecen imagenes mnemonicas totamente fortuitas™®. Més tarde en e 1975 en La
India, redizaria estructuras de papel tendidas para secarse arededor de estructuras de
bamb, y pesadas masas de barro y de papel impregnadas de cristales, cuerdas y bambd;
épocaen lacua trabgaban con Tyler, Ellsworth Kely, € cud traduciria dgunas de sus
ideas a masas de pulpa hiumeda y coloreada de papel muy distante alln de sus posteriores
intervenciones en cuanto d formato de sus superficies pictoricas, redizando asi diferentes
experimentaciones, junto a otros artistas como Frank Stella™, que trabgjarialos moldesy
el collage con papeles coloreados, tratando de conferir a sus obras un valor directo de
redidad, huyendo de cuaquier tipo de ilusonismo, usando para dlo los grandes formatos
en sus obras pictéricas, halandose por elo incluido en lo que se dio en llamar Nueva
abstraccion®. Al igud que Stella, K enneth Noland que también trata de algjar cuaquier
intencion ilusionista de sus obras potenciando la naturaleza objetua de los mismos™, d cua
probaria las posbilidades de la fabricacion manual del papd, interesado por la redizacion
de monoatipos y variadas superficies de este materid, llevando a cabo la gecucion de
collages con tiras de papel hecho a mano, con las que exploraria las posbilidades

escultoricas del medio.

También trabgjarian en d Gemini otros artistas como Anthony Caro y Alan Shidlds,

e cud investigd en las posibilidades de la pulpa de pape para crear objetos que eran

®F|ELD, RICHARD, S. 1981. Op. cit.
8L AXSOM, R.H.: "The Prints of Frank Stella". A Catalogue Raisonné. 1967-1982". New York, 1983.

2MARCHAN F1Z, SIMON: "Del arte objetual al arte de concepto”. Ediciones Akal S.A.. Madrid, 1986. Pp.
89-95.

BERIED, M.. "Art and Objecthood", en BATTCOCK, G.: "Minimal Art". A Critical Anthology". E. P. Dutton.
New York, 1968. Pp. 116 y sigs.



soporte de sus estampas con papeles superpuestos, tegidos, etc, los cuades eran
manipulados cortados, y combinados, tras haberlos hecho con pulpa, secado después 'y
haberlos serigrafiado®. Utilizaria también durante los setenta papel hecho a mano para su
obra gr&fica, d cud cosia, perforaba, etc., sometiéndolo a diversas manipulaciones,

realizando también obras con hojas superpuestas de diferentes texturas, colores, etc..

Otros autores como Willian Weenage, Carolina Greenwold, Marte Zelt,
Winifred Lutz, Howardena Prindel, Michelle Stuart, o Steven Sorma se hdlaban
interesados en traducir efectos de textura y relieve en sus obras congtruyendo diversas
formas estructurales.

Artistas como David Hockney redizarian obras de gran tamafio compuestas por
varias piezas y dispuestas amodo de puzzle, las cuaes habian sido creadas con pastade
papel coloreada, la cua le resultaba muy sugerente para plasmar temas acudticos, de este
modo redlizaria su serie de 29 piezas|lamada "Piscines '

En |os setenta encontramaos también a Dor othea Rockburne(1934) la cua en su obra
"Locus Series' rediza estampaciones por ambas caras del papd con lineas grabadas d
aguafuerte y planos a aguatinta, d mismo tiempo que pliega @ papd para poghilitar la
visién de ambos lados dd mismo, contrgponiendose a los grabados de artistas minimdistas
gue retornaban a una concepcidn tradiciondista del grabado, cuidando hagta € dItimo
detalle de su factura. En esta misma linea, encontramos obras cuyo denominador comin es
la ausencia de texturas y densidad pictdrica tan presentes en la obra de Jasper Johns®,

como lade Donald Judd, Sandback y Tuttle®.

#WATROUS, JAMES: "A Century of American Printmaking, 1880-1980". Madison: University of Wisconsin
Press, 1984. P.307.

8BERSTHEIM, ROBERTA: "Jasper Johns and the Figure", Part one: Body Imprimts, Arts Magazine. vol.52.
NO°2 (octubre de 1977). Pp.142-144.

®ORING, JOHN: "udding from Descartes, Sandbaking and Several Tuttologies". Print Collector’s



Fig. 13: Dorothea Rockburne. Sin titulo, de The Locus Series, 1975. Aguafuerte y aguatinta en papel plegado.

70cms x 76¢cms.

En este Ultimo es curioso observar en sus obras pintadas un cierto rechazo a pintar sobre
tela con la utilizacion del pape Japdn para acuarelas, recurriendo d papel también para
redizar objetos tridimensonaes con formas diferentes que luego pega a la pared, y
diversas manipulaciones de éste, como cortes o rasgaduras’’. También otros artistas como
Claire Falkerstein y Richard Royce, combinan las técnicas del grabado con objetos

realizados a modo de esculturas de pulpa de papdl.

De este modo d mismo tiempo que explotan |las posibilidades de |as obras construidas

y trabajadas sobre papel, sacan provecho a las técnicas desenpolvando algunas de €dlas,

Newsletter. Vol.7, N°6 (enero-febrero de 1977). Pp.165-168.

8’QUERALT, ROSA: "Pintar con papel”. Circulo de Bellas Artes. Madrid, 1986. P. 60.



como por ejemplo trabajando en la préctica de procedimientos como e Clisé-cristd® y la
monotipia. También se usael offset™ para registrar momentos, acontecimientos, y traducir
conceptos como los redizados por Beuys(1921-1986), Christo(1935), Claes
Oldenburg(1929), que rediza a su vez assemblages plésticos de pasta de papd y

residuos coloreados, o documentos de corrientes artisticas como € Body-art.

En las tendencias més actuaes™ esta latente una vudtaa Expresionismo Abstracto
con artistas como d escultor Richard Serra(1939) con elementos sacados de sus propias
eculturas, d igud que Roman Opalka, Brian Hunt, Arnulf Rainer, Rolf Isdi y
Willen de Kooning, creador de litografias de gran transparencia, d mismo tiempo que
artistas como Jasper Johns continuan produciendo obras en serigrafia, tratando en estas

de estrechar ain més las fronteras con el lengugje pictérico’.

También surge un nuevo interés por la Xxilografia con autores como Georg
Baselitz(1938) enla U.L.A.E. y en d tdler de Tyler en Nueva York. Asi como Helen
Frankenthaler®, Jim Dine, Donald Judd, Jennifer Bartlett, Susan

Rothemberg(1945), Sandback, Lichenstein, Shoichi Ida, y H.C.Wester man.

#para mayor informacién acerca de las aplicaciones comtemporaneas del Clisé-cristal, véase:
GRASSMAN, ELIZABETH / F.SYMMER, MARYLIN: "Clisé-Verre.-Hand-Drawn, Light Printed". The Detroit
Institute of Arts, 1980.
VARIOS AUTORES: "The Painterly Print: Monotypes from the Seventeenth to the Twentieth Century". The
Metropolitan Museum of Art. New York, 1980.

89SPERLING, LOUIS Y S.FIELD, RICHARD: "Offset Lithography". Wesleyan University Davison Art
Center. Middletown, Conn, 1973.

°Acerca de la estampa actual, consultese.:
GILMOUR, PAT: "The Mecanized Image, An Historical Perspective on 20Th Century Prints". Art Council of
Great Britain. Londres, 1978.
CASTLEMAN, RIVA: "Printed Art, A View of Two Decades". The Museum of Modern Art. New York, 1980.
FIELD, R..1981. Op. cit.

*IFIELD, RICHARD S. 1981. Op. cit. P. 226.

2KREMS, THOMAS: "Helen Frankenthaler.Prints: 1961-1979". New York, 1980.



Fig. 14: Anselm Kiefer. Sulamith, 1983. Emulsion, 6leo, pintura acrilica, aquatex, goma laca, paja y xilografia sobre

lienzo. 290cms x 370 cms.

También un dumno de Joseph Beuys en la Kunstacademie de Dussdldorf, Amselm
Kiefer(1945) combina sus pinturas con xilografias sobre lienzo durante los afios 70,
convertido en un adversario de Expresionismo, utiliza la xilografia en sus cuadros para
redizar e fondo y € collage, acentuando la tens6n por otro lado con dleo, acrilico, pga,
etc... En esas mismas fechas Julian Schnabel(1951) estampaba sobre materiales poco
comunes, integrandolos en sus obras, 0 bien estampando sobre superficies poco
convencionales como mapas o terciopelo. Poseedor de un gran indinto para € atractivo
que poseen las superficies en todas sus variaciones posbles, pinta también sobre
terciopelo, pides naturdes, arpillera, etc. Trabgando a mismo tiempo con objetos como

fragmentos de loza, agoddn, maderas, etc., manifestando una postura tan ecléctica como



Fig. 15: Philip Taaffe. Nativity (Red White), 1986. Collage serigrafico y pintura acrilica sobre lienzo.

162,5cms x 225cms

d uso que hace de los materides™. También resulta origind la obra de Philip
Taaffe(1955) d cua rediza cuadros a base de composiciones ornamentales por medio de

collage serigréfico y pintura acrilica sobre lienzo como en su obra "Nativity" de 1986.

Por otro lado artistas como Peter Sedgley(1930), posiblemente influido por artistas
como Vasarely, @ cud agrupaba y superponia una serie de superficies repetidas a otras
conformando de esta manera las imagenes, haredlizado obras serigrafiando sobre soportes
diferentes como discos giratorios alos que llama "videodiscos' que resultan ser 'esculturas

cinéticas con material impreso™. En esta misma tendencia en la.cud lavision de la obra se

*HONNEF, KLAUS: "Arte Comtemporaneo". Benedickt Taschen. Colonia, 1991. P. 235.

*DAWSON, JOHN: "Guia completa de grabado e impresién®. H. Blume Ediciones. Madrid, 1982. P.157.



ve influida por € movimiento del observador, podemos incluir otras producciones como las
de los itdianos Albiani y Biasi, con sus estampaciones sobre plexiglas, d igud que lo
hiciera Rauschember g afios atras.

En estos mismos afios, otros llegan a agplicar calcomanias o transferencias
serigréficas a ceramicas que luego cuecen alos que llaman "mdltiples’. Jim Dine llego a
construir esculturas serigrafiando sobre tabler os de madera por ambas caras del mismo,
gue luego juntaba a modo de biombo por medio de bisagras, de igud modo también es
atipica la obra redlizada por Ernest Pignon-Ernest™(1942) por medio de procesos
serigraficos aplicados a la pared, pasado de este modo a relacionar la estampa con €

fresco™®.
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Fig. 16: Ernest Pignon-Ernest. Apartheid, 1974. Serigrafia sobre pared. 100cms x 280cms.

De este modo |os artistas huyen de las concepciones tradicionaes del grabado que
lo atan a conceptos como edicion, de ta manera que a pesar de su posible caréacter
multiple, estas piezas se dgan de la atadura impuesta que supone la tirada, asi por

gemplo, han 9do redizadas multitud de estampas sobre las cudes € atida interviene

ODILOT BRIOT, MARIE / HUMBLOT, CATHERINE: "La peau des murs: Ernest Pignon-Ernest". Paris,
1971.

*MELOT, M. 1981. Op. cit. P. 21.



posteriormente en cada una de dlas de forma diferente y manua, como lo hiciera por
gemplo Warhol en algunas de sus obras. Es @ caso de sus series llamadas "Marylin” en

las cuaes podemos encontrar intervenciones diferentes en cada unade élas.

Fig. 17: Andy Warhol. The twenty five Marilyns, 1962. Serigrafiay pintura acrilica sobre lienzo. 205'7cms x

169'5¢cms.

De igud forma, Paolozzi redizd un nimero de serigrafias de las cudes cada una de dlas
presentaba unos colores distintos y particularizados, a igud que lo harian otros como Jim
Dine o Terry Wilson(1948) € cud ha utilizado € pochoir o técnica serigréfica a base de
plantillas, para afiadir € color por medio de esponjas, spray o pincel a las estampas, 0
Richard Hamilton utilizando pintura acrilica directamente sobre las estampas
correspondientes a su serie "Bafigtas’. También Robert Ryman rediz0 sus sais aguatintas
con las mismas intenciones de intervencién manud, retomando una misma actitud que afios
atrés tenian, por gemplo, Pisarro(1830-1930) o Henry Goetz con la redizacion de

tiradas diferentes de la misma estampa.



Fig. 18: Camile Pisarro. crepusculo con muelos, 1879. aguafuerte y aguatinta. Tirada en blanco y negro y tres

tiradas en diferentes papeles con diferentes tintas. 10,9cms x 18 cms.

Otra moddidad es la de los collages en la cud fue pionero d fotomontador John
Heartfield (1891-1968), utilizandolos para libros y carteles. Este procedimiento consiste
en afadir otros materiales u objetos d materia sobre & que se estampa, pegandolos o
grapandolos de alglin modo, d igud que otros casos que hemos visto anteriormente en los
cuaes se redlizaban collage con papel, se han afiadido otros materiales en obras como la
de Joe Tilson(1928) que ataba a sus grabados clips 0 pegaba papeles, objetos de
pléstico, etc. 0 Hundertwasse(1928) que aplicaba a sus serigrafias azogues metdicos de
diferentes colores. Tim Mara(1948) mezclaba en sus grabados diferentes técnicas como
la serigrafiay € aguafuerte, alos que afiadia bolitas dulces para decorar pasteles sobre €

papel humedo de tal manera que producian d tefiido de este. También & deméan Dieter



Roth(1930) llego a aplicar fruta a sus grabados dgjando que se descompusieran en éstos.
Otros artistas como Hamlyn Davies perteneciente d Artist Research Technology®’d
cud trabgjarfa principdmente d offset™, incorporaria otros materiales a sus composiciones

en grabado, entre |os que incluia sustancias de desecho.

En definitiva, hemos asstido a desarrollo del grabado hasta la actudidad, cargado este
de diferentes enriquecimientos. Los artistas han experimentado tanto en las técnicas como
en los materides y métodos de producir imagenes dependiendo de los diferentes
movimientos socides y las corrientes edtilisticas de cada momento. En generd, es en los
Gltimos afios cuando se produce un interés creciente por la variacion de los soportes de
edampacion, mientras que en aios anteriores las incursones a este nivel fueron
relativamente esporadicas, pues se hdlaban més preocupados por experimentar en la
elaboracion de las matrices para la consecucion de unos resultados findes, en los cuades €
soporte no fuese més que un smple traductor con las méximas garantias de fiddidad
gportando unicamente aspectos relacionados con texturas o colores, 0 sea, mas
interesados en la experimentacion con las superficies que llevan laimégen que en las que la

reciben.

Como hemos visto, estos planteamientos han cambiado en los Ultimos afios a pesar de
gue no son muchos los artistas que han llevado a cabo la utilizacion de otras superficies
para sus estampas 0 han redlizado manipulaciones dd papd interviniendo en su factura, o

bién han utilizado los procedimientos de estampacion en la redlizacion de sus cuadros.

"HENNING, R.: "Artist-Research-Technology, Inc.". Print Review (U.S.A.) N°10 (1980).

BETHLEHEM, PA: "Hamlyn Davies y Hiroshi Murata. Art and Technology: Offset Prints". Ralph Wilson
Gallery. Lenigh University, 1983.



De este modo vemos como aln conociendo |as caracteristicas y cuaidades Unicas del
grabado, las nuevas aportaciones que se han ido haciendo han producido un
edrechamiento cada vez mayor de las fronteras entre éste y la pintura, por lo cud
entendemos que debe reconsiderarse € concepto de estampa, de tal manera que se nos

permita un campo mas amplio de actuacion dentro de los limites de lamisma

La utilizacion del papel, creemos que no debe edtar ligada d concepto de estampa,
como hasta hoy lo ha estado y deben ser tenidos en cuenta otros condicionantes para su
redefinicion, como puedan ser, su caracter multiple -a excepcion del caso dd monotipo-

junto a proceso técnico de creacion de la obra.



CAPITULO III.

LA BUSQUEDA, ELABORACION Y TRATAMIENTO

DE SUPERFICIESALTERNATIVASAL PAPEL.



Es de nuestro interés recalcar y enfatizar justamente en este capitulo laimportancia que
posee € soporte no s6lo como base sustentante de la estampa 'y como medio creativo en
s mismo, sino ademéas como parte rlevante y de gran influencia materia en € resultado de
la obra, d igud que @ resto de los factores que la conforman, como puedan ser €

procedimiento técnico de redizacion, € color de lastintas, etc.

A su vez no se tendrén en cuenta solamente cuestiones como las dimensiones y limites
de la estampacion sino su propia composicion matérica 'y su gpreciacion visud. Factores
gue deberan ser tenidos en consideracion premeditadamente a la hora de abordar cada

obray de los que nos ocuparemos en este apartado.

En nuestro caso, trataremos del materia que congtituye la superficie a estampar y sus
dimensiones, sendo € primer acto que se habra de desarrollar posteriormente alaidea, ya
gue esta determinante e eccion influird notablemente en € resultado confiriendo a éste parte
de las cudidades expresivas que la obra puede tener.

De este modo hemos considerado necesaria una cierta preocupacion por establecer
cud ha de sr  materiad més idoneo para redizar una u otra estampa, ante lo cud
pasaremos a partir de aqui, a sugerir un nimero amplio de soluciones, que permitan
escoger |o mas adecuado a unos u otros intereses persondes, presentando opciones que
e refieran no a gramajes o rugosidades, como normalmente sucede, SNo a otro tipo de
cudidades pudiendo sdeccionar 1o més ided entre diferentes tipos de imprimaciones,
fibras, colores, texturas, materias en definitiva, seglin seen 0 no convenientes d
procedimiento técnico a emplear. Todo €lo consderamos que acercara mucho mas d

creador haciala consecucion de los fines propuestos.



Asi pues nos parece interesante extendernos, no precisamente en lo que d formato del
soporte se refiere, como ya hemos dicho, pues este ha sido un tema mas que abordado a
lo largo de la historia de la pintura, ya que a través de los afios se han ido prefijando por
medio de acuerdos una serie de formatos standard sobre todo en lo que se refiere a
bastidores para lienzo, aunque no hay una norma de progreson que relacione unos
formatos con otros, norma que si existe para € caso de los papeles que se comercidizan
en Europa, lallamada norma D.I.N* a excepcion de los papeles como e de grabado y de
acuardla que generdmente no vienen guillotinados de faorica y no presentan unas
dimensiones exactas SN0 que Se conocen por sus designaciones propias O marcas
comerciaes, estos acuerdos preestablecidos han intentado cubrir en cierto modo y dentro
de lo que cabe, las necesdades del mercado, aunque @ artista Sempre ha sido muy libre
de hacer o fabricar sus propios formatos con las dimensiones deseadas, a pesar del
empefio en relacionar convencionadmente a nivel perceptivo e ideoldgico™ unos formatos
a un tipo determinado de cuadros con estas u otras connotaciones, pues no hay nada que
nos impida redizar una maring, por gemplo, en un formato que no se comercializa como

esd cuadrado.

Sobre este tema referente a formatos y dimensiones para la obra de arte se han

*El acuerdo D.I.N. (Deustche Industrie Normen) o también Ilamado "serie A" (Alemania 1922) tiene
como finalidad la unificacion de criterios en la fabricaciéon de piezas disefiadas de papel, estando
calculados los tamafios del mismo de tal manera que cada uno de ellos es obtenido por la division entre
dos del tamafio superior.

Lo mas légico seria pensar que fueron cuestiones relacionadas con la psicologia de las formas las
que condujeron a la fabricacion de formatos de estas dimensiones, aunque lo mas probable es que deban
su existencia a aspectos comerciales con el sentido de facilitar un mayor nimero de piezas con una
cantidad minima de existencias.



a®. As vemos como en

desarrollado numerosos estudios como € de Matila C. Ghyk
generd, en todas las disciplines artisticas d formato predilecto a lo largo de los afios ha
sdo siempre € rectangular, claro est& que esta es la figura geométrica que como formato
permite mayores posibilidades y variaciones compositivas, aunque la eleccion depende y
dependera sempre de las necesidades particulares de la obra. Asi pues en lo que d
grabado respecta, € formato se ha encontrado sempre limitado por cuestiones técnicas

como puedan ser las dimensiones de la prensao del térculo™®

. Es por dlo que los artitas
grabadores s han visto mermados en mayor medida aln, no ya solo por lo limitado del
uso précticamente exclusvo ded papd para sus estampaciones, sno ademés por la
maguinaria, que les obliga a concebir obras de dimensiones relativamente reducidas y por
lo tanto les impide solucionar las de gran formato con la estampacion de una sola pieza en
las maguinas de estampar, por lo cud han debido recurrir en mdltiples ocasiones a la
adicion de superficies 0 a la congtrucccion de una sola obra con ayuda de un nimero de

piezas agrupadas y que, estampadas por separado formasen unidas a modo de puzzle, una

Unica obraindivigble o no.

En este trabgjo nos hemos interesado en principio por plantear y resolver obras que se
gproximasen formamente a las tradiciondes de las superficies pictéricas aunque a medida
gue fue avanzando d mismo se present6 la posibilidad técnica 'y la necesidad persona de
romper e marco establecido previamente, nunca megor dicho, por cuestiones que no eran

propias de la obra. Nos referimos a las condiciones que nos imponia € torculo o la

' ¢ GHYKA, MATILA: El nGmero de oro. Ed. Poseidén. Barcelona, 1978.
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Las dimensiones del térculo y en general de las maquinas de impresion se deben a cuestiones
comerciales como el tamafio de las planchas de acero calibradas y cortadas con fines industriales.



méquina de serigrafia, marco que nos condicionaba a un formato mé o menos
convenciona y que nos obligaba a su vez a someternos a una forma de presentacion de la

obracon las mismas caracterigticas y cuaidades.

Aungue en principio como ya hemos dicho, nos movia la preocupacion de gproximar
las superficies grabadas maeridmente y formamente a las pictoricas, con la diferencia

insavable y normamente favorecedora, del caracter multiple que posee @ grabado.

En agunos casos tratamos de acercarnos a tendencias que conciben la obra como un
todo, no tratandose de una representacion sobre una superficie sustentante, sino de un

objeto que se presentaindivisible en si mismo™®.

Por todo ello consideramos necesario en todo |0 que aqui presentamos como obra
gréfica persond, no diferenciar las superficies de las estampaciones de los procedimientos
a los que las hemos asociado formando un blogque, y mostrandose como las soluciones

més satisfactorias y que congtituyen la principa aportacion de este trabgjo.

Como esfécil imaginar, la diversdad de superficies y los tratamientos a dlas gplicables
son muy amplios, asi como las combinaciones e intervenciones de los mismos se ven
multiplicados. Por ello en este capitulo hemos tratado de recoger un gran nimero de
superficies experimentadas, y de proponer por medio de la obra gréfica de creacion una

buena parte de dllas, asociadas a los procedimientos que hemos estimado como idedles d
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Nos referimos a tendencias como las de algunos autores preconceptuales que pretendian una

identificacion total entre objeto, percepcion e idea, eliminando planteamientos referenciales de la obra
como composicioén tradicional, etc.



tipo de superficie. Damos fe aamismo, de la vagta experimentacion que se ha llevado a
cabo sobre muitiples superficies con diversas técnicas dd grabado y  estampacion,
intentando establecer un baremo de idoneidades, en nuestro afan de relacionar cuales son
y deben ser a nuestro juicio, las més aptas para diferentes estampaciones, de acuerdo con
sus caracterigticas de estampabilidad, continuidad y lectura de la imagen, etc. Y siempre,

como ya hemos reiterado, apoyandonos en nuestras propias hecesidades.

Queda claro entonces que la eeccion del soporte y su tratamiento forma parte del
proceso creativo, en @ cud intervienen ademas de factores formaes, los abgtractos

concernientes alaidea.

En egte capitulo pasaremos a describir detalladamente las variedades de superficies
cuya utilizacion es posible. Tanto d tipo de imprimaciones como los componentes de las

mismasy los tgidos adecuados para recibirlas, ademas de las superficies empleadas

sin ninguna clase de tratamiento previo o bien tratadas con productos o mezclas que no

forman parte de las imprimaciones de uso tradicional™.

Hablaremos aqui de las superficies empleadas tanto en nuestra etapa experimental

como en las obras definitivas que conforman € nlcleo del presente estudio, y donde se

**Hablamos de productos que aplicados de forma conveniente producen resultados satisfactorios y
aprovechables para nuestro cometido y que en si mismos conforman algunas de las imprimaciones
experimentales aportadas en este trabajo, como puedan ser las bases hechas de pasta de papel o de
pasta de madera sobre superficie textil.



centra toda la investigacion redizada. También mencionaremaos los soportes, su posble
manipulacion y las técnicas que sobre cada uno de dlos hayan sido redlizadas, indicando
posteriormente la idedlidad, las prestaciones y la preferencia para este u otro tipo de
procedimientos, todo elo aticulado y condicionado por nuestra voluntad cregtiva

materidizada finamente, en la obra gréfica persona que aqui se presenta.

Los formatos de las obras personaes redlizadas fueron eegidas de acuerdo con las
exigencias de cada idea concreta, y asmismo se tuvieron en cuenta la cantidad de
variaciones que con respecto a este punto y a otros se pueden redizar, y que a su vez
pueden modificar Sn lugar a dudas d mensgje de una obra. Asi manifestamos una vez més
gue en todo momento hemos intentado congeniar y buscar la armonia entre obra y
soporte, considerando con todo €lo que de este modo formulamos una propuesta vaida
como modelo o punto de vigta indicativo, acerca de cuaes son las superficies susceptibles
de utilizacion y las més satisfactorias y enriquecedoras para un determinado procedimiento

de estampacion.



[11.1.- LASSUPERFICIES SUSTENTANTES.

Hemos visto como nuestro particular interés acerca de |os soportes ha sido dirigido a
cuestiones que no tienen que ver precisamente con formatos Sno mas bien se relacionan
con aspectos de composicion en cuanto a materid, texturay apariencia externa, principales
gportaciones que estos soportes habran de conferir a las cudidades de la estampa, Sin

olvidar |os aspectos basicos de flexibilidad y estampabilidad.

Al ser constientes de laamplitud y del nimero de posibilidades en 1o que a materides
se refiere, que podrian formar parte del campo de experimentacion de nuestro trabgo, nos
vimos en la obligada necesidad de limitar y poner cotas a priori, dirigiendo nuestras miras
hacia aquellas superficies que nos resultaban més factibles en lo que a su consecucién y
mango e refiere. Por dlo nos limitamos en cierta manera no solo en cuanto a las
variaciones de gplicacion de las imprimaciones y mezclas Sno también en d soporte
mismo, dedicandonos Unicamente a la experimentacion con superficies flexibles formadas
agunas de dlas por fibras textiles y dntéticas, a las cudes llamaremos telas y que
conformaran en dgunos casos la base sustentante en si misma, y en otros lo harén
juntamente con la imprimacion, mezcla, o materid gplicado a dicha tda Edas
imprimaciones van desde las mas tradicionaes tanto de fabricacion casera como indudtrid,
asi como mezclas'y productos adicionales como laminas de madera, compuestos de papd,

soportes plasticos, etc.

Asi han tomado parte de nuestras experiencias con imprimaciones las telas que se nos



han antojado mas fiables para su uso en @ grabado y la estampacion, por haber sdo
empleadas en agunos casos en d medio pictérico con més que comprobados buenos
resultados, incluyendo también agunas ciertamente extrafias y Sn mezclas afiadidas como
por gemplo, superficies plésticas de nula absorbencia como la conocida comunmente con
e nombre de "foscuri® o PV.C'® que sin embargo nos ofrecia unos resultados
sorprendentes en cuanto a sus posibilidades de registrar detalles, Sendo estas posibilidades
del todo aprovechables en nuestra busqueda. De este modo algunas de las superficies se
nos presentaban lo suficientemente ricas y con buenas condiciones para su estampacion
por lo que no fue necesario su tratamiento o preparacion previa, facilitando enormemente

nuestro trabgjo.

Aunque la materia esencid de la gran mayoria de las telas se ha vigo limitada a las
fibras sntéticas y textiles, los afiadidos a estas Ultimas han sdo muy variados, pues s yad
numero de recetas tradicionaes parala fabricacion de imprimaciones es amplio; también lo
es € nimero de productos que la industria nos ofrece susceptibles de ser aplicados y
usados como tales, en superficies que destinaremos a recibir una estampacion y a formar

parte de una obra gréfica.

Fueron muchas las superficies experimentadas y como es [6gico no todas eran aptas
para la consecucion del fin propuesto en cada caso, por lo cua muchas de dlas fueron
desechadas dando prioridad a otras que ofrecian mejores pruebas. Para la redizacion de

la obra gréfica de creacidn fueron escogidas aquellas que, ademas de ser adecuadas para
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cada procedimiento, daban resultados Optimos, e innovadores en ciertos aspectos. De esta
manera se establece una tabla de idoneidades que congtituyen la principa aportacion del
presente trabgo que figuran explicitadas en una serie de fichas técnicas que acompafian

este estudio, y que pueden servir de referenciaa su vez a otras propuestas personaes.

[11.1.1.- Lasimprimaciones. Elementos a tener en cuenta.

El uso de las imprimaciones en los tgidos empleados viene judtificado por € hecho de
gue generdmente a fata de éta, las telas de fibras de dgodon o lino que suden ser las
bases sugtentantes de los lienzos, acostumbran a tener una apariencia porosa 'y presentar
una absorcion excesiva, lo cud nos impediria seguir visudmente € contorno de las
imégenes presentadas, es decir, que éstas tendrian un aspecto "rechupado” y unos colores
que resultarian gpagados e impredecibles; sendo contrgproducente en € caso de imégenes
de definidos contornos y colores determinados, y pudiendo ser en otras ocasiones un

recurso a explotar en tratamientos més azarosos y con unaintenciondidad distinta

Cuando no ocurre asi, la Unica solucion es impermesbilizar |a tela dandole a su vez
cierta espesura 'y apresto por medio de la aplicacion de capas muy finas 'y 1o més fluidas
posible de imprimacidn, confiriéndole ademés una luminosidad con € uso de pigmentos

blancos o claros como componentes de las mismas y base de los colores.



Existe un gran nimero de recetas; pues € uso de imprimaciones es una costumbre que
surgié muchos afios atras ante la necesdad de los pintores de volver impermesgbles sus
telas, por lo cua hay gran cantidad de dllasy muy antiguas, algunas de las cuaes se aplican

alin en nuestros dias.

La utilizacion delos fondos'® en nuestro trabajo particular puede resultar ventajoso en
muchos casos, ya que garantiza la estabilidad de las imagenes asi como su permanencia
posterior y ademés confieren luminosidad por trangparencia a la imégen con la presencia
de pigmentos blancos en las bases o imprimaciones aplicadas facilitando d mismo tiempo
e mango de los colores, pues dada la relatividad de los mismos la Unica manera de
preveer y conseguir los efectos deseados es trabgjar sobre fondos blancos. Veremos
como algunos de los soportes a los que se les han aplicado imprimaciones y algunas telas
imprimadas que se comercidizan'®’ dan buenos resultados en agunos tipos de

estampaciones, |os cudes estudiaremos més adelante.

Los tgidos o materides sobre los que nos propusmos la aplicacion de una
imprimacion, estaban sujetos a ciertos requerimientos, ademés de la flexibilidad era
necesario tener en cuenta otras cualidades como la porosidad, absorvencia, receptividad,
eladticidad, etc., dd materid, asi como su capacidad de adherir laimprimacion; por lo que
recurrimos, para € caso de las imprimaciones tradiciondes, a superficies de més que

comprobada aceptacin en € medio pictorico.
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Es de uso comun definir con el término fondo a la capa de imprimacién que se aplica sobre el
tejido, para conferirle la impermeabilidad y luminosidad necesaria asi como para favorecer la
permanencia y mejorar la adherencia de la imagen a aplicar.
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Pueden obtenerse lienzos imprimados con cola e imprimacién ya preparada de muy distintas
calidades y precios, que se presentan montadas en bastidores de diferentes tamafos o bien en rollos.



En definitivalo que se pretendia, es que las tintas de grabado fuesen retenidas por €
soporte traduciendo d méximo & ndimero de detales contenidos en la matriz. Edta tinta
seria retenida no por las irregularidades del mismo, como sucede en adgunos casos en la
gplicacion de pintura muy liquida, sino por medio de la presion a la que se someterian y
por la absorcién dedl mismo, debiendo ser las supeficies preferentemente pulidas y

homogéneas tales como se requieren normalmente parad grabado.

Por otro lado en € caso de las imprimaciones oleosas, las superficies necesitan ser
tratadas con algun tipo de cola para garantizar la totdidad de la absorbencia y de esta
forma obtener buenos resultados. En lo referente alastintas, en generd las cacogréficas y
las serigréficas utilizadas tienen un dto poder de agarre sobre las superficies imprimadas
artesanal mente que hemos preparado, no tanto para las que se adquieren en € comercio
pues suelen tener un dto contenido en acaites y barnices en € exterior que repelen la

adherenciade las tintas.

Uno de los principaes problemas atener en cuenta erad delaflexibilidad, asi como la
permanencia de los materides condituyentes de laimprimacion y por consiguiente lade las
estampaciones. En @ caso de la flexibilidad, se procuraba con la aplicacion de capas muy
finas y fluidas de base, ademés de sdeccionar para su uso aguellas férmulas que tuviesen

un ato grado de dasticidad.

Otro de los problemas y cas € mas importante era d de la adherencia de las tintas,

para lo cuad en agunos casos de imprimaciones caseras Yy, en generd en los lienzos



imprimados obtenidos industrialmente, fue necesario por su contenido graso someterlos a

tratamientos para favorecer dicha adherencia™®.

De este modo vemos como las propiedades que condicionan la receptividad o
adherencia de las superficies son las que consdera Ralph Mayer, en su libro "Materiales

y Técnicas del Arte"'®

referidas en primer lugar a la naturadeza de las mismes, la
eladticidad de la cgpa aplicada una vez se ha secado, la impermeabilidad y laresstencia a
los atagues quimicos, gplicables tanto ala pintura como a grabado en nuestra intencion de

redizar etampaciones sobre las mismeas.

[11.1.1.1.- Los lienzos.Tgidos utilizados.

El lienzo fué usado yaen € sglo XV para sudituir alos rigidos tableros de madera que
hasta ese momento se utilizaban como base de la pintura Su uso se hizo comin y se
extendié rgpidamente, pues € peso de éstos era considerablemente inferior y por lo tanto
presentaba mejores cudidades con respecto a su mango y transporte, sobre todo en lo

referente a grandes formatos, Sendo también superiores en flexibilidad y absorcidn.

®Existen algunas recetas tradicionales cuyo fin es el de favorecer la receptibilidad de los lienzos a
los colores, tintas o pinturas que sobre ellos se aplican. Estas recetas recomiendan el uso de productos
vegetales como la patata y la cebolla o productos quimicos como el alcohol y las soluciones de amoniaco
directamente sobre las superficies, eliminando o neutralizando asi parte del contenido graso de estas,
aunque suele ser mas recomendable la utilizacién de abrasivos suaves como la piedra pémez en polvo.

109MAYER, RALPH: Materiales y Técnicas del Arte. Tursen Herman Blume ediciones.Madrid, 1993.
Pag. 5.



Antiguamente sdlo se conocian los materiaes textiles de lino confeccionados a mano
en la fabricacion de los lienzos, y en menor medida los fabricados con una fibra de gran
resistencia conocida como cafiamo. Las fibras de lino presentan un color rubio o semigris
y se conocen desde hace 4.000 afios. Y afueron empleadas por |0s egipcios como soporte
para adgunas de sus pinturas . VVemos de este modo como el més importante tejido a que
se ha recurrido histérica y tradiciondmente alln en nuestros dias ha sdo confeccionado
con edta fibra, que procede de la misma planta que @ aceite de linaza, otro importante
producto aplicable y gprovechable en las imprimaciones con fines artisticos. Aunque hay

muchas otras fibras que se han ligado™*

para ser utilizadas con estos fines, como por
gemplo, las fibras de algodon procedentes de los pelos o filamentos de las semillas de esta
planta, cuyos hilos comenzaron a intervenir en grandes cantidades como sustitutos del

lienzo de lino cuando comenzd su produccion industria por su menor coste econdmico y

sus buenos resultados.

La receptibilidad de los lienzos™ es magnifica para la pintura, comprobaremos més

adelante en que medida lo es para d grabado, sendo recomendable para eta disciplina

“para mayor informacién acerca de los materiales, técnicas y métodos usados en la antiguedad:
LUCAS, A.: "Ancient Egyptian Materials Industries", 22 edicion. E. Arnold and Company. Londres,
1934.

PARRINGTON, J.R.: "Origin and Development of Applied Chemistry". Longmans, Green. Londres, 1935.
V. THOMPSON JR., DANIEL: "The Material of Medieval Paintings". G. Allen and Unwin. Londres, 1936.
Reimpreso en Nueva York por Dover Publications en 1956.
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Los tejidos estan formados por hilos entrecruzados, estan los llamados hilos de urdimbre que se
encuentran tendidos longitudinalmente y los de trama que se entrecruzan, el ligamento es el modo en
que se unen estos dos tipos de hilos, ya que existen varias maneras de ligarlos, es decir de tejer los
hilos.

112Aunque la palabra lienzo procede del término lino, con el nombre genérico de lienzos agrupamos
a todos aquellos tejidos que han recibido algun tipo de imprimacién o base con fines artisticos,
indistintamente del origen de la fibra utilizada.



artigica la utilizacion preferentemente de fibras muy finas y delgedas y tejidos desprovistos

de nudos, favoreciendo € uso de las fibras ya mencionadas que son € lino y & agodon.

Generdmente los lienzos comercidizados en € mercado estan compuestos de estas
fibras 0 bién por una combinacion de ambas, aungque estos tegidos mixtos no son nada
recomendables pues las fibras reaccionan de distinto modo frente a las oscilaciones de
temperatura y humedad. También se pueden encontrar otros tgidos como € yute o
arpillera, € céfiamo y otras, las cuaes no son nada aconsgables para nuestros fines no
s0lo por larudezay grosor de estas fibras, congtituyendo un tgjido rigido y muy basto, sno

porque ademés este tipo de fibras se vuelven quebradizas con e tiempo™,

El agodon es un fibra que empezd a ser usada mucho mas tarde que € lino, justamente
cuando comenzd a ser producida de forma indudtrid y condituye, a pesar de tener
cualidades menos ricas en cuanto a su estiramiento y superficie, una buena opcion y una
estupenda variante a lino, de mayor coste econdmico. Los lienzos compuestos de eta
fibra son mucho més baratos y generdmente de caidad inferior ala dd lino, aunque mucho
peores aln suelen ser las mezclas en los tgidos de lino y agodon, ya que como ya hemos
dicho anteriormente puede producirse una desigua absorcion de la humedad entre las
fibras, provocando de este modo diferentes tensones y reacciones en los lienzos, pues a
cada una de €dlas afecta de diferente forma la humedad o los cambios de temperatura,
pudiendo producir estos factores perjuicios como hinchazones o contracciones de las
fibras dependiendo de su origen, a pesar de que todas ellas se componen principa mente

de cdlulosa.

"“MAYER, RALPH. 1993. Op. cit. P. 308.



El algoddn puede encontrarse con varios grosores recomendandose € més fino, pues
de este modo a imprimar se notaria mucho menoes la trama formada por los hilos del
tgido, determinando de este modo unas imprimaciones planas cuando estas son aplicadas
industridmente por aspersidn, a contrario de lo que sucede con € lino  cud se reconoce
sempre porque dga entrever la trama de sus hilos. Con la utilizacion del dgoddn y por
condguiente, de imprimaciones planas, se conseguiria la continuidad de la iméagen a
estampar; razén de més para optar por estas telas comercides que en € mercado se
pueden encontrar con muchas denominaciones diferentes, sendo las de uso més comun las
que responden al nombre de loneta o bien € tipo conocido por musdina. Presentan
ademas estos tgidos, 9 no se encuentran tefiidos, un color claro generalmente amarillento,
sendo la loneta de mayor grosor y caidad mientras que la muselina tiene una gran finura,

presentando ambas una gran eagticidad.

Como hemos podido observar los tgidos empleados para lienzos estan
confeccionados con hilos de procedencia vegetal, aunque actuamente hay agunos que se
fabrican sntéicamente con fibras como € polipropileno y € nailon usadas en la
fabricacion de lienzos, entre éstas parece ser € poliéster la de meores resultados pues
presenta superiores cualidades de adhesion. En generd estas fibras tienen propiedades que
superan alas dd lino y dgoddn, ya que duran més tiempo y son mas resistentes d atagque
de &cidos, ademéas absorven poca humedad y tienen una gran estabilidad asi como

flexibilidad, aunque su textura es diferente ala de los soportes tradicionales,

Asmismo se estdn desarrollando importantes investigaciones con otro tipo de fibras



sntéticas paralos lienzos, entre las que se encuentrad Draldn que es una designacion del
poli-acril-nitrilo, de tacto muy smilar d de la seda, la cua posee una gran resstencia a la
accion de acidos, |gias, asi como a hongos, insectos y bacterias, aunque esté aln en fase
de experimentacion como soporte para la pintura, existiendo otros tipos de fibras que ya
se han introducido en @ mercado, sobre todo € americano, para congtituir soportes
destinados en principio para la pintura, como es € orldn y otras fibras plésticas como el
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Poliflax y el Dacron™. Edta Ultima es una fibra sintética de poliéster de gran dadticidad

gue no Se arruga ni encoge y ademas posee una gran resistencia.

Edtas fibras se ha comprobado que presentan cuaidades muy provechosas como la
resstencia de todas €llas a los cambios de temperatura, a la humedad y a los agentes

quimicos.

En nuestro trabgjo acerca de las imprimaciones hemos limitado € campo de accion d
uso y experimentacion con lienzos de fabricacion industrid que contienen tramas de fibras
de lino unos y agoddn otros, y en @ caso de las imprimaciones caseras, nos hemos
limitado a su vez a las fibras de dgodon que forman tgidos conocidos como la musdinay
la loneta, Sendo éstos los més idoneos por su bgjo coste, sus buenos resultados y otras
cudidades que los caracterizan y que ya hemos explicado anteriormente, dgando €
campo abierto a la experimentacion con otro tipo de tgjidos en d apartado dedicado a

uso de los mismos exentas de imprimacion.
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El Dacrén o tergal como se la conoce en Europa, es una fibra sintética que se comercializa en
Estados Unidos a través de la casa Dupont, la cual posee la patente de tejidos como la lycra y de
numerosas fibras y plasticos empleados en la fabricacién de pinturas.



111.1.1.2.- La aplicacion de lasimprimaciones.

Todos los tgidos que hemos tenido oportunidad de conocer anteriormente y todos los
gue han de sustentar una imagen o estampacion, poseen unas propiedades especificas
entre dlas la llamada capilaridad. Esta cualidad viene dada por € hecho de que todos
estos tgidos formados por una trama de hilos poseen una serie de poros y capilares
profundos por los cudes penetra la imprimacion, la pintura o la tinta a afiadir, materides
éstos que los llenan parcid o totamente y que se sujetan a dlos; de este modo <e fijan
mecanicamente a soporte mediante fuerzas capilares que dan nombre a este fendmeno.

A vemos como la imprimacion tiene que adherirse firmemente d fondo y formar la
deseada capacidad absorbente, constituyendo junto con € tgido un sstema sdlido. En €
caso de los soportes que carecen de poros, como agunos materiales plasticos totamente
impermeables, la fijacion de la capa o imagen a afiadir se debe a unas fuerzas de
adhesion™, estas fuerzas se producen cuando entre una capa y otra de diferentes
materiales se da una atraccion que permite la unidn de ambas, congtituyendo las fuerzas de
cohesion € efecto contrario que es € que ocurre, por gemplo en € caso de las capas de

imprimacion que se gplican con excesivo espesor.

Generdmente en las telas que hemos empleado para soportar las imprimaciones la
jecion y fijacion de las mismas se debe a ambos fendmenos, ala accion de las fuerzas de

adhesion y ala capilaridad de las mismeas.

115DOERNER, MAX: Los materiales de pintura y su empleo en el arte. Editorial Reverté S.A.
Barcelona, 1983. Pags. 126,127.



Una vez que hemos visto d modo en que las imprimaciones se sUjetan a los tgidos
pasamos a tratar seguidamente las consderaciones que deben tenerse en cuenta
previamente y durante la aplicacion de las mismas. Comenzaremos diciendo que para la
gplicacion de las imprimaciones es absolutamente necesario d tensado previo de la tdla
escogida sobre un bastidor firme de madera de un tamafio consderable preferiblemente
grande, pues una vez seca la imprimacion, la desmontariamos del mismo y nos daria
opcidn acortarlad tamafio deseado para la estampacion, obteniendo de este modo varias

superficies de telade igua tamafio procedentes de una solaimprimacion sobre bastidor.

Anteriormente hemos hablado de que no es conveniente la utilizacion de telas toscas
como laarpillerao € yute, de igual modo que no son aconse ables los formatos pequerios

a hacer d trabgjo muy pesado y producir un mayor gasto de materiad.

En generd para todas las imprimaciones € fondo a aplicar debe ser fino, sendo
preferible la utilizacion de dos 0 més capas delgadas a una sola capa gruesa. La intencidn
es recubrir los poros ddl tejido y no formar una placa sobre € lienzo ya que de ser asi, éta
podria resquebrgjarse y por supuesto no seria gpta para su estampacion, por lo que es
recomendable aplicar la imprimacion con una brocha siguiendo movimientos en circulo

sobre la superficie, para asegurar su penetracion en todos los huecos de lamisma

Todas las recetas de imprimaciones a excepcion de las acrilicas, suelen convenir en
gue es necesario un encolado previo de la superficie, y en € caso de las acrilicas e

recomienda imprimar directamente pues las colas resdudes son en su mayoria d agua.



Estas colas forman un apresto™®

y los aprestos de tgjidos textiles son sensibles d agua, por
lo cud se debe imprimar directamente y evitar cuaquier tipo de tensiones que puedan

producirse.

En e caso de las imprimaciones oledsas que requieren € afiadido previo de unacolaa
las superficies, ésta debe aplicarse en capas sempre delgadas, de ta manera que una vez
s haya secado dard cierta tirantez alatdlay diminara arrugas y pliegues sempre que se
trate de un tgjido fino, pues no es aconsgable que las tintas o pinturas a aceite entren en
contacto directo con las fibras del lienzo, ya que pueden producir € que éstas se debiliten

volviéndose quebradizas, y pudiendo llegar apudrirse.
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Preparacion, disposicion o prevencion a base de cola, almidén o alguna otra substancia que se da a
las telas.



I111.1.1.3.- Las colas.

La mayoria de las colas usadas para la imprimacion de telas son de procedencia
animal, estas colas son extraidas o0 proceden de tgidos, huesos o pid de animales a través
de diversos procedimientos por los cuaes se obtiene la glutina, sustancia que gporta la
adherencia alas mismas y extrayéndose también otra proteina conocida con € nombre de
condrina, lacua afiade ala cola ese carécter gelainoso que presenta.

Egtos son los principales componentes de las mismas, aunque en su fabricacion
industridl se les agregan otras sustancias que les agportan digtintas propiedades para
meorarlas como la glicering, la cud le confiere cierta flexibilidad, Sdlidez o reforzamiento
en su edtructura, y la dextring, que tiene como findidad evitar 1os encogimientos excesivos

y favorecer e que se adhieran alas superficies™".

Existen varios tipos de cola que se diferencian por @ producto o meteriad dd cud
proceden y del que generamente reciben e nombre, asi pues nos encontramos con la cola
de pergamino o también conocida como cola de colonia, la cud proviene de
desperdicios de pid y cuero. También estén las colas de pescado que se extraen de las
vgigas natatorias de algunos peces, las colas de huesos que como su propio nombre
indica son extraidas de estos materides, y la cola de congjo que es la més comunmente
usada con fines artisticos y que proviene de desperdicios de este anima y de otros

animales pequefios.

"\éase: DOERNER, MAX. 1982. Op. cit. pp. 118 y 119.
MAYER, RALPH. 1993. Op. cit. pp. 503-505.



Las colas que encontramos en los comercios suden ser colas muy finas que se
presentan en placas, en polvo y en copos generamente, y suelen ser colas neutras que se

componen de pielesy huesos.

La cola de pescado es una cola que se presenta en € mercado en estado liquido y que
puede aplicarse en frio, ya que generdmente d resto de dlas se encuentran en estado
gelatinoso por lo que necesitan ser cdentadas para su gplicacion. Esta es de inferior

cdidad que d resto de las colas animales en |o referente a su permanenciay adherencia

También puede utilizarse la cola de pid de ternera, dendo éta muy pura y
presentandose cas como una gelatina, aungue tiene una gran fuerza adhesivay es bastante
equilibrada, llegando a ser muy limpiay fuerte. También la cola de huesos es practicamente
una gelatina™™®, pero en este caso sus propiedades aglutinantes, adhesivas y de acabado

son bagtante inferiores alas de la cola de congjo.

La eleccidn de la cola debe hacerse en base a equilibrio de sus propiedades, sendo

0 de la misma

importante su adherencia, la cua nos viene indicada por la viscosdad
cuando se encuentra en estado liquido. También su permanencia se ha de tener en cuenta,
asi pues esta comprobado que la cola de mayor equilibrio estructurd es la de congjo,

siendo por |o tanto la més recomendable.
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Desde el punto de vista de los fabricantes la gelatina no es méas que una forma de cola hecha a
partir de tejidos animales muy delicados, la cual es refinada con mayor cuidado y limpieza que la cola
ordinaria.

" El término viscosidad es definido como la resistencia a fluir que presenta un liquido por GESSNER,
G, HAWLEY: Diccionario de quimica y productos quimicos. Barcelona, 1975. P. 648.



También existen otros tipos de compuestos y proteinas animaes que tienen la misma
capacidad que las colas de formar soluciones coloidaes viscosas en agua, es € caso dela
caseina, que es un pegamento usado en la antiguedad y que proviene del requeson,
elemento principa del que se compone la leche, obtenido mediante la precipitacion de la
misma con &cido, la caseina posee este mismo carécter &cido y se hincha en € agua. Al
igua que la cola se seca formando pdiculas adhesivas y aprestantes pero a contrario que

lacola, no estan soluble en agua.

La caseina se puede considerar una cola pero se pudre con mucha facilidad por 1o que
es necesario € uso de ciertos aditivos o tratamientos de conservacion, siendo e carbonato
amonico € conservante més recomendable para su preparacion. Este compuesto quimico
le permite que se hinche d agua pero que sea d mismo tiempo insoluble en dla, aunque no
llega a ser totalmente impermesble. Para aumentar su resistencia pueden afiadirsele otros
componentes como disoluciones de resina, o también pueden mezclarse con edta
disolucion otros productos como aceites secantes 0 ceras, materiaes étos que pueden

producir exudaciones nada convenientes.

Preparacion de la cola de congjo.-

La cola debe haber pasado 24 horas en remojo en una proporcion que depende de las

marcas comerciaes y que generdmente es de 70 gramos de cola por un litro de agua



pudiendo ser menos o més. Max Doerner en su libro "Los materiales de pintura y su

empleo en el arte" ™

recomienda para grandes formatos la cantidad de 100 gramos de
cola por litro de agua™, la razén de esto es conseguir que la cola se hinche, una vez
pasado este tiempo y ésta ha aumentado de volumen tras haber absorvido € agua, ha de
ser cadentada en un recipiente d bafio Maria hasta que quede completamente disuelta,
agitando de vez en cuando para evitar que se pegue y controlando la temperatura pues
debe cocerse, nunca llegar a hervirse. S se sobrepasa la temperatura recomendable de

coccion que suele ser de unos 53°C. gproximadamente disminuye notablemente la

adherenciade lamismay pierde sus propiedades.

Unavez s gplicalacolaalatela ésta se contrae y adquiere rigidez debiendo evitarse
someterlas a un excesivo frio o caor que agrietaria las capas de cola afiadidas. Con dtas
temperaturas las fibras organicas dd tgido se estropean, asi como en condiciones de
humedad estas fibras se hinchan, y con estos cambios las colas afiadidas pueden llegar a
agrietarse y a producir desgarros, por 1o que deben cuidarse y preservarse de los cambios

de temperatura para que se mantengan estables.

Tanto la cola como la caseina d secar se endurecen y forman una pelicula con
propiedades de apresto y adhesivas pero por otro lado y como ya hemos visto, la caseina
es menos soluble en agua que la cola, disolviendose ésta en amoniaco, por lo que tiene

mayor resistencia a la humedad. Tanto las colas como la caseina pueden favorecerse con

’DOERNER, MAX. 1983. Op. cit.
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Como nota orientativa podemos deZCII’ que un litro de cola aplicada en capa fina puede llegar para
encolar una superficie de unos 8 metros™ de tela aproximadamente.



la adicion de productos que las impermegbilizen y endurezcan, sendo € mejor
endurecedor una solucion de formadehido del 2% d 4% aplicado directamente con
brocha o pulverizador sobre la pelicula de cola o bien afadiendola a la misma
inmediatamente antes de su empleo. Esta solucidon es una sustancia volail que recibe €
nombre de formalina, e industrialmente con estos fines se usan productos como €
aumbre, utilizado también antiguamente mezclado en un 5% pero sdlamente en las colas
de animales a las que puede llegar a colorear, pues en colas como la de huesos producia
enturbiamientos. También se utiliza d dumbre de plomo, € bicromato de sodio o de
potasio y @ &cido tanico mezclados con la cola, sendo la formdina € endurecedor mas

recomendado™®.

[11.1.1.4.- Los pigmentos blancosy su aportacion alasimprimaciones,

Los pigmentos son un componente esencid de las imprimaciones tradicionaes, y existe
un gran nimero y variedad de dlos en d mercado, aunque todos poseen diferentes
propiedades fiscas y estructurales y actuan de distinto modo segiin € medio en € que se
encuentren. Es recomendable la utilizacion en las mezclas destinadas a condtituir la base de
un lienzo de un nimero reducido de pigmentos blancos, de los cudes pasaremos a hablar
seguidamente tras comentar cudes son las propiedades que éstos deben tener para su

utilizacion.

DOERNER, MAX. 1982. Op. cit. P. 147.



La principa propiedad que un pigmento debe tener es en primer lugar, € poder
cubriente, es decir la capacidad de tapar 0 hacer invisble e fondo o tela sobre d que se ha
aplicado una vez esta seco. Esta capacidad cubriente depende de su poder reflectante asi

como de laabsorcion por parte de latela de la capa ya seca.

Otra de las cudidades importantes a tomar en cuenta es la solidez del pigmento, o sea
la resstencia que éste habra de presentar ante los agentes externos, como los &cidos,
disolventes, la luz, etc. Aunque en edte factor suden influir tanto podtiva como
negativamente también los aglutinantes afiadidos a los mismos, en generd podemos decir
gue los mgjores pigmentos son los que mantienen indterable @ color frente a los agentes

externos.

Uno de los pigmentos més antiguos es @ blanco de plomo o también llamado blanco
flamenco, d cud se denomina albayalde cuando presenta su mayor calidad. Es un
pigmento que tiene un ato grado de toxicidad a cud afectan de forma notable, los vapores
sulfurosos es decir, que en exteriores o lugares donde hay mucha polucion se ve afectado
negativamente transformando su color, hecho por € cud ha perdido aplicacion actudmente
con respecto a otros como € blanco de zinc o € blanco de titanio, ademés de ser muy
dificil de obtener. Posee este color una tondidad ligeramente amarillenta y es un blanco
gprovechable paralas mezclas a aceite pues en € medio acuoso no tiene nada que hacer,

mientras que en mezclas oledsas absorve poca cantidad de aceite por 1o que resulta ser

muy 0paco.



El blanco de zinc u 6xido de zinc es un pigmento fluorescente es decir, que reflgalos
rayos ultravioletas, sendo d mismo tiempo muy sdlido ala luz y sensble alos &cidos y
dcdis™. Es un 6xido de gran pureza nada venenoso y a contrario que € blanco de
plomo, los vapores de azufre no dteran su blancura, pero no es recomendable para ser
usado con medios aceitosos pues se vueve blando y tarda mucho tiempo en secar,
gproximadamente unos seis meses antes de poder ser repintado, ya que las superficies
preparadas deben estar bién secas antes de su uso. Las peliculas o capas de blanco de
zinc suelen ser mas duras a secar y més fragiles que las de blanco de plomo, teniendo
ademés menor capacidad cubriente que éste.

€, d cua no se ve afectado por ninguna de

El blanco detitanio es un pigmento inert
las condiciones que afectan alos demés, incluso soporta dtas temperaturas sendo solido a
laluz, resultando ademas € més cubriente y resistente de todos a los &cidos y dcdisy su

coloracion tiende a ser azulada,

A pesar de sus cualidades de resstencia 'y cobertura es mejor usarlo en un 50 o 60
por ciento mezclado con Oxido de zinc, pues en condiciones demasiado duras puede llegar
aablandarse y volverse terroso, sendo un pigmento que seca muy mal en aceite aunque lo

hace antes que € oxido de zinc.
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Cuando un pigmento es sensible a los &cidos y alcalis lo es a la cal y a los gases acidos como el gas
sulfhidrico y el anhidrico sulfuroso, muy frecuentes en zonas industrializadas.
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El término técnico inerte no tiene que ver con la estabilidad o inercia quimica, sino que se refiere a
pigmentos que tienen un indice de refraccion bajo, por lo que al aglutinarlos en aceite tienen poco
poder cubriente. De este modo un pigmento es activo cuando reacciona con los acidos grasos de los
aceites empleados en las practicas artisticas formando con ellos jabones que fomentan el secado, y
hacen que la pelicula de pintura resulte insensible a la humedad, favoreciendo su poder de adherencia
y flexibilidad y aumentando su dureza.



Exigten otros pigmentos que contienen iguamente zinc como por gemplo, € litopdn,
el cua esta compuesto por sulfuro de zinc que le confiere su poder cubriente 'y colorante, y
también posee sulfuro de bario. Se trata de un pigmento muy solido a la luz y puede
presentar una coloracion que tiende a amarillento en ocasiones, y en otras d blanco
azulado. Egte es un pigmento notablemente inferior d blanco de zinc en cuanto a color y
estabilidad, y en ocasiones se mezcla con éste para aumentar su poder cubriente, aunque
es bastante opaco y posee unas buenas cudidades estructurales, por 1o que a veces se usa
tanto en las bases de mezclas aceitosas como acuosas y €s mas conveniente su utilizacion
en vez de la de 6xido de zinc en las imprimaciones a aceite, pues se seca antes la pdicula

aplicada con este pigmento y queda menos quebradiza.

Las mgores mezclas son las de blanco de zinc y blanco de titanio, aunque
estructurdmente @ blanco de plomo es mucho megor que éstos y menos quebradizo, pero
actudmente es muy dificil de conseguir como ya hemos dicho. Estas mezclas tienen la

ventgja de una gran blancura sendo muy satisfactorias en medios acuosos.

El blanco de Espafia (Carbonato de calcio natural) también conocido como blanco
de Paris o blanco inglés, es un pigmento inerte muy recomendado para la obtencion del
gess0™, y nada bueno para mezclas con aceite, ya que con este forma una gran masa que

L vudve anaillenta

De igua composicién quimica que € blanco de Espaiia es la creta, que sdlo se
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El gesso es un tipo de imprimacién que se compone de este blanco de Espafia o bien de creta, y cola
basicamente.



diferencia de este pigmento en la estructura cristaing, la densidad o € grado de pureza, la
cud puede ser naturd o estar fabricada artificidmente por precipitacion, sendo esta la
manera més usua de obtenerla en la actudidad. Es un pigmento poco soluble en agua 'y
ressente alaluz y ademés es insoluble en acdis, presentando un éptimo poder colorante
y no sendo nada recomendable su utilizacion en medios d acete, resultando mas

aconsgable paraimprimaciones a agua.

La creta se compone de carbonato cacico como ya hemos dicho pero en su forma
mas pura, conservando su superior blancura a blanco de Espafia sdlo s es mezclada con
colay otros medios d agua. Su apariencia es esponjosa y blanda y también se la conoce

CoMo yeso precipitado.

El yeso es un sulfato de cacio naturd, inerte y de poca utilidad pues es muy soluble en
agua, es muy ligero y slido alaluz, y resulta cubriente cuando se encuentra en un medio
acuoso, presentando una mayor trangparencia s se mezcla en un medio aceitoso; esto se
debe a que los pigmentos inertes como € yeso y la creta tienen un indice muy bgo de
refraccion, por lo que a aglutinarlos con aceite presentan muy poca opacidad 'y por 1o

tanto son mal os como col orantes en este medio.

En los casos de gesso en los cuales se mezclan estos dos pigmentos inertes®, el yeso

**para mayor informacién acerca de los pigmentos contamos con los siguientes titulos en los cuales
se encuentran amplios capitulos sobre los mismos:
FEDERATION SERIES ON COATING TECHNOLOGY. Wayne R. Fuller Ed., Filadelfia:
Willian R. Madson: Unidad 7. "Pigmentos blancos, cobertores y alargadores", 1967.
FIESER AND FIESER: "Organic Chemistry". Heath and Company. Boston, 1944,
HARLEY, R. D.: "Artis’t Pigments 1600-1835". Butterworth. 1970.



y la creta, se producen unas peiculas muy opacasy brillantes.

En ocasiones para reforzar la estabilidad de las imprimaciones pueden afiadirse a las
mezclas de éstas, otros pigmentos inertes blancos o cas blancos, los cudes condtituyen
materides de relleno de un bgo indice de refraccion por 1o que d aglutinarlos en aceite
tienen poca opacidad y efecto colorante, como por gemplo, la mica que es un pigmento
hecho a partir de un dlicato transparente, € cud ayuda aimpedir la rgpida sedimentacion
de las pinturas liquidas y mejora sus propiedades estructuraes. Con estos mismos fines se
usatambién laarbestina o slicato de magnesio hidratado, y d silice mas conocido como
la harina de cuarzo, los cuades Srven como espesante y adulterante, S bien es mucho mejor
prescindir de la adicion de otros pigmentos que no sean los indicados para la obtencion de
imprimaciones, ya sean édtas d aceite 0 d agua, pues de nada nos sirven a ser preferibles

las mezdas de imprimacion muy diluidas.

J. MATTIELO, JOSEPH: "Protective and Decorative Coatings". Vol. 2. John Wiley and Sons. Nueva York y
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111.1.2.- Loslienzos fabricados industrialmente.

Por otro lado, los lienzos que encontramos en € mercado son mas que aceptables
para su uso en la pintura aungque no en igud medida para su utilizacién en d campo de la
estampa, pues por supuesto no es este € fin con € que fueron fabricados. Aun asi estos
lienzos indudgtrides presentan una gran flexibilidad, cudidad que podria en principio
hacerlos adecuados para la estampacion ya que los aqui empleados son de imprimacion
sencilla, habiendo también adgunos que presentan una doble imprimacion con o cud son
més rigidos y menos flexibles, por o tanto no son nada recomendables en 1o que respecta
a la absorcidén de las tintas utilizadas para estampaciones cacogréficas, como ya
gpuntdbamos anteriormente, pues para su experimentacion con diversos lienzos que se
comercidizan fue necesario un tratamiento previo para aumentar su receptabilidad a las
tintas aplicadas por medio de presién, y como es de esperar, no todos los lienzos
empleados dieron resultados satisfactorios, pues en la mayoria de |0s casos éstos repdian
la tinta, Sendo los que ofrecian éptimos resultados |os que presentaban menor contenido

aceitoso y menor cantidad de barniz en su superficie.

Aunque en generd los lienzos industrides tienden mucho menos que los preparados
artesanamente a agrietarse como hemos comprobado ante la presiéon dd térculo, estos
lienzos adquiridos poseen una base preparada segun recetas particulares de cada marca

comercid, cuyas formulas estan celosamente guardadas por las mismeas.



Las telas pueden obtenerse por metros y se pueden conseguir de gran tamafio listas
para su uso presentando imprimaciones aceitosas o acrilicas. Los lienzos experimentados

parala estampacion pertenecen a este Gltimo grupo de lienzos de imprimacidn acrilica



[11.1.3.- LasImprimaciones tradicionales.

Existen muchas recetas para la obtencidén de imprimaciones usadas como soporte
tradicionalmente de la pintura, y en este gpartado veremos algunas de estas bases de f&cil
gplicacion y tratamiento, ya que como hemos podido ver son de gran importancia como
fondos de las imagenes, para la estabilidad de las mismas y para d mangjo de los colores,
asi como para la indterabilidad posterior de la obra. Generamente se distinguen unas de
otros por € medio en d que se redlizan, es decir, imprimaciones a agua o imprimaciones a
aceite, recomendandose tradiciondmente e uso de superficies oledsas paralas pinturas del
mismo tipo, y las acrilicas para pinturas d agua, aungue como veremos para nuestros fines
lo més importante es la flexibilidad y dadticidad de las mismas independientemente del

medio que utilicen.

Como hemos vigto, en & mercado podemos encontrar lienzos encolados y con una
cgpa de imprimacion ya sea acrilica u oleosa en su superficie listos para su utilizacion,
aunque también es posible obtener apargos acrilicos 0 a aceite para ser gplicados
manuamente sobre las telas, y generdmente los lienzos d aceite que encontramos sueen
tener una gran cantidad de esta substancia, por lo que resultan unas superficies muy

lustrosas y poco absorbentes.

Exigten diferentes tipos de imprimaciones seglin sus componentes y la forma de

mezclar éstos™’, de este modo podemos encontrarnos las imprimaciones al aceite, las
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Para mayor informacion acerca de las imprimaciones incluimos la siguiente seleccién que recoge



cuaes estan compuestas por diferentes sustancias a las que se les afiade una cierta
cantidad de este producto, obteniendo de este modo lienzos de consistencia més que
aceptable y gran resistencia alos cambios de tenson. El principa inconveniente de estos es

que suelen tardar mucho tiempo en secarse.

El gesso es un materid plagtico o liquido que se gplica como revestimiento de
superficies para que estas se vuelvan receptivas a la pintura a aplicar. Esta compuesto de
un pigmento inerte blanco que puede ser blanco de Espafia o yeso de Paris, mezclado con
un aglutinante acuoso que puede ser cola, caseina o gelatina. Congtituye otra moddidad de
imprimacion que utiliza el agua como medio y resulta una base bagtante inflexible, posee un
secado rgpido que confiere cierta rigidez a lienzo, pudiendo llegar a agrietarse con €
tiempo. Las mejores férmulas para la preparacion dd gesso son muy antiguas y nos las ha

proporcionado Cennino Cennini*?%en su tratado acerca de materialesy técnicas del arte del

en cada uno de ellos un buen nimero de recetas, materiales y métodos artisticos:

AYRES, J.: "The Artist’s Craft". Phaidon. 1985.

BAZZI, MARIA: "The Artist Methods and Materials". John Murray. Londres. Pitman Publications
Corporation. Nueva York, 1960.

DOERNER, MAX: "The Materials of the Artist and Their Use in Painting, with notes on the Techniques
of the Old Masters". Harcourt, Brace and World. Nueva York, 1934. Edicién Espafiola: Ed. Reverté.
Barcelona, 1982.

GETTENS, RUTHERFORD Y STOUT, GEORGE L.: "Painting Materials". Dover Publications. Nueva York,
1966.

HERBERT, K.: "The Complete Book of Artist’s Techniques". Thames and Hudson. 1958.

HILLER, HILARIE: "Notes on the Techniques of Painting”. Watson Guptill Publications. Nueva York,
1969.

LAURIE, A. P.: "The Painters Methods and Materials". Dover Publications Inc. Nueva York, 1967.
MAYER, RALPH: "The Painter’s Craft". 22 Edicidn revisada. Virgin Press. Nueva York, 1977.
MERRIFIELD, M.P.: "Original Treatises on the Arts of Painting”, 2 vols. Dover Publications Inc. Nueva
York, 1967.

TAYLOR, CJ.A., Y MARKS, S.(editores): "Paint Technology Manuals", (6 partes). Chapman and Hall.
1969. Textile Finishing Manual. BASF.

WHELTE, KURT: "Materials and Techniques of Painting". Van Nostrand. Nueva York, 1975.

**The Book of The Art of Cennino Cennini, es un tratado que constituye una fuente muy completa
acerca de los materiales y técnicas antiguas del Arte, este manuscrito del cual se hicieron tres copias, se
ha traducido en diversas ediciones, siendo las mas recientes las que citamos a continuacién:

J. HERRIGHAM: "The Book of Art of Cennino Cennini". George Allen. Londres, 1930.
V.THOMPSON JR., DANIEL: " Cennino di Drea Cennini da Colle di Val d"Elsa. Il libro dell”Arte". Yale
University Press. New Haven, 1932. Cuya traduccién aparece en el siguiente volumen:



sglo XV.

Otra de las soluciones para la imprimacion es la gplicacion de emulsiones las cudes
estan compuestas de pigmento blanco, mezclados con cola o aceite, resultan ser mas
absorventes que las bases aceitosas y menos quebradizas que las de gesso. Tienen la

ventagja de su secado répido.

El acdte de linaza como componente de laimprimaciones.

De entre la multitud de aceites que pueden obtenerse actuamente como d de
adormideras, € de girasol, cartamo, nuez etc. es €l aceite de linaza € mas recomendable
entre todos para ser utilizado como medio pictorico, en la preparacion de imprimaciones y

parala obtencidn de barnices destinados ala préctica artistica.

El aceite de linaza es un aceite secante compuesto por glicerinay &cidos grasos que
actuan como humectantes y ayudan a la dispersion del pigmento por |o que se le conoce
también como aceite graso. S este aceite posee un indice de &cidez dto se usa para
dedeir pinturas, y s dicho indice resulta bgo se emplea en medios pictéricos, Sendo los

més aptos para nuestros fines 1os que poseen un indice de &cidez de entre PH 4y PH 6.

V. THOMPSON JR., DANIEL: "The Craftsman’s Handbook". Yale University Press. New Haven, 1933.
Reimpresa en 1954 por Dover Publications, Nueva York.
CENNINI, CENNINO: "Tratado de la Pintura"(El Libro del Arte). Sucesor de E. Meseguer Editor.



El aceite de linaza tiene & poder de secar formando peliculas muy fuertes, eégticas,
lidas y secas por la absorcion dd dxigeno dd are y una de sus funciones principales
como componente de las imprimaciones, es la de proteger las particulas dd pigmento d
aglutinarlos formando una pelicula envolvente, ayudando a su vez a adherir @ pigmento a

fondo sobre & que se aplica.

El secado y absorcidn dd aceite eta influenciado por la naturaleza del mismo o por su
composicion, y ademas por circungtancias como la temperatura, la luz, la humedad, €
espesor de la capa gplicada y también por los pigmentos con los que se ha de mezclar,
pues unos poseen diginto volumen a otros, de ta modo que dependiendo de ésto

absorberan mayor o menor cantidad de aceite.

Parala obtencion del aceite de linaza se toman las semillas del lino y se procede a su
gplastamiento mediante presion en frio de las mismas con ayuda de prensas hidralllicas, o
bién con ayuda de vapor, méodo que suele resultar més econdmico aunque € aceite asi

obtenido es de peor calidad pues se vueve quebradizo con € tiempo.

El aceite en bruto que se obtiene tras @ prensado lleva consigo, segun de donde
proceda, una serie de sustancias mas 0 menos mucilaginosas que contienen ademés de
componentes inorganicos, hidratos de carbono, glicering, &cidos grasos y otros residuos,
los cudes se han de separar del aceite, pues impiden @ secado y son sensbles a la

humedad. Para dllo serén tratados de diversas formas o bien dgando que se sedimenten,

Barcelona, 1976.



mediante lavados o por procedimientos quimicos que los refinen con ayuda de acidos o

dcdis.

Vemos asi como podemos obtener diferentes tipos de ofertas de aceite de linaza en €
mercado dependiendo de como han sido tratados, por gemplo, estan los que son
sometidos a un caentamiento a una temperatura de 280°C. y un largo proceso de
amacenamiento pogterior en tanques durante un periodo de hasta dos afios S es
necesario, trascurrido € cud todos los residuos sdlidos que contenia € aceite se habran
depositado en d fondo, presentando € aceite asi depurado un color pardo amarillento a
gue se conoce con la denominacidn de aceite de linaza crudo o sn refinar € cud no

posee mucha utilidad para practicas artisticas.

También podemos obtener otras variedades redizando la diminacion de los residuos
del aceite o bien mediante vapor, refrigeracion y otros medios mécanicos que refuerzan la
estabilidad del color, 0 con productos quimicos como € é&cido sulfdrico y agua, que
permiten una f&cil separacion de las impurezas, aunque estos refinados con écido no se
suelen utilizar ya que tienden a reaccionar con pigmentos como € dbayadey d blanco de

Zinc.

Una vez es tratado € aceite, se separan los productos afladidos para purificarlo y
también las sustancias separadas del aceite y se procede a filtrarlo, ademés se emplean
sustancias para su blanqueado, obteniendo de este modo @ aceite refinado que tiene un

color amarillo claro o dorado.



Exigte otro tipo de aceite refinado € cua es caentado a una temperatura de 300°C.,
sn are, durante unas horas produciendose asi un cambio molecular conocido como
polimerizacion. De este modo se obtiene @ aceite polimerizado o stand, que resulta ser
muy pesado y viscoso determinando la duracion de la cochura @ espesor del mismo, a
mayor tiempo se produce un aumento de la viscocidad. En este tipo de aceite encontramos

un gran poder de adherencia, impermesbilidad y eagticidad de la pdicula

Estos aceites de linaza cocidos y espesados por polimerizacidn, son conducidos a la
adecuada consgstencia mediante € afladido de diluyentes como la esencia de trementina,
presentando un color claro y muy estable y proporcionando excelentes cudidades de

fluidez, ademéas una vez secos son més flexibles que los refinados.

Exigten otras formas de tratar € aceite de linaza, pero son menos efectivas que las
anteriormente descritas en cuanto a coloracion del mismo, como es & caso de los
blanqueados y espesados d s0l, los cudes se polimerizan por oxidacion mediante la
adicion de agua en igud cantidad y su exposicion d sol dispuesto en grandes cubetas
planas descubiertas, durante unas semanas hasta que acance la deseada viscosidad, luego
s filtray e le separa d agua También estan los acetes hervidos y oxidados mediante
insuflacion de aire d mismo tiempo que se cdientan produciendo la oxidacion del aceite, €

cud resultamuy pesado y de bga calidad por 1o que su utilizacion no esta recomendada

En & mercado podemos obtener aceites de calidad selecta envasados en latas, 0 bién

en grandes botes S se desean cantidades superiores. Suelen ser aceites polimerizados, muy



claros y pueden encontrarse también refinados con acalis cuyo principa destino es su uso

como barnices mas que para la preparacion de pinturas o bases.

La esencia de trementina como diluyente en lasimprimaciones d aceite.

Lafindidad de diluyente usado en agunos tipos de imprimaciones es la de reducir la
viscocidad del aceite de linaza y por lo tanto del imprimador dandole una consistencia

adecuada para su aplicacion en una capa muy delgada.

Los requisitos que € diluyente debe cumplir para estos casos son en primer lugar, que
debe evaporarse por completo y de manera uniforme, asimismo debe mezclarse con
resto de ingredientes de la imprimacion sin reaccionar con €los, y de igua modo no debe

disolver |a capa de cola que se haya dispuesto sobre |a base previamente.

La esencia de trementina cumple con estos requisitos, por |o cud es d diluyente
empleado generamente para las imprimaciones que precisen dd mismo, ademas no resulta
nocivo para la salud aunque su toxicidad depende de sus componentes y su procedencia,

sendo su olor suave y agradable, desapareciendo este rdpidamente.

Como hemos vigto, su efecto sobre @ imprimador permite que éste se extienda en

capa fina sobre la superficie de la tela, dgjando una mayor proporcion del aceite expuesta



alaaccion dd are.

Edte diluyente se obtiene de la destilacion de la savia resinosa de algunos &boles como
los pinos y otras coniferas. En un principio se le llamo trementina pero posteriormente &
degtilado vdlatil de la oleorresina se le dio @ nombre de esencia de trementinay d resduo
no voléil d nombre de colofonia. Esta esenciaesincoloray se oxida o polimerizad are o
a cdor, sendo su velocidad de evaporacion muy adecuada para la préctica pictérica

como diluyente de los colores y como ingrediente de medios pictéricos.

111.1.3.1.- Algunas recetas de imprimaciones al aceite™

Receta N°1.-

Unavez d lienzo tensado y encolado, Se mezclan sais partes en volimen de esencia
de trementina con una parte en volumen de aceite de linaza, a continuacion se le agrega una
parte de blanco de plomo o abayade, se mezcla bien hasta conseguir una pasta cremosay

se aplican dos capas a lienzo. Se aconsga por los expertos para esta base un secado

*las recetas que presentamos a continuacion han sido extraidas de diversos manuales para la
préactica artistica de la pintura, muchas de ellas poseen los mismos ingredientes pero varian en las
cantidades a afiadir de éstos o en algln otro aspecto de su aplicacién. Entre estos manuales se
encuentran:

MAYER, RALPH. 1993. Op.cit.

DOERNER, MAX.1982. Op. cit.

SMITH, RAY: El Manual del artista. H. Blume Ediciones. Madrid, 1991.

HAYES, COLIN: Guia completa de pintura y dibujo. Técnicas y materiales. Herman Blume Ediciones.
Madrid, 1983.



prolongado de hasta un mes de duracion, pero en realidad puede usarse a partir de los tres

dias, sendo recomendable € lijado previo de la superficie.

El principa inconveniente de esta receta es que la presencia de esencia de trementina
procura cierto aumento de la porosidad y de la absorbencia en la superficie lo cud quita

resgenciay duracion alamisma

Receta N°2.-

Una vez d soporte ha sido encolado, se mezcla una parte en volimen de cola
coagulada con una de creta 0 yeso, y una parte de blanco de zinc, y a todo elo

afiadiremos una, unay media o dos partes de barniz de aceite o aceite de linaza.

Edtaimprimacion se extiende mejor S previamente se mezcla en una parte en volumen

de agua o bien d yeso o bien @ blanco de zinc.

S € fondo resulta ser excesvamente graso, y por o tanto presenta muy poca
adherencia este puede tratarse superficiamente con productos vegetaes como la cebollay

la patata, 0 bien mediante la aplicacion de dcohol 0 una solucion acuosa de amoniaco.



Receta N°3.-

Una vez d lienzo ha sdo encolado sobre un bagtidor, Se gplica una capa lo més
delgada y uniforme posible compuesta de 1/2 Kg. de Blanco de Plomo con 90 cc. de

esencia de trementina

Se gplica de manera uniforme por medio de movimientos de brocha en todas

direcciones, procurando que la base penetre bien en todos los huecos de la tela

Una vez seca superficid mente esta capa transcurridos aproximadamente tres dias, se lija
suavemente con un papd de lija muy fino, y se aplica una segunda capa de la mezcla
debiendo dejar secarse de uno a seis meses para los mas exigentes, aunque puede usarse

unavez se ha comprobado € secado superficid delamisma

El aspecto de estaimprimacion es de un acabado semimate y muy absorbente.

Receta N%4.-

Se cubre la capa de apresto de cola aplicada y seca sobre latela con aceite de linaza
con ayuda de un pincel y en capa fina, una vez que se ha secado se extiende sobre este
una cagpa de imprimacion compuesta por blanco de plomo dedeido previamente en aceite
de linaza. Cuando ha secado superficia mente transcurridos varios dias, selijay serepite é
proceso una vez més. El resultado es una imprimacion dura y fing, cuyo secado

puededurar hasta cas sais meses.



[11.1.3.2.- Algunas recetas de emulsiones.

Receta N°1.-(Base de emulsion).

Se necesita una parte en volumen de cola, dos partes de aceite de linaza crudo, una
parte de Blanco de Espafia y una parte de 6xido de zinc, se mezclan los pigmentos a los
cudes s les va afiadiendo la cola muy lentamente a medida que se va agitando
conjunto, luego se le aflade € aceite gota a gota hasta que se disperse bien y findmente se
le agrega @ resto de la cola. Toda la mezcla ha de calentarse d bafio Mariay ha de ser

gplicada aln caliente d soporte en dos o tres capas muy del gadas.

Receta N°2.-(Fondo de yeso o creta).

Es un fondo bastante absorbente que se caracteriza por la ausenciatota de aceites. Su
composicion esti formada por una parte en volimen de yeso naturd o creta y una de
blanco de zinc. Estos pigmentos deberan mezclarse bien en dos o tres partes de agua de
cola, hasta que la masa tenga una consistencia cremosa y no presente grumos, a conjunto
se le agrega una parte mas de cola ligeramente calentaday todo se pasa a calentar a bafio

Maria

Una vez se ha secado superficidmente la aplicacion dada, se procede a dar otra capa



y unavez seca esta, la superficie se encuentra en condiciones de ser utilizada

Este fondo se caracteriza por una gran luminosidad y porque resulta ser un fondo seco

y mate que recuerda un poco alapinturaa fresco.

Receta N°3.-(Media creta o fondo a temple).

Se trata de una emulsion formada por la union de la colay d barniz o aceite de linaza,
para su preparacion deberemos tomar una parte en volumen de creta 0 yeso, més otra
parte de blanco de zinc, alas cuaes se les afiade una parte de cola, afiadiendo a conjunto
unas gotas de aceite de linaza, una vez bien mezclados todos los ingredientes se deben
cdentar d bafio Maria afiadiendo poco a poco una parte en volumen de agua y agitando

congtantemente.

Con esta mezcla se han de dar dos o tres capas delgadas sobre la superficie ddl lienzo,

€s necesario que las capas sean asi pues los fondos a aceite 9 estan gplicados en capas

finas son mucho més e asticos.

Se recomienda que laimprimacion sea usada instantes después de su preparacion.

Receta N°4.-

En una parte en volumen de cola se mezclan media parte de creta 0 yeso con otra



media de 6xido de zinc, se agita bien y se le aflade aceite de linaza en un 25% 0 50 % de

U volumen.

Nos resultard una base cuyas propiedades se encontrarén a cabalo entre las bases a
aceite y las bases de gesso, pero no tendran tanta blancura como estas Ultimas aunque si

han de ser menos quebradizas, asmismo no poseeran laflexibilidad de las bases d aceite.

Estas imprimaciones seran superiores alas de gesso ya que resultan ser mas resistentes

y flexibles, por lo que aguantan mgor la presidn y los posibles enrollamientos, sendo €

gesso mas rigido y quebradizo.

Receta N°.-(Fondo tradicional de emulsion).

Se ha de afiadir gradua mente cola caliente sobre una mezcla de pigmentos compuesta
de 9 partes de blanco de Espafia con una parte de blanco de titanio, removiendo bién la
mezcla hasta obtener una consistencia cremosa, afladiendo a continuacion un 25% de su
peso de aceite de linaza afiadida gota a gota. Asi se producird una mezcla emulsionada
gue dara un fondo relativamente absorbente y flexible, d cua puede amarillear con d

tiempo y volverse més fragil.



111.1.3.3.- Algunas recetas para la preparacion de gesso.

Receta N°1.-

Se necesita una parte en volUmen de blanco de Espafia con una parte de cola. Se
separalamitad de lacolay se le afiade lentamente a ésta € pigmento mezclandolo bién, a
la mezcla se le agrega € resto de la cola cdiente agitando hasta formar una solucion

cremosa

El gesso ha de agplicarse en capas muy finas para que se adhiera bien, de esta forma

suele parecer bastante estable pero en redidad, en poco tiempo se formaradn milimétricas

grietas en su superficie.

Receta N°2.-(Gesso de caseina).

Se puede fabricar un gesso utilizando en vez de cola la caseing, la cud tiene la ventga
sobre la cola de congjo, que no hace fdta cdentarla para su gplicacion, aunque esta
considerado € gesso a base de este producto de inferior cdidad que € de cola. Para su
preparacion se han de mezclar 30 grs. de caseina con medio Kg. de creta precipitada
ahiadiendo a éstos la cantidad de agua necesaria para darle cierta consstencia cremosa. Se

mezclan la caseina con € aguay € pigmento y se cdientan d bafio Maria hasta llegar a



una temperatura de 70°C. Se retira entonces del calor, removiendo la solucién y siendo

éstalo més suave posible, es decir que permita ser gplicada en capas muy delgadas.

Una vez se han secado las capas de gesso gplicadas éstas superficies habrén de ser

lijadas con un pape de lijafino.

El gesso no esta recomendado para la utilizacion de pinturas o tintas d aceite, debido a
la gran absorbencia de su superficie, por 1o que la absorcion del aceite puede volver
amarillento d gesso, ademés resullta ser poco flexible, muy rigido d secar y produce grietas

con € tiempo.

Receta N°3.-(Fondo de caseina).

En egte tipo de imprimacion d igua que en la anterior hemos cambiado la cola de
conegjo por la caseing, la cud es una cola muy diluida que fragua por Sl mismay resulta ser

insoluble en agua.

Para su preparacion casera se han de mezclar 50 grs. de caseina en 125 ccs. de agua
cdiente, a continuacion se le afiaden 15 grs. de Carbonato de Amonio en un poco de
agua.

Se toma una parte de la solucion de caseina obteniday se le agrega una parte de yeso
naturd y otra de Blanco de zinc, una vez mezclados se dara una capa d lienzo que secara

en ocho dias gproximadamente.



Este tipo de imprimacion esta recomendada para lienzos bastos 0 gruesos o bien para

tableros de madera, por lo cua no es aconsgable para nuestro trabgjo.

Receta N%4.-

Edta receta de gesso cons ste basicamente en una parte en volumen de pigmento inerte
recomendando € blanco de titanio por su opacidad, con nueve partes de blanco de
Espafia, aglutinados en una solucion de cola. El nimero de capas a aplicar es una cuestion
de preferencias teniendo en cuenta que cuanto mas gruesa seamayor serala absorbenciay
mayor sera también la tenson en la misma. Deben aplicarse preferiblemente una o dos
cgpas tan 0lo, para nuestros fines mediante un pincel de cerdas o una brocha; en cuanto
se ha secado esta capa se procede a aplicar una segunda en sentido perpendicular a las
pinceladas de la anterior. Una vez seca la imprimacion se puede lijar suavemente y frotar
con una mufiequilla para obtener una superficie mas lisa y lustrosa, de esa forma

tendremos un soporte lisay nivelado con una blancura brillante.



IMPRIMACIONESAL ACEITE

INGREDIENTES

N° DE CAPAS

TIEMPO DE
SECADO

CARACTERISTICAS

Receta N°1

-cola de conejo.

-1 p.v.*-blanco de
Esparia.

-6 p.v.- esenciade
trementina.

-1 p.v.- aceite de
linaza.

1 de cola de conejo.

2 capas de
imprimacién.

Tiempo prolongado
1meso2.

Superficie muy porosay
absorvente.

Receta N°2

-cola de conejo.

-1p.v. decretao
yeso.

-1 p.v. de blanco de
zinc.

-1,1/2 02 p.v. de
aceite de linaza.

-1 p.v. de agua.

Idem

ldem

Superficie magra, muy
absorvente y elastica.

Receta N°3

-cola de conejo.

-1/2 Kg. De blanco de
plomo.

-90 cc. de esenciade
trementina.

Idem

Tiempo prolongado
de 1 a6 meses.

Acabado semimate y
muy absorvente

Receta N°4

-cola de conejo.
-blanco de plomo.

-aceite de linaza.

Idem

ldem

Superficie duray muy
absorvente.

*p.v.= partes en volumen




RECETAS DE EMULSIONES

INGREDIENTES N° DE CAPAS TIEMPO DE CARACTERISTICAS
SECADO
1 p.v. de colade 2 capas de Secado répido Aspecto suave y
conejo. imprimacién. 1 semana. €spon;j0so.
Superficie muy
1 p.v. de blanco de absorvente
Esparia.
Receta N°1
1 p.v. 6xido de zinc.
2 p.v. de aceite de
linaza crudo.
3 partes de colade Secado répido. Fondo de gran
conejo. luminosidad, secoy
mate.
1 p.v. de yeso natural
Receta N°2 o creta. Idem
1 p.v. de blanco de
zinc.
1 p.v. decola 2 0 3 capas delgadas Superficie muy
eléstica
1 p.v. de creta o yeso.
1 p.v. de blanco de
Receta N°3 zinc. Idem
aceite de linaza.
1 p.v. de agua.
cola de conegjo. Superficie muy
resistente y flexible.
1/2 p.v. de 6xido de
Receta N°4 zinc. Idem Idem
25% 050 % env. de
aceite de linaza.
cola de conegjo. Fondo relativamente
absorvente y flexible.
9 p.v. de blanco de Amarillea con el
Esparia. tiempo y se vuelve
frégil.
Receta N°5 1 p.v. de blanco de Idem Idem

titanio.

25% de su peso de
aceite de linaza.

*p.v.= Partes en volumen.




RECETAS DE GESSO ARTESANAL

INGREDIENTES N° DE CAPAS TIEMPO DE CARACTERISTICAS
SECADO
1 p.v. de cola 2 capas Secado répido. Superficie poco
estable.
Receta N°1 1 p.v. de Blanco de
Esparia.
30 grs. de caseina. Secado répido. Superficie muy
absorvente, poco
1/2 Kg. de creta flexible, muy rigiday
Receta N°2 precipitada. Idem poco estable.
agua.
1 p. v. de caseina. 8 dias Superficies més
aproximadamente. quebradizasy de
1 p.v. de yeso natural. inferior calidad alas
Receta N°3 ldem obtenidas con cola
1 p.v. de blanco de
zinc.
cola de congjo. Secado réapido. Superficielisay
nivelada con una
1 p.v. de blanco de blancura brillante.
Receta N°4 titanio. Idem

9 p.v. de blanco de
Esparia.

*p.v.= partes en volumen




[11.1.4.- Imprimaciones color eadas.

Podemos obtener superficies imprimadas del color que se quiera, teniendo en cuenta
gue ésto normamente limitara la luminosidad de los fondos y € mango dd color que se
aplicara pogteriormente en la estampacion. Para obtener fondos coloreados basta con
afadir otros pigmentos gparte del blanco a las mezclas de las imprimaciones en su capa

findl.

Aunqgue podemos digtinguir dos maneras de obtener planos de color sobre los

soportes, una denominada “fondo de color*'*

mediante la cud, como ya hemos dicho
anteriormente, se aflade pigmento de otro color gparte dd blanco a la imprimacion,
pudiendo hacerse también mezclando un poco de color d 6leo con laimprimacidn blanca,
S éda es acetosa, 0 también afiadiendo una mezcla del color deseado con Gleo blanco

muy diluidos en esencia de trementina o acohol, extendidos en cgpa fina sobre la

imprimacion ya aplicada

Otra manera es la llamada "imprimaturd’, que se obtiene mezclando € color a dleo
con esencia de trementina: Se pinta sobre la superficiey se restrega posteriormente con un

trgpo limpio. También puede utilizarse un color acrilico extendido en cagpa finamuy

WSMITH, RAY. 1990. Op. cit. pp 190 y 191.



diluida mediante esponja 0 por  mismo procedimiento anterior, Secandose éste

rgpidamente.

También se pueden aplicar alos soportes ya encolados capas de color a 6leo amodo
de imprimacion, haciendo una mezcla de blanco de plomo de tubo y esencia de trementina
gue aplicada en una o dos capas secara en cuatro o seis dias. Al blanco de plomo puede
ahadirsele materid de relleno como creta 0 yeso formando asi una masa pastosa pues a
veces resulta ser muy graso y fluido, también puede aplicarsde agun otro pigmento que le

de cierta coloracion o tono gris, como e negro marfil o d tierra verde tostada™.

Por nuestra parte hemos obtenido bases coloreadas por medio de la aplicacion de una
capa de tinta serigréfica, aplicable a materides diversos, con d color deseado sobre la
superficie dd lienzo ya imprimado. Ademas es posible la aplicacion a brocha de pinturas,
gue pueden ser para las bases d aceite, capas de dleo muy diluidas a modo de veladuras,
y en d caso de las bases exentas de aceites, capas de pintura acrilica igudmente muy

diluida.

También hemos conseguido fondos lisos de color con la estampacion de planchas
absolutamente planas ya sean lindleos, maderas o0 planchas de metd, previamente

entintadas arodillo, con una fina capa de color sobre las superficies yaimprimadas.

“'DOERNER, MAX. 1983. Op. cit. P. 155.



[11.1.5.- Productos comer cializados para imprimaciones.

Imprimador polimérico.-

Este producto que se comercidiza en latas y se aplica mediante brocha, es conocido
también con d nombre de "gesso" aunque es muy diferente que @ gesso que conocemos.
Se trata Smplemente de una disperson de resinas acrilicas pigmentadas, compuesta por
Blanco de Titanio u 6xido de hierro sintético, o agun otro pigmento inerte disperso en una
emulson de polimero acrilico y un extensor aspero como la baritina con calcio de

magnesio para dar diente alaimprimacion.

Presenta normamente una consistencia espesa por 1o que es necesaria su disolucidn
con agua 'y Se caracteriza por una nula absorbencia, a diferencia ddl gesso tradiciona que
suele ser muy absorbente, y por o tanto no responde como é. Constituye una buena base
de firme adherencia que no necesita de la previa aplicacion de cola. Por otro lado no es
del todo recomendable pues agunos congderan que resulta ser poco flexible y sude
producir grietas en la superficie, aunque no suele amarillear ni resquebrgarse y resulta ser
impermesble a secar, proporcionando una buena base para la mayoria de los soportes. S
Se desea que adquiera dgo mas de diente puede afiadirsele materia de relleno inerte como
piedra pdmez en polvo o mémol pulverizado.

Est4 recomendado para la imprimacion de telas u otras superficies a sobrepintar, a

excepcion de plésticos, cauchosy pinturas opacas.



Bases de polimero acrilico.-

El polimero acrilico es un imprimador que gplicado sobre telas de lino o dgoddn,
resulta ser una base de gran flexibilidad, més flexible alin que cuaquier superficie oledsa,
por lo que es innecesario @ uso de cola pues d polimero no contiene los &cidos que

deterioran las fibras de dgodon.

El acrilico tiene carécter hidrofébico y d no tener cola en su compaosicion confiere una
gran estabilidad a soporte, pudiendo aplicar sobre estas superficies tintas o pinturas a

acaite, las cuades se mantendran intactas sobre estas bases.
Estos polimeros™ son compuestos de particulas slidas de materia sintético dispersas
en agua, en presencia de pequefias cantidades de emulsionadores o estabilizadores que se

diluyen en agua, debiendo evitar diluirlas demasiado pues pueden descomponerse.

Con & uso de polimeros acrilicos™ se evitan a las telas imprimadas las contracciones

2Se Ilama polimerizacién a la unién de varias moléculas en una combinacién quimica para formar
una molécula mayor sin desdoblamiento de un producto de reaccion. En esta clase de polimerizaciones
de dispersiones, los productos liquidos que son los emulsionadores y estabilizadores cuya finalidad es
la de preservar la uniformidad y consistencia, pasan a contituir un producto sélido que es la particula
de material sintético.

*para mayor informacion acerca de los materiales poliméricos y otros medios sintéticos:
BANETT: "Artes con plasticos". Ed. L.E.D.A. Barcelona, 1976.
BILLMEYER, F.W.: "Ciencia de los polimeros". Ed. Reverter. Barcelona, 1975.
DIVER, W.E.: "Quimica y Tecnologia de los plasticos". Ed. Cecsa. Méjico, 1982.
FITZMAURICE MILLS, JOHN: Acrylic Painting". Sir Isaac Pitman Sons, Ltd.. Londres, 1965.
GUTIERREZ, JOSE Y ROUKES, NICHOLAS: "Painting with Acrylics". Watson-Guptill Publications.



y expansones a que normamente se ven sometidas por la absorcion o iminacion de la

humedad con |a presencia de aceites o colas en |as imprimaciones.

Emulsén acrilica-

Las emulsiones acrilicas que e utilizan para dispersar o aglutinar € pigmento en polvo,

Se pueden adquirir exentas del mismo y pueden utilizarse como medios acrilicos.

Estas emulsiones suelen tener una apariencia lechosa tipica de las dispersiones
resnosasy a secar se vuelven trangparentes, debiendo ser gplicadas muy diluidas en agua.
Se pueden usar como imprimadores en su aplicacion directamente sobre € soporte flexible
S sedesea usar € color y efecto visud del tgido ya sea lino o agoddn, como una parte
més de la composicion de la obra. las imprimaciones asi obtenidas gozan de propiedades

muy similares alas que ofrecen las bases de polimero acrilico.

Nueva York, 1965.

JENSEN, LAWRENCE N.: "Synthetic Painting Media". N.J. Prentice Hall, Englewood Cliffs, 1964.
"Plastic Engineering Handbook of the Society of Plastic Industry, Inc". Reinhold Publishing
Corporation. Nueva York, 1976.

WOODY, RUSSELL O.: "Painting with Synthetic Media". Reinhold Publishing Corporation. Nueva York,
1965.



Fondo a aceite.--

Las imprimaciones d aceite pueden ser sudtituidas por un imprimador €l aborado por
agunos fabricantes compuesto de didxido de Titanio dedeido en resinas dquidas de
aceites modificados. Este es un medio de mucha duracidén y no amarilleante cuyo tiempo
de secado es condderablemnte inferior d de las imprimaciones oledsas y ofrece sus

mismas ventgas.



[11.1.6.- Otros sustitutos de lasimprimaciones.

El criterio que hemos seguido para la utilizacidn de los productos que describimos a
continuacion destinados a ser posibles imprimadores, se basan en € funcionamiento y los
resultados en torno a la cdidad de materiades que son de uso comin tanto en la préctica
pictorica como en otras disciplinas. Somos conscientes de que la fata de experimentacion
de dgunos de €los en otros terrenos para los que inicidmente no se habian propuesto,
limita los conocimientos acerca de su aplicacion y su manegjo asi como de sus resultados a
largo plazo, y por lo tanto iguamente se haya limitada su cgpacitacion para los fines
propuestos. A pesar de dlo, consderamos tan solo los resultados que a priori nos
presentaban, ya que en agunos casos respondian a las espectativas y proporcionaban

superficies Sdlidas con cudidades de gran aceptacion.

De igua modo comprendemos la importancia de una correcta gplicacion y seleccion
de los materides que recomiendan € uso adecuado de los mismos para cada propdsito en
particular, pero también nos damos cuenta de que S nos dgjasemos llevar por esta primicia
no tendria sentido la experimentacion con nuevos materides ni la redizacion del presente

trabgo.



La cola de conglo como Unicaimprimacion.-

Para las ocasones en que se desee utilizar una tela sn imprimar puede darse a la
misma una base de cola de congo bastante reducida en agua mientras alin esta cdiente,
como Unica preparacion previa de la superficie. Lafindidad de la cola serala de facilitar la
adherencia de lastintas y conferir d soporte cierta inpermesbilidad que evitard la excesiva

absorcion por parte de lamisma, sSirviendo como barrera entre lasfibrasy la pintura

Este es € caso de tgidos para los cuales se desea que tengan todas sus cuaidades
visudesy téctilesa descubierto, asi como paratelas con trama muy gruesa que no acepten
€l uso de imprimaciones, como puedan ser arpilleras o también agunas otras de trama més

fina

La cola de congjo por su color trandlcido y por sus caracteristicas como apresto, a
ser gplicada en capa espesa puede producir tension 'y en capa muy diluida puede ser muy
débil o blanda por lo que es conveniente aplicarla en cagpa fina'y relativamente diluida en
agua, de 35 a 45 grs. por litro, y moderadamente caliente, congtituyendo una solucién muy
adecuada para estos casos. Ademas su aplicacion atenuara en cierta forma la textura que
pueda formar la trama dd tgido facilitando de este modo la homogeneidad de las
estampaciones que sobre é se produzcan.

Como hemos explicado y en resumidas cuentas, su utilizacion es interesante para los
casos de telas de madla ancha en los cudes no podemos emplear laimprimacion corrientey

en piezas en las que nos interese resdtar |as cualidades ddl tgido.



En ocasiones se le puede afiadir a la cola dumbre en polvo en una proporcion de 1 a
10 dd peso de esta, con d fin de evitarle la propiedad de hincharse, haciendola insoluble
en agua, aunque por otro lado se ha de tener en cuenta que & aumbre puede colorear

ligeramente ala colay por lo tanto d tejido, por [0 que no es muy recomendable.

En otros casos como en d de las estampaciones serigréficas, € uso de gpresto no
supone mas que un medio para evitar la absorcidn excesiva de las tintas confiriéndole la
justa impermesabilidad, por 1o que tras la estampacion y € secado de las pruebas este
gpresto se puede diminar de las mismas mediante un humedecido suave y controlado de la
obra que no repercuta en la imagen ya seca, € apresto se diminara Sn ocasionar

deterioros alas estampas.

En nuestro trabgjo en particular, con & uso de la cola de congo con la unica finaidad
de actuar de impermesbilizante sdlo se trataron aquellas telas que lo requerian, utilizando
en otros casos las mismas tal y como habian sido adquiridas sin dterar para nada sus

propiedades y cualidades.

La calulosa de Carboximetilo (CM C, Carboximetilcelulosa de sodio).-

Existe otra dternativa que ofrece las mismas cualidades aprestantes de la cola de
congo, que es una lucién de Cedulosa de Carboximetilo usada normamente en la

indudiriatextil como apresto y que no presentalos inconvenientes de dicha cola



Se encuentraen & comercio en polvo o en grano de color blanquecino y se disuelve en
agua por lo que se puede obtener de la misma la viscosidad deseada, aunque para su
utilizacion como gpresto textil se recomienda que la solucion este muy diluida, formando
asi una vez seca una pelicula de color claro resstente a los disolventes tanto aceitosos

COMO Organicos.

Con egte gpresto quimicamente compatible con las fibras de celusosa ddl lino y del
agoddn s reducen los inconvenientes de la cola tradicional como por gemplo, los
problemas que ésta suele presentar de contraccion y expansion, de td manera que la
humedad y la tempertura afectaran iguamente a tejido que a apresto, por 1o que no se han

de producir resquebrgjamientos ni desprendimientos en caso de sequedad.
Este producto se ha de emplear un 8% dd volimen de un litro disuelto en agua friao
cdiente, removiéndolo bién, y se ha de dgar que se hinche, volviendo a remover y

procediendo a aplicarlo con una brocha a continuacion. Se pueden aplicar dos o més

cgpas del mismo, las cudes revedtiran superficidmente a las fibras del tgido infiltrandose

parcidmenteen é.

Sdlladora para maderas.-

Hemos experimentado con diversos productos como base para las tdas que



posteriormente debian ser estampadas, en busca de nuevas condiciones de eagticidad y
flexibilidad. En nuestra blsgueda hemos experimentado con la selladora para maderas de
la marca "Bruguer Acrilic’, la cud esta destinada a la preparacion o d sdlado de
superficies de madera, cemento 0 yeso antes de ser pintadas tanto en exteriores como en
interiores, asmismo esta recomendado su uso sobre pinturas, esmaltes o barnices acrilicos,

Sntéticos o grasos.

Con la aplicacion muy diluida en agua de esta sdlladora aplicada con brocha muy
uniformemente sobre algoddn, obtenemos una imprimacion de gran poder cubriente y nula
absorbencia teniendo ademés las ventgas de los polimeros acrilicos, en cuanto a
eadicidad y flexibilidad, aconsgandose d lijado de las superficies posteriormente a su
secado, d cud s redizard, en condiciones normaes, transcurrida una hora

gproximadamente.

Impermeabilizante plagtico.-

Con @ uso de pasta impermeshilizante blanca soluble de gran calidad "Bindofil" de la
casa Pamcolor, hemos obtenido superficies de una gran eadticidad por medio de la

aplicacion de este producto formulado con resinas acrilicas especiales.

La obtencion de una base déstica se consigue tras la aplicacion de capas muy diluidas



en agua, ya que en caso de ser muy gruesas € desprendimiento de las mismas puede
producirse con facilidad, congtituye una gran ventgja para nuestros fines pues conseguimaos

asi una superficie capaz de soportar movimientos en lamismasin agrietarse.

Presentan estas bases un acabado lustroso y semibrillante, y la pasta es de fécil
gplicacion y gran poder de penetracion en latela; ademas de su caracteristica principa que
es lainpermeabilidad que confiere a aquellos soportes sobre los que es afiadida, pues las
aplicaciones comerciales de este producto van dirigidas a evitar filtraciones de agua o
humedad en exteriores, por o que son poseedoras de gran resstencia a los agentes

ambientales.
Se presenta @ Bindofil en cuatro colores: Blanco, rojo, grisy verde, y tienen un tiempo
de secado de 2 a 8 horas gproximadamente dependiendo del grosor de la capay de la

temperatura ambiente, |0 cud garantizalarapidez del proceso.

Esmalte acrilico.-

Ha sdo utilizado también como imprimador un esmate acrilico blanco de dta cdidad
de lamarca "Bruguer Acrilic", recomendado para proteger toda clase de superficies tanto

en interiores como en exteriores, cuya principa cuaidad eslaresstenciaalaintemperie.

Tras su disolucion en agua, hemos procedido a su aplicacion con brocha procurando

una total homogeneidad sobre la superficie de la loneta 0 musdling, obteniendo de este



modo una imprimacion de gran blancura y répido secado, estable, y una vez seca, con

agpecto mate e insoluble en agua, poseyendo ademés una gran flexibilidad.

Estos esmdtes acrilicos se preparan con la dispersion de pigmentos en una resina
acrilica, la cud tiene una blancura lechosa que tras la evaporacion del agua se seca,
volviéndose trangparente y no interfiriendo en @ color, de td manera que dega ver

claramente latondidad dd pigmento.

Edtas peliculas son y permanecen dtamente elagticas, resstentes d envgecimiento y a

los productos quimicos, e incluso alos cambios de temperatura.

Como ya hemos dicho las pdiculas una vez se han secado son absolutamente
insolubles en agua, aceite de trementina y bencing, son fuertes y flexibles y permiten la
redizacion de fondos de color con la utilizacion de otros colores que no sean € blanco o

bien las mezcl as deseadas de éstos.

Supeficies de pulpade pape sobretejido.-

Hemos intentado conseguir superficies que nos ofrezcan las cualidades del papd pero
con las ventgas de los soportes textiles, para élo probamos la utilizacion de pasta de
pape para la fabricacion dd mismo hecho a mano, de diferentes procedencias vegetales

como € lino, etc. Esta pasta se presenta en forma de 1&minas de papel muy gruesss, las



cuaes son fécilmente desmenuzables en agua, de este modo obtenemos la pulpa de papel
alacud afladimos una cantidad de cola blanca sintéica adicionada en cantided variable
Segun se desee mayor 0 menor adherencia. La cola que hemos usado es soluble en aguay
procede de la casa de pinturas "Pamcolor”, la cud d secar se vueve tradUciday sude
usarse para @ encolado de maderas, cartdn, aglomerados, encuadernaciones, bricolages,

etc.

Una vez obtenida esta pasta de papel la aplicamos a la superficie de la tda con la
ayuda de un molde compuesto por una malla gruesa sujeta a un bagtidor, lo que se llama
"laforma’ en lafabricacion del papel hecho a mano. Con la pasta o pulpa dispuesta sobre

laformamuy uniformemente, damos lavuetaalamismacon cierto brio y de este

modo habremos dispuesto la pulpa sobre la tela, la cua deberd haber sido encolada

previamente para que lahoja de papel que se afade quede perfectamente unida a ésta.

Superficies de Celulosa Rayon.-

Hemos experimentado con la aplicacion de Cdulosa Rayon (Fibroxil) o més
comunmente conocida como "pasta de pape” usada generdmente y comercializada para
manualidades, su nombre comercia es"Lovadi 301 de la casa"Prager. La Ceulosa Rayon

e presenta en polvo debiendo diluirse en agua fria, mezclandola poco a poco hasta



obtener una crema muy diluida que ya contiene un aditivo de cola, y que aplicamos a la
tela de dgodon con la ayuda de una mdla que aplicada a un bagtidor de serigrafia'y con
ayuda de la méguina serigrafica, nos permitia gplicar estas bases a las telas de forma

uniformey garantizando la delgadez de las mismas.

De este modo obteniamos superficies cuyo soporte era € tejido ofertando todas las
posibilidades que éste nos ofrece en lo que se refiere a mango y presentacion, con una
capa muy delgada de pasta de papel afiadido por procesos serigréficos alamisma, lo cua
nos da las mismas posibilidades de estampacion que normamente nos ofrece € papd,

pero en este caso debe evitarse € humedecido previo, pues esta pasta resulta soluble en

agua.

Pasta de madera.-

Al igua que con € Fibroxil, dd que hemos hablado anteriormente, hemos tratado las
superficies textiles con otra pasta igua mente utilizada para las manudidades y que a mismo
tiempo nos sugeria ciertas posibilidades como base para posibles estampaciones, esta
pasta es conocida como pasta de maderay se comercidiza através dela casa"TAKER",
Se presenta en polvo y posee un color tierra oscuro que puede ser facilmente aclarado con
la adicion de pigmentos blancos ala mezcla, la cud era elaborada por medio de la adicidn
de agua a la pasta de madera en polvo. Una vez @ producto se vertia en un recipiente,
ibamos afladiendo agua hasta conseguir una crema homogénea'y muy diluida de lamisma,
que facilitara su traspaso a latela con ayuda de una mala gruesa Situada sobre un bastidor

de maderay con ayuda de la maquina serigréfica, d igud quelo hicimos con d Fibroxil.



Edta pasta de madera ya lleva la cantidad justa de cola como para adherirse a las
superficies y no desprenderse una vez que ha secado, pues et recomendada para ser
utilizada en todo tipo de superficies como papel, carton, vidrio, meta, plastico, madera,

etc.

Una vez que traspasabamos |a pasta de madera propiamente dicha a la superficie de la
tela, y una vez ésta habia secado, € resultado era una superficie relativamente plana -pues
presentaba ligeras rugosdades- flexible y con gran adherencia, que nos ofrecia
posibilidades de estampacidn con la presencia de ciertas cudidades pertenecientes a este

producto sucedaneo de la madera, como son su color 0 su caracter terroso.

Pastatemple.-

Se hizo uso también como imprimador experimental de un producto comerciadizado
por ORITA SA., denominado "Pasta Temple PRAGER" de color blanco, & cua es un
compuesto neutro mejorado a base de carboximethyl celulosa, destinado a la preparacion

de paramentosy atrabgos en liso, picado, rayado y gota sobre estos.

Preparamos la pasta temple afiadiendo agua a la misma hasta obtener una solucién de
ésta con € punto deseable para su aplicacion sobre latela de algodon. El resultado era una

superficie de gran blancura, muy porosay absorbente y con muy poca flexibilidad, por lo



gue no fue del todo satisfactorio su uso ya que se producian ligeras grietas en la superficie.
Ademas tras varias estampaciones y d ser humedecida, pues es soluble en agua, puede

producirse € levantado de la capa.



SUSTITUTOSDE LASIMPRIMACIONES

PRODUCTO DILUYENTE APLICACION TIEMPO DE PROVEEDOR CUALIDADES
SECADO
Numerosas casas | Acabado
comerciales de relativamente
productos transparente, con
Cola deconejo Agua Brocha Pocas horas artisticos. gran adherenciae
impermeabilidad.
Soluble en agua.
Proveedores de Color blanquecino,
laindustria resistente a
Celulosa de Idem Idem Idem textil. disolventes
Carboximetilo aceitososy
organicos.
"Bruguer acrilic' | Gran poder
(entre otras cubriente, nula
Selladora para Idem Idem 1 hora firmas absorvencia.
mader as comerciales). gran elasticidad y
flexibilidad.
"Bindofil"de la Base elasticae
casa Palmcolor, impermeable.
Impermeabilizan Idem Idem de2 a8 horas (entre otras
te pléstico firmas Acabado lustroso y
comerciales). semibrillante.
"Bruguer acrilic" Imprimacién de
(entre otras gran blancuray
Esmalte acrilico Idem Idem Secado répido firmas estabilidad, mate e
comerciales) insoluble en agua
unavez seca.
Moldes o formas Proveedores de Superficies de papel
parala fabricantes de con las cuaidades
Pulpa de papel Idem fabricacion del ldia papel visuales y téctiles
papel del mismo.
Procesos "Lovadi 301" de | Acabado semejante
Celulosa Rayo6n Idem serigréaficos Horas la casa Praguer auna superficie de
papel muy fino.
Procesos Comercidizala Acabado de color
serigréficos casa"TAKER" tierra, con ligeras
Pasta de madera Idem 1dia rugosidades, flexible
y con unagran
adherencia.
Comerciadizado Superficie muy
Pasta temple Idem Brocha Horas por "ORITA blanca, porosa,
SA." absorvente y poco
flexible.




[11.1.7.- Soportes flexibles exentos de imprimacion.-

Aparte ddl metd o € vidrio todos los demas materiales tienen profundos poros y
capilares en los cudes penetra € materid de imprimacion o la tinta, aunque cada uno de
ellos tiene sus propiedades especificas. De este modo considera Max Doerner que se
llama soporte a los materiades que en parte sin imprimacion en parte con dla, son tratados
formando la cgpa del cuadro y que € conocimiento de los mismos es esencid para la

redlizacion de un buen trabgjo.

Asl vemos como es posible d empleo de telas para nuestros fines sin imprimacion de
ningun tipo, sempre y cuando éstas posean la adherencia necesaria, para la cud se
requiere un minimo de textura granular o porosidad o bién una combinacion de estas
propiedades en grado suficiente como para crear una adhesién mecanica entre soporte y
tinta, aunque dicha textura sea cas microscopica, para definir esta capacidad de
adherencia que pueden presentar los soportes se suele utilizar en Pintura € término
"diente’, este diente contribuye notablemente a la fijacion de la tinta afiadida hasta que ha
secado. Otro aspecto del que depende igudmente la fijacion pero que no es
imprescindible, es que dicha superficie tenga un cierto grado de absorbencia asi puesen
caso de las imprimaciones, éstas poseen la necesaria para permitir que la pintura o tinta
ahadida penetre minimamente en la superficie. Hay muchas telas compuestas de fibras

textiles™* que poseen ambas cudidades permitiendo la adhesion de las tintas; estas telas

**Fibra textil es toda materia o producto fibroso que puede convertirse en hilo o tejido, las fibras

utilizadas en la industria textil pueden ser de procedencia natural, artificial o sintética.



funcionan y han sdo experimentadas previamente y utilizadas en nuestra obra persond

como soportes idoneos para su manipulacion en las estampaciones.

De esta manera veremaos como es posible la estampacion sin imprimacion especid
sobre superficies sdlidas que posean cierta flexibilidad, adherencia y planitud. En este
gpartado pasaremos a hablar acerca de los soportes flexibles centréndonos en aquellos de
los que hemas hecho uso, aungque sabemos que & nimero de posibilidades es muy amplio,
y de los cuades nos hemos provisto en los centros de venta de tgidos principamente,

utilizando telas de muy diversa procedenciay con diferentes findidades cada unade dlas.

Fueron realizadas numerosas pruebas de digtinto formato y con muchos y variados
tipos de tgidos y superficies que se hallan en & mercado, agunos de los cuaes no poseen
una denominacion concreta y otros tienen nombres poco cientificos pero con los cuaes
estamos familiarizados, o bién smplemente desconocemos su denominacion de origen. Es
por elo que en muchos casos nos hemos visto en la obligada circunstancia de presentar las
telas Sin su nombre concreto, remitiéndonos tan sdlo a grupo de tejidos alos que pudieran

adscribirse y a su descripcidn més detdlada.

Asi pues la deccion de las telas que iban a ser experimentadas en la estampacion ha
sido dirigida por un criterio de seleccion a priori. Entre las que se nos antojaban, estaban
las que reunian cudidades de estampabilidad en primer lugar, y en segundo lugar podian
s las més idoneas para "soportar”, por sus caracteristicas matéricas 0 materiaes,
determinadas obras g ecutadas en técnicas muy concretas. De esta forma nos encontramos

ante multiples variedades de texturas, blanduras, rigideces, colores, asperezas, etc. que



modificarian la expresion de cada obra, y que S bien muchas de dlas funcionaban en
digtintos campos o procedimientos, es decir, podian ser aptas para diferentes tipos de
estampaciones, en la mayoria de los casos, sus resultados tendian a ser mas logrados o

mejores, en determinadas técnicas de estampacion en particular.

En laindustria textil™ se usan fibras de procedencias muy diferentes, como las de
origen orgénico ya sea animal o bien vegetal. Entre las fibras vegeta es podemos encontrar
las de uso mas comin que son € algodon, € lino, € yute y d cafiamo, las de
procedenciaanimd lalana y laseda y las atificides como la lana artificial, d naildn, €
rayon, e poliéster, etc., existen més de 500 tipos de fibras textiles que nos ofrece la
naturaeza pero en redlidad son muy pocas las que pueden ser utilizadas en la industria
textil, pues no todos los materiaes ya sean pelos o fibras orgénicas pueden ser convertidos

en hilos 0 en tgidos a pesar de su origen filamentoso. Los hilosy su caracter

textil vienen dados por sus condiciones de resstencia, dasticidad, longitud, conductibilidad

del caor, finura, y otros aspectos a tener en cuenta.

para ampliar informacion acerca de la industria del tejido facilitamos los siguientos titulos que
hablan del tema:
A.AV.V. Tapicerias Gancedo: "Telas con Historia y los tejidos y sus nombres". Revista de las Artes
Decorativas. Madrid, 1975.
BARELLA MIRO, A.. "Una aproximacion a la historia de la técnica textil y de la confeccion. Ed. Costura,
3. Barcelona.
BARELLA MIRO, A. Y RARELLA CIVIT, F.: "Iniciacion a la historia del arte en los tejidos". Ed. Costura,
3. Barcelona.
CASTELLS CANAMERAS, J.: "Creadores del progreso textil. Camara de Comercio e Industria. Tarrasa,
1948.
DESLANDRES, Y.: "El traje imagen del hombre". Ed Tusquets. Barcelona, 1985. (Capitulo 1°; las bases
materiales de la fabricacién de los trajes).

FLEMING, E.: "Historia del tejido". Ed. Gustavo Gili. Barcelona.

LEWIS, E.: "La Novelesca Historia de los Tejidos". Ed. Aguilar. Madrid, 1959.
TORRELLA NIUBO: "El Arte Textil". Coleccidn Estudio. Ed. Sex Barral. Barcelona.
TORRELLA NIUBO: "Historia de los Tejidos". Publicacién en fasciculos en la revista "Trapos con estilo",
Ne°1. Septiembre, 1986.
ZAHN,J.: "Historia del Tejido". Ed. Zeus. Barcelona.



Los materides que conforman nuestro campo de experimentacion en torno a los
soportes se han limitado a ciertos tegjidos o compuestos de fibras textiles organicas o

sintéticas'y excepcionamente a derivados de lamaderay cuero de animales.

Entre las fibras textiles organicas podemos encontrar tejidos de una gran variedad con
cuaidades muy diferentes unos de otros, desde las rigidas, toscas y de trama gruesa como
laarpillera, atelas més delicadas como |as tradicionad mente usadas para las imprimaciones,
el lino 0 d dgodon en sus didtintos grosores y |as variedades de lonetay musdlina, dgunos
tipos de felpa, fidtros, etc.. Entre los materides sntéticos se encuentran fibras como €
nailén utilizado para mdlas serigréficas o dgunas dases de PVC, (Palivinil cloruro), tda
usada comunmente con infinidad de aplicaciones y que se caracteriza por la ausencia de
porosidad, elagticidad e impermesbilidad del soporte, pero que a su vez posee una gran
planitud y continuidad en su superficie, que le ayuda y da capacidad para registrar d
maximo los detdles con la suficiente adherencia, como para mantenerlos una vez se ha

secado latinta

El lino-

Eda fibra de origen vegetd compuesta de celulosa 'y otros materiales como gomas,
resnas y materias minerales de la que hemos tenido oportunidad de hablar anteriormente
en € capitulo destinado a las imprimaciones, se fabrica a partir de las fibras dd lino en su

variedad de talo largo, ya que los talos cortos se destinan a la obtencion del aceite de



linaza, d cua puede ser hilado de dos formas diferentes de las cual es habra de depender €
tipo de textura que presentara € lino una vez tgido. Estas formas son € hilado en seco o
en himedo. El hilo producido en himedo resulta ser un hilo liso y muy resgtente, mientras

que € de es hilado en seco sude ser més éspero.

El lino puede hilarse de diferentes modos, de manera que se pueden conseguir
variaciones en su tgido 9 se mezclan digtintos hilos en d mismo, asi pues d lino usado con
fines artigticos ha sido tgjido en sus urdidos y tramas con € mismo hilo largo, € cud sude
ser hilado en hiimedo presentando una superficie muy resstentey lisa, cuya textura et en

funcion del grosor dd hilo utilizado.

En nuestro caso hemas recurrido a lino como componente de un teido comercidizado
con € fin de ser imprimado. Posee este una trama relativamente lisa'y es de color terroso
sendo su uso tradiciondmente como ya hemos dicho, la fabricacion de lienzos y
comerciaizado por "Lienzos Levante'. Edta tela ha Sdo trabgada exenta de cuaquier tipo
de imprimacion previa ya que es un tgido que ofrece la poshilidad de la estampacion

directa en su estado crudo.

El algodon.-

El dgodon, de cua ya hemos hablado anteriormente d igua que en € caso del lino,

como fibraes utilizado en la fabricacion de hilos y tgidos y se dasficaigudmente que éste



por @ tamafio de sus fibras. Esta formado por celulosa pura, agua, materias nitrogenadas,
grasas y materias minerdes y se caracteriza por soportar dtas temperaturas (hasta
300°C.). Resulta ser sengible a los écidos como € sulfurico y € nitrico, y resstente a los

acalis como € hidréxido sbdico o @ potésico.

Su utilizacion como soporte textil para la Pintura se extendio a partir de los afios
treinta, aunque aln hoy su uso no esta tan extendido como d de los lienzos de lino a pesar
de ser mucho més econdmico y presentar buenos resultados, pero su cdidad se estima
como inferior debido aque lasfibras del lino son mas largas y resistentes, y resultan menos
deformables pues poseen mayor estabilidad dimensiond, y aunque ambeas fibras estén

compuestas de celulosa, la textura de algoddn es més uniforme que ladd lino.

Las fibras de esta planta proceden de los suaves pelos que se extraen de sus semillas,

las cuales pueden dcanzar unalongitud de 25 o0 30 mms.

Las telas de algodon de mejor calidad son las de tdar, las cudes no han sido tratadas
como la mayoria de las telas de dgoddn que podemaos encontrar en € comercio. Estas
telas comercidizadas han Sdo sometides a tratamientos con diferentes sustancias
destinadas a proporcionar a tejido, cualidades de resistencia que le permitan competir con
otras fibras Sintéticas.

Los digtintos tipos de algodon se diferencian por su peso en gramos por metro
cuadrado, y los de mgor caidad son los llamados "driles’, que suelen pesar entre 400 y
500 gramos por metro cuadrado aunque también pueden ser utilizados los de gramaje

inferior.



Los tegjidos de dgodon que hemos utilizado para nuestros propdsitos particulares son
de diferentes tipos y se encuentran en € mercado con las denominaciones de "lonetd’, la
cua se corresponde con un dril 0 dgoddn de dto gramagje de color blanco o crudo que se
emplea para toldos, para velas de botes, etc. y la "musdind’ o algoddén muy fino y poco
tupido, de texturalisay color crudo que se emplea para otros usos, generdmente para la

confeccion textil.

El cafiamo.-

La fibra conocida como céflamo se obtiene tras la separacion ddl filamento textil de la
cafa procedente de la planta del mismo nombre, que se cultiva en paises como Chinay la
antigua URSS. Se utiliza normamente éste para la fabricacion de tejidos muy toscos,
cordeleria, etc. Su fabricacion a partir del siglo XIX incluye también tejidos relativamente
finos y soportes para grandes formatos sobre bastidores con cufias o tablas destinadas a

au utilizacion en la préctica pictorica

El yute o apillera-

La arpillera es un tipo de tgjido que procede de las fibras de yute obtenidas de los



arbustos de tilos indios y chinos. Edta fibra se usaba en la India ya desde la antiguedad,
pero en Europa no fue conocida hegta findes del sglo XVII1, y seintrodujo en laindustria

textil como sudtituta dd caiamo en d X1X, ante laescacez dd mismo.

Este tgido se caracteriza por estar confeccionado con una trama cuadrada y fibras
muy gruesas hechas en un principio en telares manuaes, las cuaes en ocasiones presentan
una trama muy abierta, por 1o que en genera se trata de tgjidos bastos y muy rigidos que
muchas veces han sdo utilizados por |os pintores como soporte de imprimaciones, y por |o

tanto de sus cuadros, aungue su utilizacion no juegue un pape importante.

Lalana-

Lalana naturd es una fibra anima compuesta de un dbuminoide Ilamado "querdina’
gue contiene azufre, y conforma € pelo suave y rizado de animaes herbivoros, la ovegay
e carnero. Son fibras rizadas sendo las més rizadas las més finas, y a mayor longitud
mayor grosor. Las fibras finas van de 4 a 12 cms. normamente pudiendo llegar hasta los
40 cms. en dgunas razas de animales, suele ser poco resistente d calor y resulta bastante

fuerte ante los &cidos minerdes, disolviéndose an dcdis.

La lana atificid quimicamente obtenida, es una fibra textil hecha principdmente de

cdulosa, alacud sele cdificade cdulésca o Sntética Fue inventada esta clase delanaen



e afo 1917 mediante la extraccion de la misma, de la madera sendo blanqueada por un
procedimiento a base de aulfito. Actudmente es una de las principaes fibras usadas en
Europa para la confeccion textil, aunque son muchas sus aplicaciones. Se diferencia de la
lana natural en que la atificid no consarva @ caor pues es maciza'y no hueca como la

extraida de animales.

Uno de los tgidos de lana artificia de los que hemos hecho uso es € conocido con €
nombre de frisdina, la cud es una tela muy fina de color blanco, en este caso usada
generdmente para los forros de los tgidos, y también conocida como frisa que es unatela
de conglomerado, es decir: Sus hilos no estan tejidos sino que materid mente esta formada
por hilachas de lana a las cuaes, por efecto de transformaciones quimicas en su masa, e
ha conseguido dar cohesion, de ta forma que se obtiene la masa compacta que es dicha
tela

Otra de las posibilidades que hemos mangjado son los fidtros, los cuaes conforman
también un conglomerado, estos fieltros son los utilizados para la impresién, o sea en la

estampacion de imagenes parainterponer entre laprensa o térculo y d papel con lamétriz.

B fidtro es un tgiido de color claro, blanco o gris, que por su caracter de
conglomerado grueso es muy compacto. Suelen estar hechos de lana pura, es decir,
naturd; son suaves y se encuentran en diferentes grosores para ser utilizados como
amortiguador entre @ cilindro superior ddl térculo y la prueba a estampar, de tal forma que
ademas de amortiguar @ choque de ambas cosas, actlia haciendo homogénea la presién
gue se gerce, y ayuda a que € soporte penetre en los huecos de la matriz, recogiendo de

este modo d méaximo nimero de detdles.



Este tgido de conglomerado ademéas de lana puede contener otras fibras o pelos
ahadidos en menor proporcidn, y sus cudidades principdes giran en torno a una
extremada flexibilidad y una gran disposicion a ser doblado, prensado, etc.. Se nos
presenta ademas como un soporte rico en posibilidades pléasticas para ser usado sin ninglin
tipo de apresto, pues sus caracteristicas externas se nos sugieren lo bastante atractivas en
s mismas como para usarlos directamente, siendo sus aplicaciones mas adecuadas las
estampaciones de caracter tosco, Sn demasiados detdles, también para estampaciones de
acusados relieves, sea cua sea € grosor dd fidtro, las cuaes no dteraran la planitud del
pafio debido ala gran flexibilidad que éste posee y que impide su deformacion. ASmismo
pueden ser utilizados para culaguier tipo de estampacion tanto planogréfica como

cdcogréfica.

La seda.-

Laseda es unafibratextil formada por filamentos de "fibroind" unidos por la"sericind’,
substancia de naturaleza proteica. A edta fibra afectan tanto &cidos como dcdisy en su
origen naturd esta compuesta por varias hebras producidas por una oruga,
tradiciona mente conocida como gusano de seda, cuyo cultivo es originario de China. Estas
fibras resultan ser muy flexibles, resstentes y delgadas y forman un tgido liso, suave, finoy

lustroso que recibe € mismo nombre,



Por otro lado existe otra seda de procedencia artificia de la cud se comercidizan
cuatro grupos, que son conocidos con los nombres de seda Chardonnet, la seda al
cobre, la seda més popular que es la seda viscosa o rayon y la seda al acetato. Los
tres primeros grupos estén formados a partir de celulosa regenerada, mientras que la seda
a acetato, es la mas moderna y la més resstente que se obtiene de la acetilcdlulosa, es

decir, de un éster delacdulosa.

Todas estas sedas poseen mucho brillo y flexibilidad y se asemegan ala naturd, aunque
guimicamente no tienen nada que ver con la misma. A diferencia de la seda de
procedencia animd, las artificiaes resultan ser més baratas, aunque presentan una menor
solidez y edtabilidad, y suden ser muy sengbles a la humedad y a dgunos disolventes

organicos como laacetona, € cloroformo, etc.

Algunos tgjidos que pueden confeccionarse con hilos de seda ya sea naturd o artificia
son por gemplo, € terciopelo que condituye una tela velluda y tupida de hilosy la felpa
que es también una especie de terciopelo cuyo tgido presenta pelo en la superficie y

sobresde por & haz dd mismo.

Teidos a base defibras atificiales y sntéticas.-

Se llaman fibras artificides a las que se obtienen de una primera materia que existe en

lanaturdleza, y cuya estructura compacta es tratada por procedimientos fisicos y quimicos



gue la convierten en fibrilar. Las mas importantes son las obtenidas de la madera o la
cdulosa como d raydn viscosa, € cud se obtiene de la madera y su principa
componente es la cdulosa sendo su comportamiento smilar d adgodon, y d rayén
acetato que es una celulosa modificada quimicamente, de la cud existe la variedad de la

seda acetato de aspecto parecido ala seda natural por su suavidad.

Por otro lado se llaman fibras sintéticas a aquellas que han sdo obtenidas por
procedimientos industriaes que reproducen la composicion y propiedades de substancias
naturaes, -generamente se trata de sintesis quimica de ahi € nombre de sntéticas-. De
esta manera se obtienen multitud de productos, entre elos las fibras, que no existen en la

naturaleza o cuya obtencion resulta muy costosa.

Entre las fibras obtenidas sintéticamente se encuentra el nailon, resultado de la unidn
de unaamiday un &cido, por |o que su nombre genérico es poliamida, sendo un filamento
gagico muy resstente. Esta materia plastica o poliamida fue descubierta en Estados
Unidosy desde € afio 1938 se fabrica industrid mente, actual mente congtituye una materia
prima de dificil sugtitucion en la fabricacion de tgidos para la confeccion de vestidos.
Resulta ser ademas muy superior a otras materias Sintéticas en cuanto a su resstenciaala
temperatura, por |0 que se utiliza en aviones y paracaidas y también para recipientes que
han de contener liquidos calientes, ademés pueden resigtir a la mayoria de los agentes
quimicos por 1o que s la utiliza comunmente en laindustria quimicay en particular parala

obtencion de pantallas serigréficas.

Otras fibras sintéticas son las que se obtienen de policondensados, éstas son las



llamadas fibras de poliéster como el Dacron o tergd, la cua resulta ser muy déstica 'y
generadmente se mezcla con otras fibras como la lana o € adgodon para la confeccion de
prendas de vestir, convirtiéndolas en tejidos que se mantienen Sin arrugarse ni encogerse, y

gue tienen una gran etabilidad y resstencia

B orlén es otra de las fibras sintéticas y esta hecha de acrilonitrilo que se obtiene
mezclando € carbon con aire por un lado, y con ca por d otro. Edta fibra posee parecidas
caracterigticas que la lana, ala cua supera en que no se haya sujeta a cambios quimicos,
no absorbe agua, ni se ve afectada por € atagque de insectos, ademés es poco combustible
y con dla se hacen muchismos productos de utilidad, entre ellos materia quirdrgico y

diferentes tipos de tgjidos.

Ademés de estas fibras de las cuaes hemaos hecho mencion, existe un gran nimero de
ellas entre las cudes se encuentran € polipropileno, € dradn, @ paliflax, etc. dgunas de las
cuales han sdo comentadas anteriormente en @ gpartado dedicado a tgidos que se

incluyen en lafabricacion industrid de lienzos.

El PVC o Cloruro de Palivinilo.-

El palivinilo es un polimero que se obtiene a partir del vinilo, que es un radicd de
hidrocarburo no saturado, € cua tratado por diversos agentes cataliticos, como agunos

metales, polimerizay se solidifica dando lugar a unamateria plégtica



L os compuestos de este tipo més importantes son € Cloruro y d acetato de polivinilo,
ambos compuestos son usados regularmente en la industria 'y tienen un amplio acance, ya
que resultan ser muy resistentes a los agentes quimicos y tienen la cgpacidad de formar
emulsiones, las cuades pueden ser aplicadas sobre una superficie, que puede ser  tgjido,
dgando una fina cgpa o pelicula eagica sobre la misma después de que = haya

evaporado d disolvente,

En nuestro caso hemos utilizado un palivinilo o sustancia pléstica del grupo de las
termoplédticas, la cud es obtenida por polimerizacion del mondmero cloruro de vinilo, que
se puede fabricar de dos tipos, flexible o bien rigido y posee infinidad de aplicaciones,
entre elas la fabricacion de impermesbles, zapatos, cortinas, bolsos, aidamientos
eléctricos, tubos, etc. En definitiva se trata de un materid pléstico de uso comin en la
actuadidad. Por nuestra parte ha sido usado € tipo flexible en distintas variedades, unas
més sdtinadas y brillantes, muy lisas e impermegbles, y otras menos satinadas y con un
minimo de adherencia y porosidad, las cudes se presentaban agunas de dlas aplicadas

sobre algun tipo de tgido.

En generd laprincipa ventgia dd uso de estos soportes en la estampacion viene dada

por su extremada elagticidad, flexibilidad y resstencia



Lapid o cuero.-

El cuero esd pelgo que cubre lacarne de los animales,  cud estratado o curtido y

preparado paralos diferentes usos alos que se le aplicaen laindustria.

Antiguamente € cuero era curtido mediante € uso de sustancias vegetaes, pero en la
actudidad se utiliza € cromo en un procedimiento que confiere a la pid una gran

flexibilidad, estabilidad quimicay ademés le da permanencia

La pid es curtida de td modo que conserva su pelo naturd y se utiliza generamente
para forros, adornos, prendas de abrigo y excepcionamente como soporte para la pintura

y otras finalidades artisticas.

Una vez que la pid es cortada, procurando que su forma quede o mas redonda
posible, se somete a un proceso de blanqueado con sd y adumbre en proporciones
convenientes y a continuacion es macerada para que adquiera flexibilidad; para dlo se
utiliza sulfato de cromo, y una vez es macerada es tefiida 0 no. Mas tarde se edtira y trata
en superficie mediante resinas acrilicas, poliuretano y nitrocel ulosa dependiendo del uso a

que se va a destinar®

. Durante d macerado, la piel sudtala mayor parte delagrasaala
vez que adquiere un graneado fino y uniforme; de esta manera presentard posteriormente
unacaralisay sn pelo formada por la cuticula que es la epidermis, y otrainterior que es e

cutis o ante, que presenta més diente.

*SMITH, RAY. 1990. Op. cit. P. 59.



En nuestro caso ha sido utilizada la pid sin tefiir y por su cara externa, es decir, por la
epidermis, la cud presentaba unas condiciones Optimas de flexibilidad, adherencia y

eladticided.

L aminas de madera.-

Otro de los soportes utilizados en nuestra investigacion, no responde adecuadamente a
la cdificacion de flexible, pues se trata de [dminas de madera cortadas tangencidmente a
ge dd tronco, las cuades presentaban una gran finuray fragilidad. Estas laminas totalmente
planas se hayan incluidas aqui por haber sido tratadas de tal forma que se encolaron auna
superficie de tgjido de agodon. Este soporte carente de eagticidad presentaba por tanto
rigidez y por otro lado una buena adherencia'y una gpariencia rica en textura'y color que
nos parecia ciertamente gprovechable y que a pesar de su fragilidad podia ser utilizado

COMO soporte de estampaci ones.



[11.1.8.- PRESENTACION Y ACABADO DE LASESTAMPAS.

Generamente la presentacion de los grabados y estampas, indiferentemente de cud
Sea U técnica de gecucion, S han sido redizados sobre papel, suelen ser protegidos por
un cristal o plagtico transparente que no esté en contacto con la superficie de la obra pues
ésta se SitUia sobre una montura a modo de ventana antes de ponerles & marco. El grabado
se coloca sobre una tabla, y en medio una lamina de papel, dgando ver por completo los
cuatro laterales de la estampa permitiendo que sean visibles asi |as llamadas "barbas del
papd”, tan caracterigticas de las obras redizadas normamente por procedimientos en
hueco o en relieve, asi como la firmay latirada El conjunto se enmarca usuamente con

una moldura o marco acorde con |las caracterigticas de la estampa.

En nuestro caso podemos decir que para agunas de las obras redizadas hemaos
mantenido un concepto semejante de presentacion, es decir, que han sido situadas sobre
un soporte a modo de ventana, enmarcadas asi con € Unico proposito de redzar y limitar
la pieza, aiddndola de la pared y concentrando asi la vision de la misma entre unas cotas
establecidas por @ propio marco, prescindiendo en algunos casos, de la presencia de un
critcd 0 de un pléstico que pudiera impedir la totd captacion, incluso téctil, de las
cudidades de ésta. En consecuencia se ha recurrido a la utilizacion de un marco smple
cuyo fin es, como ya hemas dicho, € de poner limitesentre & cuadro 'y € contexto externo
en @ que se haya expuesto @ mismo. La obra ha sido colocada sobre una tabla de madera
y sobre ésta un paped de color gproximado a las tonaidades mas generdes de la misma,

intentando de este modo evitar cuaquier interferencia visua o punto de atencion exterior.



Al haber hecho uso en la mayoria de las ocasiones de soportes flexibles, es necesario
gue su enmarcado O presentacion permita que la imagen permanezca intacta, Sn
dteraciones. Para €llo muchas de estas imégenes han sdo montadas sobre bastidores
como los destinados a las obras pictdricas. Asi se hos ha permitido € montar agunas de
las piezas con € tensado de las mismas sobre estos bagtidores, debiendo conseguir en €

mismo unatension uniforme sobre toda la superficie de la estampa.

En cuanto a la tensién a la que se han de someter las estampas, ésta debe ser
apropiada para cada caso, no debiendo ser excesiva, evitando asi € que se produzca
agun tipo de daveo en d bagtidor y un posible agrietamiento de latinta o laimprimacion S
s ha hecho uso de adguna, ni demasiado floja para impedir de este modo que se

produzcan ondulaciones en latela

Algunas telas 0 soportes plésticos caracterizados por una cierta rigidez, han sido
encolados a un tablero de chapa de madera montada a su vez sobre un bagtidor. Para
llevar a cabo dichos encolados hemos procedido de tal manera que, en primer lugar, se ha
gplicado a la pieza ya estampada y por € reverso de la misma, una capa de cola norma
por medio de un pincel plano y ancho de cerdas, extendiendo la cola desde € centro hacia
los extremos. Posteriormente se ha Situado d tablero encima de la misma, d cud s ha
afadido previamente otra capa fina de cola, hemos procurado registrar cuidadosamente la
Stuacion precisa en la que habia de colocarse para que los bordes de la impresion
coincidieran perfectamente con los bordes del soporte. A continuacion se ha tensado la
obra y se han encolado dichos bordes grapando seguidamente por la cara interior. Se ha

dgado secar durante dos o tres dias con € afiadido de una plancha de madera



relativamente gruesa encima, para conferir cierto peso a conjunto y garantizar la perfectay

homogénea adhesion de la estampa ala plancha de madera.

En algunos casos aungue no es imprescindible, podemos proceder a la proteccidn de
la imégen de cuaquier tipo de deterioro que sobre ella pueda producirse, sobre todo en
condiciones en las que tratemos de obras que deban estar expuestas d airey alaluz sinla
intervencion de un crigtd o un pléstico, mediante la gplicacion de un barnizado a la obra.
Aunque para muchos, esto puede significar una dificultad para la gpreciacion de lamisma,
sn embargo en ocasiones puede ser conveniente su proteccion de la suciedad y demés

agentes externos perjudiciaes.

Entramos de este modo en un terreno que hemos explorado superficidmente, este es,
el de los acabados de las obras estampadas sobre soportes aternativos a papel, pues
condderamos judtificado € comtemplar la poshbilidad de afedir dguna proteccion
superficia a las obras, d igud que lo son necesarias para las pinturas, por las muchas
relaciones que entre unay otra obra aqui se estén planteando. Se trata éste de un campo
amplio y abierto a experimentaciones mas profundas dadas las necesidades que a priori

nos parece que puedan plantearse a partir de nuestro trabgo.

Asi pues se debe evitar d que las estampas redizadas sobre telas u otros materiaes,
se deterioren de ta modo que pueda producirse la decoloracion de los pigmentos de las
tintas por la accion de la luz, o que por efecto dd caor, se propicie la oxidacion de las
tintas 0 se dteren lasfibrasy d materid que formad soporte de la misma, sobre todo para

el caso de las superficies plagticas a las que puede producir una gran degradacion fisica;



asi como a causa de la humedad se producen cambios de tension que pueden aterar sobre
todo las obras con agun tipo de imprimacion. En definitiva, cualquiera de estos factores o
la combinacion de los mismos puede producir tensiones en los materiaes, sendo necesario
protegerlas de las condiciones ambientales que puedan perjudicarlas, para asegurar su

edtabilidad € mayor tiempo posible.

Una solucion podria ser recurrir ala utilizacion de un barniz que condituya una capa
protectora, debiendo ser para ello totalmente transparente e incoloro y aplicarse en capa
fina;, dendo necesario que este sea lo Uficientemente dédtico para  evitar
resquebrajamientos con posibles movimientos de contraccion o dilatacion, y habrén de
actuar a modo de filtros entre la obra y la aamosfera exterior, existiendo varios tipos de

barnices que pueden ser aprovechados con estos fines™'.

Bar nices destinados a las practicas pictoricas artisticas.

L os barnices usados en pintura estan hechos de resina disuelta en un disolvente volatil
0 aceite, y se deben gplicar una vez que la pintura se ha secado totalmente. Su uso tiene
como fin € de dar una capa find a cuadro para protegerlo y para lograr un acabado

uniforme.

“'para mayor informacion acerca de los barnices y sus constituyentes:
MARTIN, J.H. Y MORGANO W. M.: A glossary of pigments, varnish and lacquer constituents. Chemical
Publishing Company. New York, 1959.
RHEINOCK, ALFRED E.: Unidad 4: Tecnologia moderna de los barnices. Federation Series on Coating
Technology. Ed. Wayne R. Fuller. Filadelfia, 1966.
FELLER, ROBERT F./H, JONES, ELIZABETH/ STOLOW, NATHAN. On Picture Varnishes and their
solvents. Intermuseum Conservation Association. Oberlin, Ohio, 1959.
LOPEZ POQUET, JOSEFA: Tesis doctoral "Entre la Alquimia y el Arte. Materiales industriales de
recubrimiento aplicados a la préactica pictorica”. Valencia, 1992. pp. 158-203. (incluye una amplia



La durabilidad y brillo de los barnices para la pintura dependen principamente de la
resna de la cua se componen, los principades y mas seguros barnices utilizados son en
primer lugar, @ barniz damar, barniz suave de resina natural que resulta ser poco viscoso
y se disueve en esencia de trementina o aguarras, dando como resultado unas superficies

brillantes que permiten la saturacion de los colores.

Por otro lado tenemos € mastique o resina de almaciga, otraresina natural de poca
viscosdad y de caracteristicas Smilares ala anterior, pero considerada como inferior pues
llega a oxidarse més répidamente. También encontramos otro producto conocido como
goma laca, lacud es unaresina refinada con acohol que resulta poco recomendable para
nuestro trabgo y en genera, como revestimiento para obras pictéricas pues llega a

oscurecer con € tiempo.

La mayoria de estas resinas naturaes han sdo sudtituidas por las resinas sintéticas
modernas que se comerciadizan, las cuaes sueen presentar poca viscosidad, pudiendo ser
aplicadas mediante pincel, con € cuadro en posicidon horizonta para evitar chorretes y
goteados, o0 bién por medio de pulverizadores como una pistola de aire de uso indugtrid,
que ha de dispersar € barniz sobre d cuadro en posicion vertical y a una distancia
prudencid del mismo; Este condtituye @ megor modo de conseguir una capa fina, uniforme
e impecable, sendo necesario que d barniz se diluya hasta la consstencia adecuada, ni
demasiado viscosa ni muy diluida. Etos barnices que se comercializan suden ser muy

edablesy llevan incorporadas en su composicion agun tipo de estabilizadores que impiden

bibliografia sobre el tema).



gue se vuelvan insolubles. Para su aplicacion sobre las obras en generd, es necesario que
la tinta se haya secado por completo. Estos barnices se secan por evaporacion del

diluyente o por secado de los aceites en € caso de barnices grasos.

Este tipo de barnices tradicionaes para la pintura estan destinados generdmente para
Su uso sobre las obras redizadas d dleo aunque también existen otros indicados para
pinturas acrilicas, como por gemplo, los hechos de resina acrilica en disolvente de
petroleo. También se comercidizan las lacas que suden estar hechas a base de diversas
formas de cdulosa, que se presentan en spray y se disuelven en disolventes especides

como laacetona, d acetato de etilo, €tc.

Barnicesindustriales.-

Otra opcion la suponen los barnices indugtriales, con los cuaes las capas resultan ser
més condgtentes y posibilitan una mayor resstencia, Sendo su acabado mate o brillante
dependiendo dd producto, y estando destinados a su uso sobre diversas y variadas

superficies.

Las tiendas presentan normamente un amplio surtido de barnices indudtrides de
cdidad aceptable, los cudes pueden presentar distintos grados de brillo, dureza,

flexibilidad y proteccion dependiendo de la composicidn de los mismos.



Estos barnices pueden estar formados por resinas, aceite de linaza cocido y agun tipo
de secantes y disolventes, y las capas resultantes de estos son lustrosas, muy brillantes y
eladticas. Pueden encontrarse variedades caracterizados por un secado rgpido o de largo
tiempo de secado, estando destinados a interiores o exteriores, de 1o que depende su

ressencia

También encontramos los barnices hechos de resinas sintéicas que proporcionan
peliculas muy resgtentes, brillantes y de capa eadtica como los cduléscos, que son
ademas transparentes y pueden presentarse coloreados, disolviéndose en adcohal, eilo,

benzal, etc. sendo su secado muy rapido.

Por otro lado tenemos los barnices-laca que son barnices voléatiles congtituidos por
resinas disudtas en liquidos como acohol, esencia de trementina, éer, sulfuro de carbono,
etc. y laresna suele ser goma laca, damar o colofonia. Estos productos son transparentes,

incoloros'y forman una capa lisa, brillante, resstente y de rgpido secado.

Barnicesy productos propiosde la I ndustria Gr éfica.

Otra posibilidad con la que nos encontramos en nuestro trabgjo es la aplicacion de los

barnices indicados para cada clase de tintas propias de cada tipo de procedimientos de



reproduccion gréfica, como en € caso de la utilizacion de tintas tipogréficas o de offset
usadas en los procedimientos de estampacién en hueco o en rdieve. Los barnices
indicados para la industria gréfica y para etos procesos en concreto, son barnices de
sobreimpresion convencionaes, que presentan un gran brillo y normamente pueden
aplicarse humedo sobre himedo o bien hiumedo sobre impresion ya seca. Se caracterizan
por tener un secado rdpido y proporcionar superficies duras con dto brillo. Estos se
comercidizan con € fin de dar una capa de proteccion y un acabado brillante a las
estampas, tratandose generdmente de barnices gliceroftdicos que tienen las mismas
caracteristicas que las tintas de esta naturaleza, pudiendo ser gplicados con barnizadoras 0
bien pulverizados a pistola. Otra forma de gplicarlos es con la utilizacion de una plancha de
metal o0 de otro materid totalmente plana, ala cud se le aplica € barniz con un rodillo de
manera uniforme, estampando posteriormente sobre toda la superficie de la obra redizada
sobre cuaquier clase de soporte de los que aqui hemos hablado. También puede usarse
una tinta calcogréfica totalmente transparente para dar una Ultima capa protectora sobre
toda la estampa. De igud modo podemos proceder ala aplicacion del barniz por medio de
los procesos serigréficos, utilizando los barnices indicados para serigrafia, los cuaes son
barnices de sobreimpresion, brillantes y especiales para la impresidn sobre varios soportes
como d pape, la tda o incluso d PVC cuyo acabado es muy brillante, con €
inconveniente de que poseen un secado relativamente lento, pudiendo ser utilizadas
también |as tintas transparentes que produce la industria serigréfica; etas tintas son de dta

resstenciay secado rgpido y brillante.

La aplicacion de estos barnices a las estampas redlizedas sobre digtintas superficies,

por medio de procesos serigréficos resulta extensible a otros tipos de barnices o tintas ya



mencionados como |os destinados a superficies pictéricas o a la industria, Sendo éste un

recurso més que afiadir alalista de posbilidades y maneras de adicion de los mismos.



CAPITULO IV.

LASPRINCIPALESFORMASDE ESTAMPACION

Y LA UTILIZACION DE SUPERFICIESNO CONVENCIONALES.



IV.1.- LA ESTAMPACION EN RELIEVE SOBRE SOPORTES

ALTERNATIVOS.

Consideraciones previas.

De todas las técnicas de estampacion es € grabado en relieve y més concretamente la
xilografia la técnica més antigua, como ya hemos tenido oportunidad de ver en gpartados
anteriores, @ motivo aparece en la superficie de la plancha sendo las partes no dibujadas
las que supuestamente quedarian en blanco, ya que @ entintado generdmente se rediza en
superficie, en oposicion a grabado en hueco en d cud € dibujo es talado en d soporte.
Los procedimientos de relieve son  redlizados por € artista mediante laintervencion directa
de éste sobre la plancha o matriz, ala cud extrae d materid mediante lasincisiones que de
diversos modos sobre ella practica, por 1o que pueden ser considerados en algunos casos
como métodos sustractivos, a excepcion de aquellas matrices que son redizadas en lugar
de diminando materia de la plancha, afadiendo una serie de el ementos dispuestos sobre €
moativo transferido ala superficie

de ésta.

Del mismo modo es la xilografia con sus variantes, esto es, la xilografia a fibray la

xilografia a contrafibra (diferenciadas entre elas por la forma de cortar la madera), de los



procedimientos que se han desarrollado en € grabado en relieve, las técnicas que destacan
por su importancia y tradicion: En estas dos formas de grabar centraremos nuestra
atencion, haciendo a mismo tiempo un breve repaso por otras técnicas de grabado en

relieve de menor repercusion o mas novedosas como es d lindleo, entre otras.

Seguidamente pasamos a desarrollar una descripcion detalada de los procedimientos
principales haciendo un recorrido por los més representativos y practicados. De estos
diferentes métodos haremos hincapié en los métodos xilogréficos para la verificacion de
resultados sobre |os soportes que en este caso nos hemos propuesto utilizar, no limitando a

éstos @ estudio de los condicionantes principa es para este tipo de estampaciones.

La metodologia a seguir nos llevara en principio a definir los digtintos méodos de
estampacion dentro de cuyos apartados hablaremos de la realizacion de las matrices, asi
como de sus caracterigticas principaes, condiciones y factores de estampacion como son

el entintado, la presién, humedad, y otros.

Asmismo estudiaremos la composicion de los nuevos soportes y de |os recursos
gréficos y poshilidades formades que € uso dd soporte propuesto nos presenta,
confrontandolo con & medio tradicional ddl pape. De esta forma estableceremos un
balance principa de ventgas e inconvenientes que estos nuevos soportes nos ofertan.
Todo ello por medio de la presentacion de una seleccidon de superficies empleadas y
determinadas por su idoneidad para @ procedimiento del que se trate a través de la obra

persond redlizada paratal efecto.



Nuestro fin con todo €llo es presentar la posibilidad de obtener estampaciones
xilogréficas y efectos de relieve sobre superficies no utilizadas anteriormente para esta
practica, que agporten resultados expresivos, asi como la posibilidad de un nuevo concepto

en la presentacion y acabado de este tipo de obra gréfica.



Xilografia a contr afibra.

Obtencién de matrices.-

La xilografia a fibra 0 a hilo™®

, e llama asi porque la plancha es cortada
longitudinmente a las fibras de la madera, es decir, en d mismo sentido que € ge ded
tronco. Se puede emplear cuaquier tipo de madera preferiblemente de &rboles frutales por
su homogeneidad, la cua puede ser contrachapada, es decir, hojas de madera enchapada
pegadas entre si, o tableros aglomerados los cuaes se fabrican con fibras de madera 'y

otro tipo de fibras prensadas, alas que se afiade resina sintética con otros compuestos. Es

necesario Sempre que la plancha de madera o € tablero presente un

1%8para mayor informacion acerca del grabado a fibra:
BANISTER, MANLEY: "Prints from Linoblocks and Woodcuts". Sterling Publishing. New York, 1968.
BEEDHAM, J.: "Wood Engraving".(22 edicion). Faber and Faber. Londres, 1948.
CABO DE LA SIERRA: "Grabados, Litografias y Serigrafias". Ed. Esti-Arte. Madrid, 1981. Pp. 81-94.
CHAMBERLAIN, WALTER: "Manual of Woodcut Printing". Thames and Hudson. 1978.

"grabado en madera". Ed. Blume. Madrid, 1988.

DAWSON, J.: "Guia completa de Grabado e Impresion”. Ed. Blume. Madrid, 1982. Pp. 56-61.
KREJCA, ALES: "Las Técnicas del grabado". Ed. Libsa. Madrid, 1990. Pp. 23-38.
LARRAYA, T. G.: "Xilografia, Historia y Técnica del grabado en madera". Ed. Meseguer. Barcelona, 1979. Pp.
104-129.
MANZORRO, M.: "Técnicas tradicionales y actuales del grabado". Fundacion Juan March. Madrid, 1981. Pp.
17-21.
MAYER, RALPH. 1993. Op. cit. Pp. 617 y 618.
MUELLER, HANS ALEXANDER: "How | Make Woodcuts and Wood Engraving"”. American Artists Group.
New York, 1945.
ROTHENSTEIN, M.: "Linocuts and woodcuts, A complete Block Printing Handbook". Studio Vista Limited.
Londres, 1962. Watson-Guptill Publications. New York, 1967.
RUBIO, M.: "Ayer y hoy del grabado y los sistemas de estampacién"”. Ed. Tarraco. Tarragona, 1979. Pp. 140-
141.
SANDER, DAVID, M.: "Wood Engravings. An Adventure in Printmaking". Virking Press. New York, 1978.
SMITH, RAY: 1991. Op. cit. Pp. 259-261.
WESTHEIM, PAUL: "El grabado en madera". Fondo de Cultura econdmica. (Col. Breviarios N°95). Mexico,
1968.



grado de dureza aceptable que permita su resstenciay evite su desgaste, recomendandose

gue sean duras y perfectamente planas con cierto grosor y homogeneidad en € mismo.

Los insrumentos que se utilizan para trabgar sobre dlas son cuchillas, martillos, o
gubias de acero, lo suficientemente afiladas, provigas de un mango de madera que permita
que se puedan mangar incidiendo directamente sobre la plancha, la cud tiene en su

superficie d disefio a redizar previamente transferido™

mediante caco, trandfer o
cuaquier otro modo, habiendo tenido en cuenta que € dibujo quedainvertido, de tal modo
gue a la hora de incidir sobre la plancha no debemos olvidar que las zonas que debemos

intervenir son aquellas que rodean d motivo trasferido.

El grabado de la plancha se lleva a cabo mediante € devastado de las partes no
dibujadas, las cuaes estan destinadas a dgar entrever la superficie sobre la que se ha de
estampar, que en € caso del pape y mediante un entintado a su vez en relieve, deberian

quedar blancas'®.

139Tratados que amplian informacién acerca de técnicas de reporte:
ANTREASIAN Y ADAMS: "The Tamarind". New York, 1971. Pp. 227-250.
BEGUIN, ANDRE: "Dictionaire Technique de L'Estampe", 3 Vols..Ed. Oyez. Bruselas, 1977. P. 11.
BERSIER, J. E.: "La gravure y les procedes, I'histoire". Paris. Pp. 73-83.
KREICA, ALES. 1990. Op. cit. Pp. 153-157.
MALDONADO RUIZ, ANTONIO: "El grabado al alcance de todos: por el procedimiento de decalco de
impreso y dibujos con la inversién en negativo". Barcelona, 1933. Pp. 5-19.
VICARY, RICHARD: "Manual of advanced lithography". Thames and Hudson. Londres, 1977. Pp. 65-81.

10BEGUIN, ANDRE. 1977. Op. cit. P. 259.



Entintado de |as matrices.-

La manera més comun y extendida de describir la operacion de tradadar latintaa una
plancha xilogréfica a fibra d ser un procedimiento de estampacion en relieve es hablar
asmismo de un entintado en relieve mediante rodillo, pero por otro lado consideraremos
aqui @ entintado en su sentido més amplio, teniendo en cuenta e hecho de que la plancha
no presenta inconvenientes a ser entintada de otras formas diferentes, principamente de

tres maneras en concreto, Como son:

-Entintado en hueco, mediante pincel, mufieca o tarlatana.
-Entintado en superficie o tipogréfico, con € rodillo.

-Entintado mixto, es decir, en superficie y en hueco.

Para proceder a un entintado calcografico o en hueco de la matriz grabada a fibra,
utilizaremos tarlatana o pincd, y antes de llevar a cabo @ entintado se recomienda la

utilizacién de un barniz sintético o agun tipo de cola paralamadera™

, Que utilizado en una
0 dos capas finas sobre la superficie de la plancha y una vez seco, garantice la no
absorcion por parte de lamisma, de latinta afiadida. De este modo la aplicacion en hueco

as como ladiminacidn de latinta sobrante de la superficie ala hora de su limpieza, no nos

presentara mayores complicaciones.

141para ampliar informacién acerca de productos y formas de impermeabilizar la madera, véase:
GRIGORIEV, M.A.: "Estudio de materiales. La Madera". Ed. Mir. Moscu, 1985. Pp.81-129.



La imégen obtenida tras ete tipo de entintado se asemejaria a las imégenes que nos
proporcionan las estampaciones calcogréficas, pero con la diferencia de que lo resdtado
por latinta correponderia a fondo dd disefio, mientras que lo que quedaria limpio de la
misma seria laimagen trasferida, quedando resdtadas a su vez las particulares cudidades
gue la plancha xilogréfica posee, por gemplo, en d dibujo de sus perfiles 0 en las grietas

que conforman € veteado de lamadera.

Paralaredizacion de un entintado en superficie podemos utilizar rodillos de diferentes
durezas, lo cud afiadiria ciertas posibilidades d entintado, pues un rodillo mas blando
llegaria a partes donde € rodillo duro no podria llegar por lo que, en cuaquier caso d
margen de esto, € resultado que obtenemos es @ de una estampacion que nos presenta un
disefio cubierto de tinta de un color y un fondo carente de la misma que corresponderia a

|as zonas talladas en lamatriz.

Las posibilidades de afiadir color a una estampacion xilografica aumentan S ademas de
aplicar ala matriz un entintado cacografico por medio de la introduccion de tinta en los
huecos talados ayudandonos de pincel o tarlatana, aplicamos una segunda capa de color
por medio dd rodillo y en la superficie, 0 sea, en las partes no tdladas, para lo cud
debemos evitar que queden restos de tinta en esta superficie, procediendo a lalimpieza de
la misma como lo hariamos en € caso de que e tratara de una plancha de metd, de ta

forma que la estampacion asi obtenida nos presentard una bicromia en susrelieves.

Incluso podemos considerar la estampacion directa de la matriz carente de tinta sobre

una superficie, de ta modo que S ésta reune las condiciones necesarias nos presentaria



una estampa en relieve que deja totalmente a descubierto las caracteristicas de la plancha,

de estaforma el gofrado”

determinaria laimagen transferida

Las poshilidades de obtener imégenes diferentes con variacion de entintado no se
reducen solamente a tres, Sno que por @ contrario son muy amplias, y en @ caso de la
xilografia a color también pueden emplearse planchas diferentes para cada color teniendo
en cuenta que la suma de uno y otro dariaigua a un tercero. Se podria usar ademés una
misma matriz para obtener varios colores, de ta modo que la trabgariamos en un primer
devastado, estampariamos, y a continuacion volveriamos a devastar estampando de nuevo
sobre la anterior impresion y asi sucesivamente, 1o cua implicaria un ndmero de tirada
prefijado pues édta estaria limitada, ya que iriamos destruyendo la matriz anterior a mismo

tiempo que creariamos laimagen consecutiva.

L os soportes de estampaci On.-

Siempre gque escuchamos las recomendaciones hechas acerca de como ha de ser la
factura del soporte, y podemos decir sin temor a equivocarnos que se hace sempre

referenciad papd y sus variantes, éstas nos hablan primero que nada, del principa factor

142para mayor informacion acerca del gofrado:
HELLER,J.: "Printmaking Today". New York, 1972. Pp. 255-259.
R. NEWMAN, THELMA: "Innovative Printmaking". New York Crown Publications. 1977. Pp. 151-162.



gue este habra de soportar: éste es la presion que sobre é se ha de gercer; paralo cual
necesariamente tendra que poseer una cierta eadticidad para ser deformado sin que se
produzcan roturas en & mismo, siendo capaz de recibir é mayor detdle posble, e incluso
presentar en ocasiones marcados relieves sin que éste sea susceptible de desaparecer a
ser separado de la plancha matriz, es decir; que € relieve S es trasferido permanezca,
sobre todo para los gofrados o estampaciones carentes de tinta. Este es uno de los
principades problemas con los que nos enfrentaremos a la hora de buscar posibles
sudtitutos a papel, que a su vez presenten las mismas condiciones favorables para ser
deformados y conservar posteriormente € dibujo de los relieves, y en resumen, que nos
permitan la blandura suficiente como para recoger hasta e Ultimo detdle de laplanchay la

rigidez posterior necesaria para conservar dichos relieves.

En d caso de las estampaciones en relieve, e papd'® del que se nos habla més
frecuentemente ha de presentar una superficie uniforme asi como una gran eagticidad,
ademés de gozar de ciertaconsistenciay peso, parael caso de los grabados que presenten
trazos finos y de gran delicadeza se recomienda que € papel sea a su vez bagtante fino y
delgado. Por otro lado para el caso de excesivos relieves, es de agradecer que éste seade
marcado grosor y contenga poca cantidad de colay, S € grabado presenta grandes zonas

de color y extensas manchas, éste debe ser algo grueso y preferiblemente rugoso.

143para mayor informacién acerca del papel de estampacion, véase:
BEGUIN, ANDRE. 1977. Op. cit. Pp. 386-406.
BOLAND, F.(Editor): "Paper Making Technical Section of The British Paper & Board Makers' Association, Inc.
Londres, 1965.
DAWSON, JOHN. 1982. Op. cit. Pp. 40-49.
GROSS, ANTHONY: "Etching, Engraving and Intaglio Printing". Oxford, New York y Londres. 1970. Pp. 40-
44,
HUNTER, DARD: "Papermaking". Ed. The paper. Museum Institute of Paper Chemistry.
KENNEISON, W.C., Y SPILMAN, A..B.: "Dictionnairy of Printing, Papermaking and Bookbinding". George
Newnes. Londres, 1963.
KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. Pp. 19, 127-128.



S la plancha no presenta grandes relieves € papel debe estar bién encolado sendo

necesario & humedecido en estos casos, -unicamente no se recomienda dicha humedad

parae uso de papeles muy finosy de poco gramaje-.

A excepcion de este Ultimo requerimiento podemos considerar, que los soportes a
utilizar no expresamente derivados dd papd, deberan reunir las anteriores cuaidades de
consigtencia, dadicidad y superficie rdadivamente uniforme, aunque s hién es verdad,
€30s no van a ser tratados de la misma forma que en € caso del papel ya que, por
gemplo en la mayoria de las ocasiones deberemos prescindir de la operacidén de
humedecido, pues aunque en € papd favorece la absorcion de latinta, en la mayor parte
de los soportes dternativos experimentados puede producir € efecto contrario o bien una
estampacion no homogéneay poco precisa de la imagen de la plancha, dependiendo de s
las zonas esten mas 0 menos humedecidas, ya que generdmente la absorcion del aguay su

secado no es tan rgpido y homogéneo como o seria para e papel.

Hemos experimentado satisfactoriamente la estampacion xilogréfica sobre soportes de
algodon con agun tipo de imprimacion tradiciond, ya sea a base de aceite, gesso o
emulsidn sobre ela, asi como imprimaciones a base de pasta de madera o pasta temple, o
agun otro tipo de imprimadores comercides. Ademés se han redizado con buenos
resultados estampaciones sobre loneta sin imprimacion con la Unica presencia de una base
de cola de congo para dar ciertaimpermeabilidad ala misma. En € caso de los soportes
en los que hemos empleado agun tipo de imprimacion en su superficie, un humedecido de

los mismos puede producir € levantado y reblandecido del materia afiedido a latela, por



lo que podemos decir que generdmente la humedad no favorece la estampacion sobre otra

superficie que no sea e papd.

La estampacion de las matrices.-

Para la estampacion de las matrices a contrafibra sobre las nuevas superficies
recomendamos & mismo proceso en su orden y forma de gecucion que € llevado a cabo
para la estampacion de estas mismas matrices sobre papel, asi pues € uso de la prensa
vertica es d mas conveniente para asegurar la calidad de las impresiones aungue también
podremos usar d térculo™ siendo éste menos apropiado pero, con las debidas

precauciones, iguamente efectivo.

Como ya hemos afirmado € proceso a seguir es € mismo que para la estampacion
sobre papel, a excepcion dd humedecido previo, del cuad hemos prescindido por razones
detdladas anteriormente y que hacen duson a posbles carencias en la impresion S los
soportes escogidos no estan secos y levantado de la imprimacion afiadida en € caso de

telas alas que se ha afiadido algun tipo de base.

144para ampliar informacion acerca del torculo y su uso, véase:
BEGUIN, ANDRE. 1977. Op. cit. Pp. 210-238.
BERSIER, J.E.. Op. cit. Pp. 67.
BLOY, C.H.: "A History of Printing Ink, Balls and Rollers". London, 1972. Pp. 1-135.
GROSS, ANTHONY. 1970. Pp. 126-130.
HIECOX-HOPKINS: "El Recetario Industrial". Barcelona, 1982. Pp. 1179-1180.
RUBIO, MARIANO. 1979. Op. cit. Pp. 274.



Para proceder a un perfecto registro es necesario que todas las telas destinadas a
recibir unaimagen hayan sdo cortadas previamente con igual medida en cada caso, pues
Nno Se nos presentan en formatos standard en & mercado, |o cud puede resultar una ventgja
que € pape presenta dependiendo del caso, aunque por otro lado ésto nos ofrece entera
libertad en cuanto a formatos, viéndonaos limitados Unicamente por la medida de la plancha

y las dimensones del torculo.

Las medidas que suelen presentar por tanto la mayoria de las telas en e mercado
superan enormemente las que @ papel puede ofertar. En cuanto a lo que a registro se
refiere, éste, en muchas ocasiones se podra redizar situando la tela o superficie sobre la
gue e ha de estampar sobre la prensa y depositando encima de la misma la matriz
xilogréfica boca ago, a continuacion procedemos a dar la vudta diestramente d
conjunto, evitando cuaquier tipo de desplazamiento dd mismo, para continuar de laforma
més tradiciond sometiéndolo a la presidn verticd de la maquina habiendo sdo fijada la
misma anteriormente, levantando a continuacion la plancha y retirando la prueba de la
platina para ponerla posteriormente a secar como |o hariamos s ésta fuese sobre papel, o
seq; una vez retiradas se dgjaran secar extendidas sobre una mesa 0 en un secadero para
taes efectos, d aire libre. Este resulta ser € procedimiento idoneo para conseguir una gran

tirada.

También podremos proceder situando la plancha sobre la prensa'y encima la tela

registrando por medio de cualquiera de las formas tradicionales de registro™* como, por

MSPETERDI, G.: "Printmaking". New York, 1971. Pp. 199-203.



gemplo, € uso de una hoja de papel o transparencia sobre la cual han sido marcadas las
dimensiones de la plancha gudéndolas pefectamente a las dimensiones y medidas
tomadas del soporte, asi pues Stuaremos la matriz ya entintada sobre dicha trangparencia
en las sefias que sobre ela se hayan hecho y seguidamente pondremos encima la tela
segun las referencias que la hoja de registro nos presente, ademés colocaremos un figltro

encima para garantizar la homogeneidad de lasimpresiones.

Cabe destacar como una mas de las ventgjas que en estos casos € soporte presenta
unas cualidades de resstencia considerables y bastante superiores a las que nos ofreceria
el papd, pues d peligro de rotura se reduce notablemente con & uso de fibrastextilesen la
estampacion y nos areveriamos a decir que en la mayoria de los casos, los tegidos
empleados no se rompen bgo la presién y soportan dtos niveles de la misma. En todo
caso puede suceder que S son utilizadas imprimaciones, estas podrian cuartearse S No son
lo suficientemente eagticas, por lo cua cuidaremos bién de que la presién que deba ser
giercida para cada caso, se adecUe a la que ese particular puede y debe soportar, es por
ello que recomendamos € uso de la prensa verticd, que podria menguar bastante este
clase de peligros. S nos vemos en la necesidad de utilizar € térculo para la estampacion
debemos regular la presion stuando los rodillos de la maquina lo suficientemente
separados, y es aconsgjable que pongamos un papel grueso o cartoncillo sobre latela, €
cud ha de proteger la misma de un exceso de deformaciones. Una vez sometida a la
presidn de la méguina se separa cuidadosamente la prueba de la matriz y de este modo

daremos por terminada la estampacion.



Recursos gréficos vy podbilidades formales.-

Ademés de todas las posibilidades y recursos que en si mismo nos ofrece €
procedimiento de la estampacion xilogréfica a fibra, como puedan ser las ya tradicionales
de relieve en las que @ color nos sugiere & volumen y d blanco nos indica e plano, o las
soluciones directas que en ocasiones pueden presentar gpariencia de fortuitas o imprecisas,
y tantas otras, por supuesto debemos afadir a todas dlas las que en si mismos conllevan
también los soportes que proponemos, indudablemente los principaes y mas novedosos
recursos giran en torno a las cuaidades de textura, color, y gpariencia en generd, que
varian d resultado de la estampacion dependiendo de la superficie empleada pararecibir la

imagen, aunque utilicemaos lamisma plancha matriz.

En estos recursos gréficos que |os nuevos materiales experimentados nos presentan
junto a las soluciones formales que ya tradicionalmente nos viene aportando € grabado
redizado con la técnica que ahora tratamos, como son los fuertes contrastes que las
matrices estampadas en relieve suden presentar marcados estos por lineas de gran
expresvidad y vigor, radican las ventgas principales que podemos encontrar d usar una

gama de superficies adecuadas a cada caso.

A la sempre interesante textura de la madera se suman en esta ocasion las de los
nuevos materides sobre los que estamparemos cuidando siempre de la armonizacién de
ambas, de td manera que puedan hablar por s mismas resdtando d maximo sus

cudidades, sempre de acuerdo con las necesidades de laidea o laimagen que se pretenda



presentar. De igua forma los grafismos que conforman dicha imagen pueden presentar
efectos interesantes gprovechando todos |os recursos que se nos faciliten, incluso los que
provienen dd azar, como por gemplo los efectos de adtillado de la madera que en
ocasiones produce la gubia, d ser mangada en sentido vertica y con excesivo vigor, lo
cud daria cierto cardcter fortuito y negligente a la xilografia, aunque arttistas como
Basdlitz* consideran que esta técnica pierde todo su aspecto de impreciso y negligente a

redizarse la estampay latiradateniendo a partir de agui un carécter mucho més definitivo.

Esto en lo que <e refiere a la matriz. Ademés de todo lo expuesto, un recurso
importante es @ formado por las posibles texturas que sobre las superficies en rdieve se
puedan producir g afladimos a la madera dgun tipo de aditivos, barniz, etc. que sumados
ala propia textura de las superficies utilizadas pueden dar lugar a efectos de gran interés.
El entintado de estas planchas con materia afiadido nos permitiria conseguir medios tonos,
lo cud diminaria la monotonia que en ocasiones puede producir € uso generdizado del
rodillo para é entintado de las planchas en rdlieve, la presencia de modulaciones en €
grabado en tala, nos sugiere asi nuevas variantes en € entintado ya que podriamos entintar
con un pince, por gemplo, ademés de las zonas en hueco, también las de superficiey una
vez limpias proceder a entintar con rodillo resatando las texturas, de ta modo que
podriamos conseguir una estampacion de hasta tres colores con una sola impresion de la
plancha matriz, medios tonos que tradiciondmente slo se podrian conseguir en las
estampaciones en relieve por medio de lineas pardeas o entrecruzadas de mayor o menor

grosor 0 separacion, o hién por medio de punteados realizados sobre la madera con

148)VAM, CENTRE JULIO GONZALEZ: "Georg Baselitz. Grabados 1964-1990". IVAM. Valencia, 1992. Pp.
9.



gubias de digtinta seccion que producirian mayor o menor grosor en € punto.

Otro de los posibles recursos que hemos de utilizar es € de la estampacion
consecutiva de la misma matriz sobre € soporte, lo cua produciria un efecto de moar &/
muchas veces desechado por € virtuosismo técnico y que, S es controlado y dominado,
puede ser usado por € artista y producir unos resultados expresivos ciertamente
gprovechables, accion que nos permitiriamos por € hecho de utilizar soportes que no
necesariamente deban ser presentados con un margen blanco como se ha venido haciendo
tradiciondmente con los grabados sobre papel, sno que podriamos solucionar su
presentacion mediante unaimpresion "a sangre”, atenuando asi € efecto desagradable que,
por gemplo, producirian los contornos no coincidentes de una imagen estampada
producto de sobreimpres ones inperfectamente casadas, de una misma plancha. Este punto
nos obliga a tener en cuenta la forma de presentar estos grabados redizados sobre
soportes no convenciondes, € hecho de que @ papd nos ofrecia unas cudidades y
posibilidades de ser presentado, como por gemplo la de dgar ver tradicionamente las
barbas del papel, manera esta muy propia del grabado y que a su vez en cierta medida da
caacter d mismo y lo identifica como obra gréfica origind estampada manuamente,
medida que no nos permitira de igual modo ningUn otro soporte de estampacion, pero si se
nos han de ofrecer unos nuevos vaores y aspectos que tendremos oportunidad de ver
cuando pasemos a detalar més concretamente los resultados obtenidos en larealizacion de

cada caso concreto.

Y7El moaré es un efecto producido por impresiones, normalmente serigraficas o en cuatricomia, fuera de
registro o montadas en condiciones defectuosas.



En nuestro afén de adecuar las matrices a los soportes nos veriamaos, por gemplo, en
la necesdad de recurrir a una superficie de carécter tosco y con cierta fdta de
homogeneidad en su textura, la cual no habria de perder las garantias de homogeneidad en
la estampacion d procurarsele gran presion en la misma, pues consideramos seria la més
coherente para la etampacion de una matriz que presentara trazos con las mismas
caracteriticas de tosquedad y carentes de todo virtuossmo. Asi pues veriamos
solventada nuestra necesidad de conjugar € lengugje de ambas superficies procurando una
cierta relacion y armonia entre ambas. Los posibles inconvenientes se presentarian en €
caso de producirse carencias en la estampacion debido a los desniveles existentes que
pudieran ser excesivamente acusados y que podrian impedir d soporte adaptarse por

completo alamatriz en toda su superficie, en sus entrantes y sdientes.



Xilografia a contr afibra.

Obtencidn de matrices.

Al contrario que en la xilografia a fibra en este caso la plancha de madera o blogque
presenta un corte reglizado transversalmente a ge del tronco, esta modaidad descubierta
por Bewick en la segunda mitad dd XIllI, nos permite redizar un grabado con mayor
dominio de la plancha eiminando gracias a su corte € veteado y dando mayores
posibilidades de conseguir tonos grises y modelados por medio de lineas pardeas con

mayor 0 menor grosor, o bién por medio de punteados.

Las principales maderas y de meores resultados utilizadas para e procedimiento de la

xilografia a contrafibra®® han sido |as llamadas maderas exéticas como & ébano, e perd,
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pero sobre todo € boj que proviene de América, Crimea y paises orientales, y que a su
vez ha dado su hombre d procedimiento. El boj presenta un minimo de porosidad y en la

escala de dureza de la madera esta considerada de | as més duras™.

Las planchas de esta madera deberan tener un grosor de aproximadamente 25 mms.™
ofreciéndonos de este modo la posibilidad de redizar acusados relieves y de gran detalle,
y requieren d mismo tiempo edtar perfectamente pulidas. El tamafio de las mismas suee
ser pequefio, excepto en los casos en que se han juntado varias planchas mediante un
minucioso trabgo de ensamblge que nos facilitaria maderas de mayor formato. En este
caso los (tiles para trabgar la plancha son buriles de acero que deberdn estar muy bien
dfilados; para dlo nos ayudaremos de una piedra de gres natural 0 esmeril aceitada. El
afilado de la herramienta condicionara la calidad de las incisiones y por tanto de la propia
matriz. Estos buriles son iguaes a los utilizados para € metd, con mango de madera cuya
parte inferior ha sido seccionada para facilitar su mangjo, y deberdn medir unos 11 cms. de

largo gproximadamente y utilizarse en direccion ddl exterior d interior ddl taco.

El dibujo se redliza directamente sobre la plancha, o bién se reporta a la plancha del
mismo modo que puede serlo para € caso de la xilografia a fibra, y también se trabgaréa
directamente sobre la plancha pero con una mayor delicadeza; para ello es recomendable
gpoyarla sobre una dmohadilla de cuero que nos permita ir girandola a medida que es

trabajada™™".

M9GRIGORIEV, M. A.. 1985. Op. cit. Pp. 9-78.
10KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. P. 33.

*IRUBIO, MARIANO. 1979. Op. cit. P. 142.



Entintado de |as matrices.-

El entintado de las planchas redizadas a contrafibra no ofrece tantas posibilidades
como las del grabado a fibra, pues debido ala delicadeza de sus lineas grabadas, tan sblo
puede redlizarse esta operacion mediante un apropiado entintado en relieve, arodillo o por
medio de una mufiequilla o tampdn de cuero. La capa a aplicar debe ser de tono uniforme,
regular y debe poseer cierta delgadez que impida indeseables desbordamientos y, aunque
pueden redizarse variaciones croméaticas, tradicionamente se ha limitado € nimero de
tintas a la exclusiva utilizacion de la tinta tipografica de color negro, haciendo reverencia a
los valores de esta tondidad. Se trata por tanto y en esencia de un grabado en d que las

lineas blancas destacan sobre un fondo negro.

Al igud que en la xilografia a fibra redizada td como se ha venido haciendo
tradicionamente, los efectos de modulacion del color se producen por medio de lineas
paradelas de mayor o menor grosor 0 bién por lineas entrecruzadas y también mediante

punteados de diferentes secciones.

L os soportes de estampacion.-

Las caracteridticas de las superficies a emplear en los grabados a contrafibra van



estrechamente ligadas a este tipo de estampacion, es decir, d tratarse de un grabado fino y
de gran ddlicadeza, ha requerido siempre de un papel de iguaes caracterigticas, de poco
gramge y con ausencia de rugosidades. Al depender éste de la plancha, se recomienda
presente un buen encolado para evitar las posibles rasgaduras que € uso de un taco de
gran grosor pueda producir. Asmismo se aconsga prescindir de humedecido debido
precisamente a la finura 'y delgadez de la hoja de papel aconsgada. Con todo dllo, por
nuestra parte hemas tenido en cuenta todos estos requerimientos y hemos intentado que
nuestros  soportes, aquellos que consideramos mas adecuados, relinan todas las
condiciones necesarias de finura, delicadezay resstencia d igud que € pape usado para

laxilografia a contrafibra

Asi pues hemos experimentado con € uso de diferentes superficies determinando que
lamas iddnea de |as trabgjadas, es aguella compuesta por una tela de nyldn de gran finura
(120 hilos por cnt.) de las utilizades comunmente en la redizacion de pantdlas para
serigrafia, y una imprimacion iguamente fina hecha a base de pasta de pape de cdulosa
rayén. El resultado es un soporte de gran delicadeza y finura muy semejante a los papeles
usados tradicionamente para la estampacion de este tipo de matrices xilogréficas, pero
con otras caracteristicas como las de su flexibilidad, manegjabilidad y dureza.

La estampacion de las matrices.-

La estampacion de este tipo de planchas requiere de los mismos condicionantes que la
estampacion xilografica en general. En este caso y debido d grosor y d tamafio de los

tacos de madera, que en su mayoria son de pequefio formato siendo dificultoso su mango,



por lo que no poshilitan la inverson de los dementos de la estampacion -plancha y
soporte-, obligandonos por dlo a stuar la matriz sobre la platina o base de la prensa 'y
encima del taco latela u otro soporte a estampar. Para dlo fijaremos antes la plancha ala
prensa 0 a la platina ded térculo mediante un marco o escuadra, ya sea de madera o
metdica, 0 bién dos listones de grosor igud o ligeramente menor que € de la plancha

Stuados a ambos lados, largo y ancho de lamisma, para evitar su desplazamiento.

Puede utilizarse d torculo o prensa en tala dulce, e incluso prensss litogréficas para
edte tipo de estampaciones pero es preferible hacer uso de una prensa vertical para que la
preson gercida sea a su vez en veticd y uniforme. En todos los casos para su
edampacion como ya hemos dicho anteriormente, requieren de las mismas
recomendaciones que para otro tipo de planchas en relieve. Sobre las superficies que han
de recibir la imagen, pondremos una hoja de pape secante o de cartdon liso como
aconsgamos en la xilografia a fibra para proteger d reverso de estas superficies de una
mayor deformacion por € rdieve de la plancha, restando dureza a la presén gercida
sobre € soporte y sobre todo € conjunto de losfieltros, sempre necesarios,

Recursos gréficos vy pod bilidades formales.-

Entre las posibilidades que encontramos en € grabado a contrafibra, comunmente
podemos ver agunos de los recursos plésticos del grabado afibra; las lineas grabadas de
esta forma estarén determinadas por € buril usado en cada caso. S hacemos uso de un
buril delgado de punta estrecha, las lineas que con & conseguiremos tendran igua factura,

del mismo modo que para conseguir lineas gruesas usaremos un buril iguamente grueso.



Generdmente las lineas resultan ser més finas'y € trabgo es mucho més delicado que
el grabado a fibra aunque a su vez més libre, pues no encuentra los obstacul os que pueden

suponer la presencia de vetas 0 nudos en la madera

Otra de las caracteristicas del grabado a contrafibra es la necesidad de un mejor
dominio en € mango del taco de madera, y estando indicado para trabgos de gran
refinamiento, requiere de una mayor perfeccion en @ grabado de la misma, obteniéndose
lineas de gran nitidez con gran perfeccion en los detalles, los cuaes pueden ser muy bién
gpreciados. La poshilidad de hacer lineas muy finas implica a su vez la posibilidad de

conseguir unamayor variedad tond.

Los resultados de la estampacion de estas planchas suelen ser de gran belleza aunque

se ve limitada su aplicacién alos pequefios formatos los cuaes asu vez

facilitan su grabado y la tirada de un gran nimero de pruebas gracias a la dureza de estas

maderas.

De mismo modo que hemos estudiado los recursos y posibilidades estéticas que la
xilogréfia a contrafibra ha venido gportando hasta hoy d mundo del grabado, estudiaremos
los nuevos recursos estéticos que la inclusiéon de otro tipo de soporte puede aportar a
ndmero de €stos; asi pues vemaos como estas pos bilidades van desde las cualidades de las
superficies en s mismas a las posibilidades de presentacion final de laobra, enlo que asu

enmarcado se puede referir, siendo éstas comunes a uso generd, en otras técnicas del



grabado, de nuevos soportes de impresidn, viéndose limitada dicha presentacion para €

papd alaexclusva que ya conocemos protegido por un cristd.

Otras formas de estampacion en relieve.-

Aunque en @ presente estudio hemos dado gran importancia a la xilografia como
primer medio de estampacion en relieve, no s hdla limitado € grabado de este tipo
solamente a esta técnica, pues existen otras formas emparentadas de crear matrices con
igua riqueza en € nimero de sus recursos artisticos, que del mismo modo favorecen y
amplian las posibilidades del grabado d ser utilizadas con soportes no convencionaes. Asi
pues los materiaes a utilizar como matrices son de muy diversa naturaleza; podemos hablar
de planchas de tdblex, lindleo, masonite, meta, cartdén, plasticos como  PVC,

etc.dempre que estos reunan las condiciones necesarias de estampabilidad.

La obligada evolucion de las técnicas propiciada en algunos casos por carencias y
limitaciones de las vigjas técnicas tradicionades, ha impulsado 16gicamente la incorporacion
de estos nuevos materiaes que a falta de algunas cuaidades de las que son poseedores los
anteriores, estén acreditados a su vez por nuevos efectos de textura y tienen capacidades

de mgor mang o, distinto tratamiento, etc.

De este modo comenzamos este apartado describiendo agunos de dlosy detalando

sn extendernos demasiado |as condiciones en que debe desarrollarse su estampacion.



El Lindleo o linogr afia.-

Edte tipo de materid usado como revestimiento en laindudtriay de escasos milimetros
de grosor, estd compuesto de una red de arpillera sobre la cua ha sido vertida una pasta
de corcho en polvo mezclada con pigmentos y un componente aceitoso que sude ser
aceite de linaza polimerizado. El resultado més gpreciado presenta un color gris o marrén
con cierta resstencia y gran dagticidad que puede montarse sobre una plancha de
madera™, este es un material compacto perfectamente liso poseedor de la flexibilidad

suficiente pararesgtir lapresion.

Vigto de este modo cas podemos tomarlo como un sucedaneo de la madera, d igua
que lo es & aglomerado o d téblex pero de mucho més facil mango que esta Su
devastado se rediza con gran facilidad pues carece de dureza y de obstéculos en su
composicion. Para e mismo se utilizan gubias huecas de mayor o menos seccion en "U" o
"V" y también cuchillas;, estos Utiles nos proporcionan lineas de sencillo dominio, que

pueden ser muy bien dirigidas y detdlladas con ddlimitados contornos.

En este mismo gpartado correspondiente d lindleo incluimos otro materid de reciente
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utilizacion en los procesos del grabado, este esel PVC™, por su dfinided con € mismo ya

2MICIANO BECERRA, T.: "Técnica e historia del grabado original". Ed. Catedra. Madrid, 1974. P. 31.

3para mayor informacion acerca del lindleo y otros materiales similares de reciente incorporacién al
mundo del grabado:
BANISTER, MANLEY. 1968. Op. cit.
CABO DE LA SIERRA, G.. 1981. Op. cit. Pp. 103-109.



gue los grabados presentan las mismas caracteristicas en lo que a su aspecto e refiere y

también su estampacion y soportes aemplear han de reunir las mismas también.

El PVC es un materid atificid utilizado entre otras cosas como recubrimiento para e
suelo y que puede poseer una gran dureza, lo cud hace muy dificil su rotura presentando
un escaso grosor. Es mucho més duro que € lindleo y con un dto indice de dadticidad |o
cua nos dalaventga de que practicamente no se deforma por la presion, pues posee la
flexibilidad necesaria Este materid permite la factura de lineas de gran delicadeza 'y se

trabgaigud que d lindleo y con sus mismas herramientas.

Su utilizacion estd recomendada para @ mismo tipo de imagenes y muestra idénticos
resultados estéticos y formaes que € anterior procedimiento, posee a su vez igua carécter
plano y frio con d que se cdifica d lindleo, con la misma blandura y mangabilidad en su

tratamiento.

Entintado de |as matrices.-

El lindleo d igud que & PVC, es entintado generdmente en relieve mediante rodillo,

DAWSON, J.. 1982. Op. cit. Pp. 54 y 55.
KREJCA, ALES. 1990. Pp. 48.
MANZORRO, MANUEL. 1981. Pp. 23y 24.
MAYER, RALPH. 1993. Op. cit. Pp. 619.
ROTHENSTEIN, M. 1967. Op. cit.

RUBIO, M. 1979. Op. cit. Pp. 148 y 149.
SMITH, RAY. 1991. Op. cit. Pp. 264 y 265.



aungue es posible la obtencion de estampas con mas de un color por diferentes medios,
por gemplo con la utilizacion de plantillas que separen las zonas de color de una misma
métriz,

-et0 para @ caso de imégenes cuyas masas e encuentren muy delimitadas-, o bién
diferentes planchas para cada color, por |0 que es recomendable para trabgjos gréficos de
carécter geométrico. También puede redizarse su entintado del mismo modo que en la
madera, trabgando la plancha a medida que es estampada, es decir; d estampar una
imagen, procedemos a devastar la matriz y a volver a estampar sobre la misma impresion
anterior, de este modo € niimero de tintas se veria muy ampliado, aunque la tirada debera
ser prefijada desde un principio pues la plancha se ha de ir destruyendo ad mismo tiempo

gue se crealanuevaimagen.

L os soportes de estampaci On.-

L os soportes recomendados para este tipo de estampaciones no difieren notablemente
de los recomendados para las estampaciones xilogréficas sobre madera, pues requieren de
las mismas condiciones de continuidad en toda su superficie, carentes de rugosidades y
muy lisas, y ho necesitan excesiva resstencia a su deformacion pues no se han de someter
a excesvas presones y las matrices pueden Stuarse tanto encima como debgjo de las
superficies a estampar. Asi pues pueden ser utilizadas estas planchas sobre soportes que
posean cualquier tipo de imprimacidn ya sea a base de las recetas tradicionaes conocidas

o por medio de aguno de los imprimadores que se comercidizan, asi como otro tipo de



bases propuestas anteriormente en este trabgjo, como las hechas solamente con cola de
conejo, pasta de madera, celulosa rayon, selladora para maderas, esmate acrilico, u otro

tipo de sustitutos de las imprimaciones especificados en d apartado referente a estos.

Laestampacion de las matrices.-

Al igud que en la madera se recomienda @ uso de la prensa verticd pero d torculo
también puede ser utilizado sin inconvenientes, € principa problema que nos presenta €
lindleo es que su tirgje puede verse limitado debido a que laresstencia ala presion de este

tipo de planchas no es muy grande.

Recursos gréficos vy podbilidades formales.-

Las estampaciones redizadas con lindleo o PV C e diferencian de las redizadas sobre
madera, ademas de que no presentan ningun tipo de textura, en que poseen un caracter
mucho més espontaneo y ligero que éstas. Las partes planas que se obtienen como ya
hemos dicho, carecen de textura aunque estas planchas permiten ser tratadas muy
libremente, aceptando € afiadido de cualquier tipo de aditivos del mismo modo que podria
ser rebgjados con un mordiente como la sosa calittica, la cua produce un deterioro en

este tipo de planchas que a ser controlado y dominado puede dar lugar a modulaciones de



tono en la estampa, por |0 que aumentariamos € potencia expresivo del lindleo, asi como
las posibilidades de obtener relieves, las cuaes estan bastante reducidas por € escaso

grosor de las planchas.

El grabado criblé-

Parala estampacion en relieve también pueden ser utilizadas planchas de metd como
en e caso de las téenicas que difieren de las estampaciones en hueco en que lo que hade
figurar en superficie serd precisamente la imagen, mientras que las partes tdladas se

corresponderan con € fondo de lamisma.

Este es el caso del grabado criblé, técnica que data del siglo XV*** gproximadamente
y <e rediza sobre una plancha de metd relaivamente blando o bién sobre madera. En €
caso dd meta se suelen utilizar planchas de cobre, aunque también aquellas formadas por

aeaciones de cobre, estafio y plomo o de plomo, antimonio y estafio.

Se considera un procedimiento de carécter xilogréfico y se trabgja con igud libertad
gue sobre la madera, |as partes que se han de trabgjar y diminar congtituyen e fondo de la

imagen, éstas seran tratadas con la ayuda de diferentes punzones de variadas formas o por

1%4y/éase: KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. P. 50.
MICIANO, T.: "Técnica e historia del grabado original". Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Madrid, 1974. Pp. 30, 31.



pequefias incisones dd buril, que a ser golpeados sobre la plancha, produciran en la
misma un acribillado que da nombre a procedimiento. Las partes asi vaciadas serén las
gue en un entintado en relieve quedarian en blanco, sin tinta, definiendo a su vez las lineas
y planos reservadas a quedar en superficie. Dichas superficies trabgadas suelen presentar
punteados 0 motivos ornamentales en adgunos casos, de gran aceptacion afios atras. El
procedimiento es muy poco usado en la actuaidad y cuando se hace es en combinacidn

generamente con otros.

Una forma de trabgar las planchas muy similar d criblé es d grabado sobre plomo,
el cud posee la unica diferencia de que las planchas son solo de este metd y se trabgjaran
en este caxn las superficies mediante vaciados de las mismas, evitando @ caracter
ornamenta y produciendo fondos més plancs, paralo cud se utilizarian buriles.

También pueden ser utilizadas planchas de otros metdes para la estampacion en
relieve, como es en los casos que difieren de las técnicas llamadas de impresion en hueco
en que lo que ha de figurar en superficie serd precisamente la imégen, mientras que las

partes talladas 0 mordidas con &cido responderan d fondo de lamisma

El entintado de las matrices.-

Las planchas redlizadas con esta técnica pueden ser entintadas tanto en hueco como

con rodillo o bien conjuntamente, tal como lo hariamos con una plancha de metd grabada



en hueco. Un inconveniente a tener en cuenta en las planchas que poseen plomo, es que

este tiende a ennegrecer por |o que en & caso de utilizar tintas

con colores claros, estos pueden verse afectados. Para evitar esto es aconsgable dar

previamente un bafio de goma laca ala superficie.

L os soportes de estampaci On.-

En cuanto a los soportes y a las cuaidades que éstos han de requerir, considerando
gue las planchas utilizadas son de meta, debemos hechar mano de las mismas condiciones
atener en cuenta en la estampacion de planchas grabadas por gemplo, ala puntasecao d
aguafuerte, por lo tanto comtemplaremos como idoneos agquellos que 1o son para estas
técnicas y que trataremos mas detenidamente en € apartado referido a dlas dentro del
capitulo dedicado alas estampaci ones ca cogréficas, pues aungue |os objetivos propuestos
alahorade trabgjar unay otra no son los mismaos, en un caso trabgamos lo que podemos
llamar la "no imagen" y en @ otro vamos directamente a la confeccion dd disefio
propuesto. La apariencia find sempre podria ser definida en un intento excesivo de
smplificacidn, en una serie de lineas grabadas sobre la plancha y redizadas por la mano

dedl artista ayudado de Utiles parata o cud efecto.

Por tanto, es recomendable € uso de telas que hayan recibido algun tipo de base de

cola de congo, o CMC vy preferiblemente, de pasta de papel, celulosa rayon,



impermesgbilizante, y otros suditutos de las imprimaciones, asi como imprimadores
acrilicos indugtrides antes que imprimaciones caseras pues éstas ofrecen menos garantias

deresgtenciay eadticidad pararecibir la presion, aunque su utilizacion es posible.

Laestampacion de las matrices.-

La estampacion del grabado criblé asi como los otros tipos de grabado sobre metal
mencionados se realizan en torculo con la debida presion ya prefijada, 1a cua no debe ser
excesva teniendo en cuenta la blandura del metd empleado, deben cuidarse las mismas

condiciones que para otro tipo de planchas de metd.

Recursos gréficos vy podbilidades formales.

Eda técnica d poseer mayor dificultad en la redizacion de las matrices que la
xilografia, por gemplo, es usada con menor profuson que esta y ademas los trazos
resultan ser menos refinados y de més dificil control d tratarse de un materid més
resstente a ser talado, pero ofrece la ventgja de que puede ser entintado en hueco y en

superficie Sn ninguna complicacion.



Otros grabados de car acter xilogr afico.-

Como ya hemos apuntado anteriormente sobre una plancha de metad se pueden
redizar diferentes imagenes con parecidas caracteristicas que las dd grabado xilogréfico,
eliminando las partes que no corresponderan a laimagen, esto puede conseguirse ademés
de manudmente con ayuda de mordientes o &cidos, de td modo que la imégen sera
dibujada directamente sobre la plancha, la cud puede ser de cobre o de zinc, y con las
mismas caracterigticas de grosor y demés que las planchas usadas en € aguafuerte y otras
estampaciones cacogréficas. La superficie de la plancha debera estar totamente
desengrasada, para lo cud utilizaremos un limpiametaes liquido aplicado con agodon
frotando sobre la superficie, una vez diminado éste con ayuda de talco, terminaremos la

operacion frotando de nuevo pero con acohol™

. Unavez hecho esto dibujaremos sobre
ella con diferentes materides, o bien dibujando € motivo con barniz, d cud s fijaala
plancha una vez seco, o hién con 14piz litogréfico. También con pincees podemos afiadir
sugtancias como la tinta litografica, que mas o menos disudta puede producir diferentes
efectos una vez mordida la plancha, de mayor o menor saturacion en los negros, d igud

que el toner para fotocopiadora™™, e bet(in de Judea™ en polvo, d 14piz litogr&fico™™, la

1%5para ampliar informacién sobre maneras de desengrasar las planchas, véase:
ESTEVE BOTEY, FRANCISCO. "EL grabado". Madrid, 1914.
PLA, JAUME: "Técnicas del grabado calcografico y su estampacion”. Ed. Blume. Barcelona, 1977.
HIECOX-HOPKINS. 1982. Op. cit. Pp. 38-39.

%6 a utilizacién del toner como resina sintética para la obtencién de granulado en la superficie de las
planchas de metal, ha sido tratada en la tesis doctoral titulada "Aportaciones Plasticas a través de un nuevo
proceso de creacion de imagen en el grabado en talla: EI Copy-art". Jesus Pastor Bravo. Bilbao, 1989.

157E| Bettin de Judea es una resina 6sil cristalina y negra que se disuelve con facilidad en hidrocarburos del
petréleo y en aceites vegetales.

8MICIANO, T.. 1974. Op. cit. P. 53.



colofonia, etc.™.

Para d totd fijado de estas sustancias a la plancha, una vez redizado € dibujo, es
absolutamente necesario en adgunos casos d caentado de las mismas, situandolas sobre
una parrilla que nos permitamangar en su parte inferior un hornillo de acohoal, de ta modo
que podamos redizar un caentamiento homogeéneo de toda la superficie hasta conseguir la
fuson dd grano ala plancha. Una vez hecho esto deberemos dejar enfriar y proceder a
sumergir lamatriz en un bafio de &cido, de ta forma que se han de morder aquellas partes
gue no han sido dibujadas por € materia usado; es recomendable € uso de un &cido
déhil*® que produzca un mordido lento de |as partes en contacto con € mismo y evite €

levantamiento de los granos del producto aplicado™".

Entintado de |as matrices.-

1%9para ampliar informacion acerca de posibles productos de reserva que eviten la accién del 4cido sobre las
planchas de metal, véase:
FUENTES, JOSE: tesis titulada "Aportaciones a las técnicas tradicionales de levantado en el grabado a color en
talla". Universidad Complutense de Madrid, 1985.
KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. P. 122.
LEAF, R.: "Intaglio Printmaking Techniques". New York, 1976. Pp. 106-113.
PETERDI, G.. 1971. Op. cit. P. 137.
ROSS, J. Y ROMANO, C.: "The complete Printmaker". The Free Press. New York, 1972. P. 95.

1%0para ampliar informacién acerca del mordido de las planchas de metal en grabado, véase:
BEGUIN, ANDRE. 1977. Op. cit. p. 449.
HIND, A. H.: "A history of engraving and etching". Londres, 1923. Pp. 105-107.
LALANNE, M.: "The technique of Etching". Paris, 1986. P. 44.
LUMSDEN, E. S.: "The art of etching". Dover Publications, Inc. New York, 1962. P. 84.

81para ampliar informacién acerca de esta manera de trabajar sobre las planchas de metal:
BEGUIN, A.: "Dictionaire Technique L estampe"”. 3 volimenes. Ed. Oyez. Bruxelles, 1977. Pp. 385-443.
CABO DE LA SIERRA, G.. 1981. Op. cit. Pp. 113-115.
CHAMBERLAIN, W.. 1972. Op. cit. Pp. 72y 73.
DAWSON, J..1982. Op. cit. Pp. 64-70.
HAYTER, S. W.: "New ways of gravure". Oxford University Press. London, 1966. Pp. 129 y 130.
ROSS,J. Y ROMANO, C.: "The complete printmaker". The Free Press. New York, 1972. Pp. 105.
MICIANO, T.: "Breve historia del aguatinta”. Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Madrid, 1972.
Pp. 53.



El entintado de estas matrices no se reduce por su caracter de procedimiento en
relieve aun entintado del mismo tipo, Sno que puede ser redizado dd mismo modo que en
el caso de las estampaciones ca cograficas ya sea en hueco, con un entintado mixto, a la
poupeé, es decir, extendiendo tintas de diferentes colores sobre la matriz evitando que
estas se mezclen por medio de una especie de fundido entre unos colores y otros, o bien

por plantillas 0 mediante roll-up™.

L os soportes de estampacion.-

L os papeles recomendados generdmente para este tipo de estampaciones, ademés de
poseer las indispensables cualidades de dadticidad, se requiere que posean la lisuray la
resistencia suficiente para que no se deformen, también deben tener la adherencia suficiente
con la ayuda dd humedecido, es por dlo que las superficies que deberemos utilizar d no
poseer e mismo tipo de fibras no requieren necesariamente de humedad para megjorar la
adherencia. Lo méas importante es que sean capaces de recoger con la mayor fidelidad
posible hasta e Gltimo detale de lamatriz, por lo cua deberemos contar con una superficie
continua que no interfiera notablemente en la lectura visud de la imagen transferida, por

tratarse esta de unaimagen con gran delicadeza de grano y de detales muy finos. As pues

1%2para mayor informacién acerca del método de entintado conocido como roll-up:
CABO DE LA SIERRA, G.. 1981. Op. cit. Pp. 211 a 214.
HAYTER, S. W.. 1964. Op. cit.



han sdo experimentados positivamente para estas planchas algunos soportes exentos de
imprimacién como la frisdina, asi como otras bases compuestas por imprimaciones no
tradiciondes para la pintura, 0 bien de pasta de papel o cdulosa rayon, asi como

superficies plagticas de PV C, muy uniformesy de gran dagticidad.

La estampacion de las matrices.-

Una vez obtenida la plancha tras € mordido, éta se hdla preparada para efectuar la
tirada de lamisma en € torculo, tal como lo hariamos g se tratara de una plancha grabada

a aguafuerte.

Recursos gréficos vy podbilidades formales.-

Con este procedimiento podemos conseguir efectos de gran calidad tona, asi como
texturas de gran finura, ademés de smulaciones de aguada no conseguibles de igud modo

con ningun otro procedimiento como laresina o la agudtinta

Se pueden obtener imagenes de gran belleza y precisén en los detdles ya que

podemos trabgjar sobre la plancha a |&piz o pincd y proceder ta y como o hariamos

RUBIO, M.. 1979. Op. cit. Pp. 231-233.



sobre una hoja de papel 0 sobre un lienzo, pues d mismo tiempo ofrece la posbilidad de
correcciones antes dd fijado, ya que las sustancias indicadas para esto son fécilmente
eiminables con € diluyente correspondiente a cada producto, de td forma que
consideramos tal vez estemos ante un nuevo concepto a la hora de disponernos a redlizar
laimégen que se hade grabar, € concepto de grabar con lamisma disposicion que setiene
a pintar, prescindiendo de la utilizacion del boceto previo, con @ Unico inconveniente de
gue la imagen ha de quedar invertida, por 1o que deberemos preveer esto a la hora de

redlizar |las compos ciones.

Matrices en relieve por transferencia serigr afica.-

Otra forma de obtener matrices de carécter xilogréfico en las cudes la imagen
permanezca en la superficie, es a través de recurrir a procedimientos plantigraficos, como

laserigrafia®

paratradadar laimagen disefiada ala superficie de una plancha de metd.

El modo de proceder comienza con laredizacidn de laimégen en la pantdla serigréfica
ya sea trabgjando directamente sobre la misma con un blogueante como la goma ardbiga,
por gemplo, cubriendo las zonas que han de formar € fondo de la imagen o bién, por
medio de aplicar a la pantdla una emulson fotosensible que, con la imagen pasada a

pdiculalith, y sometidas a la accion de la luz ultravioleta durante un determinado tiempo,

1%3para mayor informacion acerca del procedimiento serigréfico en general, véase el capitulo dedicado a las
estampaciones serigraficas sobre soporte alternativo.



tal y como es detallado en e apartado dedicado a este tipo de estampaciones, nos dara
una pantdla que dgaa descubierto en lamallalaimagen atrasferir, mientras que o que no
se ha de estampar permanecera bloqueado y no dgara pasar latinta. Una vez obtenida la
pantala, estamparemos la imagen sobre la plancha de meta con |as tintas indicadas para
edte tipo de estampaciones. Una vez secala misma podremos dar a la plancha un bafio de

&cido que no traspasara las zonas donde se encuentre tinta,

Entintado de |as matrices.-

B entintado puede redizarse de mismo modo que para las estampaciones
calcogréficas™, ya sea en hueco o en relieve o por medio de ambas, y también incluye d
entintado a la poupes, las plantillas e incluso € roll-up, pudiendo ser redizados varios
mordidos escalonados repitiendo € proceso de tranferencia serigréfica varias veces

seguidas sobre las partes que queden lisas.

%4para mayor informacion acerca de los métodos de entintado en las estampaciones calcogréaficas, véase:
CABO DE LA SIERRA. 1981. Op. cit.
GRIFFITHS, ANTHONY: "Print and Printmaking". London, 1980.
HAYTER, S. W.: "New ways of gravure". Oxford University Press. London, 1964.
KREJCA, ALES. 1990. Op. cit.
MELIS MARINI, FELICE: "El aguafuerte y demas procedimientos del grabado sobre metal”. Barcelona, 1973.
PLA, JAUME. 1977. Op. cit.
RUBIO, M.. 1979. Op. cit.



L os soportes de estampacion.-

El soporte recomendado para este tipo de estampaciones no difiere practicamente del
gue venimos requiriendo para otros grabados sobre meta de este tipo, 0 que solemos
pedirle es que sea lo suficientemente flexible para soportar la presion del torculo y ademas
sea cgpaz de recibir laimpresidn sin que se produzcan roturas, de hasta e Ultimo detale de
la plancha. Se recomienda que en € caso del papd, éste presente poca cola y que por
Supuesto, tenga un carécter duradero debiendo ser resistente a la luz, la temperatura y la
humedad, factores estos que se han de tomar en cuenta ala hora de seleccionar |os nuevos
soportes, los cuades reunirdn las mismas condiciones requeridas para € resto de las

estampaciones xilogréficas.

Ademés de | os soportes propuestos ya anteriormente y cuyos resultados son positivos
para otro tipo de planchas de metal, fueron buenos los resultados obtenidos con
superficies con una base de imprimacion no convenciona con los productos referidos en €
gpatado "Otros sudtitutos de las imprimaciones', o superficies exentas de imprimacion
con caracteriticas muy particulares como € cuero, que gracias a su gran eadticidad

podian llegar atodos los detdles de la plancha

La estampacion de las matrices.-

Al igua que en las estampaciones calcogréficas no se debe sobrepasar |a presion

necesaria a su paso por € torculo pues se podrian perder los detales mas finos del



grabado, como ocurriria con las resinas, debemos por elo recurrir a soportes que no

requieran excesiva presion y sean capaces de recoger la tinta con total definicion, sin que

sea necesario € humedecido previo.

Recursos gréficos vy posihilidades formales.-

Por este procedimiento obtendremos matrices con caracteristicas linedes 'y de planitud
en la imagen, similares a las obtenidas con la serigrafia y es recomendable su uso en
combinacion con otras técnicas como puede ser laresina o € aguatinta, sobre todo para

conseguir negros en las zonas de masas més amplias.

Esta técnica recuerda mucho en sus resultados a fotograbado™® pues nos permite la

posibilidad de mangar imagenes fotogréficas en la superficie de la plancha.

1%5E| fotograbado es una técnica mediante la cual se coloca una transparencia positiva o lith sobre una
plancha presensibilizada y se expone a la accion de la luz ultravioleta, a continuacion se procede al revelado
de la misma con una solucién de sosa caustica y agua. Para una informacion mas detallada, véase el

apartado en el que hablamos del mismo incluido en el capitulo dedicado a los procedimientos indirectos de
impresion en hueco.



IV.2- LA IMPRESION EN HUECO SOBRE NUEVAS SUPERFICIES.

Del mismo modo que hemos procedido para los procedimientos de grabado en
relieve, comenzaremos la exposicion de este gpartado desarrollando, en principio una
breve descripcion de los principaes métodos de estampacion que se encuentran incluidos
dentro de los procedimientos de impresion en hueco, estudiando asimismo sus particulares
condicionantes en lo referente a su entintado y estampacion, asi como en cuanto a las
caracteristicas que deben reunir los soportes de estampacion de los mismos y cudes son
aquellas superficies que proponemos por considerarlas més adecuadas para un tipo u otro
de procesos, asi como cudes son los recursos graficos y las posibilidades formales de

dicha estampacion.

De igud modo, presentaremos un nimero de soportes sugerentes y adecuados, a
nuestro modo de ver para cada técnica de impresion en hueco en particular, concretizados
agunos de dlos y visudizados adgunos de dlos, en la obra de creacion que acompaia a

presente trabg 0.

Lainvencion dd grabado en hueco fue pogterior ala de la xilografiay ha sido de gran
importancia dentro del mundo de la estampacion desde € punto de visa de las
producciones artisticas, estando considerado ademés como un grabado de gran potencial
expresvo y con una gran riqueza de posbilidades, y es llamado procedimiento de
impresdon en hueco todo aquel que produce un grabado obtenido por medio de la

sustraccion o incisién ya sea directamente o indirectamente, es decir, ya sea éa redizada



mecénicamente por € artista 0 bién quimicamente con la ayuda de &cidos o mordientes™.
Los surcos asi producidos formarédn las profundidades de la plancha y por lo tanto de la
imégen, la cuad quedard, d contrario que en las impresones en relieve, en un sudrato
inferior de la matriz, mostrando en superficie las partes correspondientes a fondo de la

imégen. Al depositarse latinta en los huecos grabados en tdla

Las planchas utilizadas para la € aboracion de matrices que se han de grabar en hueco,
que deben ser planchas de metd totalmente lisas y pulidas, suden ser normamente
planchas de cobre o zinc, aunque también han sdo utilizadas planchas de otros metales y
deaciones como € hierro, @ acero, d duminio y d laton, Sendo € cobre € meta més
recomendado, aunque también da buenos resultados la utilizacion del zinc, no precisamente
para € caso de grabados de liness finas, pues posee més blandura 'y a pesar de que su
mordido es mas rgpido también lo es su desgaste. El cobre por otro lado, permite una gran
amplitud en la tirada pues es bastante duro y resstente, teniendo por tanto este meta un

mejor comportamiento durante € proceso de estampacion, que € resto de las planchas.

Como ya hemos advertido, las planchas han de estar bien pulidas sendo necesario
también un desengrasado de las mismas, existiendo diversas formulés e ingredientes para
proceder a mismo. Una de dlas de muy fécil aplicacion consste en frotar 1a superficie de
meta con una tela suave y limpiar con un disolvente vol&til, que puede ser aguarrés o
bencina, unavez hecho esto, se afiade acohol con otratelalimpia™’, o un poco de blanco

de Espafia con vinagre, talco o creta, extendiéndolo sobre todo € &rea de la plancha,

"*KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. P. 65.

*’ESTEVE BOTEY, FRANCISCO: "El grabado". Madrid, 1914. P. 64.



estando de este modo desengrasada y lista para su uso.

En las planchas que se han de someter a la accion dd a&cido o mordiente ha de
protegerse € reverso de las mismas con la aplicacion de una cgpa uniforme de barniz, o
bien pueden adquirirse planchas de metd ya protegidas en su parte inferior como las que
suden encontrarse en d mercado dedtinadas normamente a  procedimiento del
fotograbado, ddl cud hablaremos mas adelante, con un recubrimiento especia resstente a
la accion de mordientes. También puede ser utilizada con estos fines una pintura iguamente
resstente como las pinturas sintéticas para exteriores que se comercidizan en tiendas de

pintura

El barniz se utilizara paraimpermesbilizar la planchay protegerla de la accion dd acido
en los procedimientos que precisen ser sometidos a mismo; estos barnices pueden
obtenerse comerciadmente existiendo en € mercado numerosas marcas, las cuaes
garantizan la fiabilidad ddl producto, como por gemplo, Charbonnd, Lefranc, Artools,
etc., que se fabrican mediante la disolucidn de los componentes sdlidos que los conforman
en un disolvente que sude ser tradicionamente éer o cloroformo, aungque también es
posible su fabricacion casera con la mezcla de ciertos ingredientes que varian dependiendo
de las recetas'®, aunque en genera se componen de cera virgen, materiad bésico para d

revestimiento e impermesbilizacion, betin de Judea cuya funcidn es la endurecer y dar

**podemos encontrar algunas férmulas utilizadas por diferentes artistas para la fabricacién de
barnices en las paginas de los siguientes titulos:
KREJCA, ALES. 1990. Op. cit.
MICIANO, T. 1974. Op. cit.
PLA, JAUME. 1977. Op. cit.
RUBIO, MARIANO. 1979. Op. cit.
TERRAPON, M.: "I'eau-Forte". Les Editions de Bonvent. Génova, 1975.



congstencia d barniz, colofonia para aumentar la fluidez y aguarrés, los cudes han de ser
cdentados y fundidos en un recipiente, aplicandose luego ala superficie dd metd mediante

un vertido, o bien ayudados de un pincedl, extendiendo de manera uniforme.

L os procedimientos dir ectos.

Los procedimientos directos de impreson en hueco precisan de la utilizacion de
diversos instrumentos caracteristicos para cada técnica en particular como son, 1os buriles,
las puntas, las ruletas, € berceau, eic, de los cuales hablaremos en su momento, Sin ser
utilizado como ya hemos dicho, ningun tipo de &cido o mordiente, Sendo innecesario por
tanto € uso de barnices. Entre estos procedimientos’™ se encuentran los definidos
seguidamente y conocidos con € nombre de los Utiles de los mismos como € Buril y la

punta seca, ademas de la técnica llamada maner a negra o mezzotinto.

legAlgunos tratados que aportan informacion acerca de los procedimientos directos en general son,
entre otros:
BANISTER, M.: "Etching and other Intaglio Techniques". Sterling Publishing. New York, 1967.
BEGUIN, A. 1977. Op. cit. Pp. 336 y sigs.
BONFILS, R.: "Iniciacion al grabado". Ed. Poseid6on. Buenos Aires, 1945.
BRUNSDON, J.: "Etching and Engraving. Techniques and the modern trend". Dover. New York, 1973.
BUCKLAND WRIGHT, J.: "Etching and Engraving". The Studio Limited. 1953. Dover. New York, 1973.
CABO DE LA SIERRA. 1981. Op. cit. Pp. 127-156.
CHAMBERLAIN, WALTER: "Etching and Engraving". Thames and Hudson. Londres, 1972. Pp. 127-142.
DAWSON, J.. 1982. Op. cit. Pp. 82-86.
ESTEVE BOTEY, F.: "Grabado". A. de Angel Alcoy. Madrid, 1914. Pp. 117 y sigs.
GROSS, A.: "Etching, Engraving and Intaglio Printing". Oxford University Press. 1970.
HAYTER, S.W.: "New ways of gavure". Oxford University Press. Londres, 1966. Pp. 16 y sigs.
KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. Pp. 67-89.
MANZORRO, M.. 1982. Op. cit. Pp. 28-30.
MELIS-MARINI, F.: "El aguafuerte y demas procedimientos del grabado sobre metal”. Ed. Meseguer.
Barcelona, 1937. Pp. 102-108.
MICIANO, T.. 1974. Op. cit. Pp. 39-42.
PETERDI, G.: "Printmaking. Methods Old and New". The Macmillan Co.. New York, 1971.
PLA, J.: "Técnicas del grabado calcografico y su estampacion”. Ed. Blume. Barcelona, 1977. Pp. 65-90.
R. LEAF: "Intaglio Printing Techniques". Watson Guptill Publications. New York, 1976.
ROSS, J. Y ROMANO C.. 1972. Op. cit. Pp. 105 y sigs.
RUBIO, M.. 1979. Op. cit. Pp. 156-160.
TERRAPON, M.: "Le burin”. Les Editions de Bonvent. Génova, 1974. Pp. 73-86.



El Buril.

Este es un procedimiento de impresion en hueco, parad cud se suelen utilizar planchas
de acero 0 de cobre pues se requiere una buena durezay solidez de las mismas. Consiste
este proceso en la utilizacion de un ingrumento que ha de excavar surcos en la superficie
de la plancha; éste ha de ser un buril 0 una punta, de seccidn cuadrangular, triangular o
romboidal, para obtener con édta variedades y diferenciacion de trazos, sendo estas
herramientas iguales a las usadas para la redizacion ddl grabado a contrafibra. El metal del
gue estan hechos es acero templado vy las hojas suelen medir de 12 cms. delargo a 0’5 de
ancho aproximadamente, insertadas éstas en un mango de madera seccionado por uno de
sus lados para facilitar su mango.

Edta técnica ha sdo muy utilizada siglos aréds para conseguir grabados de gran
refinamiento, en contrgposicién a los obtenidos con planchas de madera, siendo un
procedimiento que requiere gran laboriosidad en su mangjo y en d de las herramientas, asi
como un perfecto dominio de dibujo, ya que su gecucion en tala dulce es totamente

manual, y depende enteramente su buen resultado de la destreza del grabador.

Para su trabgo deben utilizarse también otros Utiles auxiliares como € rascador, que
ha de servir para iminar las rebabas o virutas producidas por la accion del buril, y €
brufiidor cuyo objeto es dgar lisas las aristas y repasar |as zonas tratadas con € rascador

od buril.



Los surcos e incisiones son producidos por la presion de la mano en direccion de
derecha a izquierda, en un grabador diestro, y de fuera hacia adentro, dependiendo la
intensdad de los trazos de la anchura de los mismos, asi como su cdibre y su forma

dependera ddl instrumento usado.

Este procedimiento precisa, como hemos dicho, de un gran dominio y destreza que no
S presta a improvisaciones, no permitiendo excesiva libertad en la geecucion de mismo,
donde las lineas y trazos resultantes son nitidas y cortantes, sendo mas fécil obtener lineas
rectas que curvas, por lo que € resultado esta impregnado de una cierta fridldad en

ausenciade la espontaneidad del artista.

L a punta seca.

Esta técnica usada en un principio como complemento de otras como d aguafuerte, de
lacud hablaremos més addante, eslaformamas smpley directa de todas |as técnicas del
grabado en hueco. Se trata de la redizacion de un dibujo sobre una plancha, la cua se
recomienda que sea de zinc, pues es mas blando y por lo tanto facilita € control en la
gecucion del grabado, aunque € nimero de pruebas obtenidas con este resulta mucho
més limitado. También se usa en este procedimiento € rascador y € brufiidor con lamisma
findidad que en € buril, es decir, @ rascador nos facilitara la diminacion de las rebabas
producidas y caracteristicas de este procedimiento que deben hacerse desaparecer o

atenuarse, y € brunidor hade disar las mismas.



Para esta préctica se utilizan puntas de acero u otros instrumentos punzantes que degjen
u huela sobre la plancha previamente pulida, produciendo d igud que en d buril
diferentes intensidades en los trazos seglin se gerza mayor 0 menor presién, o bién las
puntas de los Utiles sean més 0 menos anchas. La gecucion de la punta seca sude estar
caracterizada por un trabgo de una libertad y espontaneidad de la que carece d buril, y
puede seguirse un dibujo previamente transferido a la plancha mediante calco o bién puede

trabajarse sobre dla directamente.

Se conoce esta técnica por poseer un trazo librey sin excesivo control y por € surcoy
larebaba del borde de éste, que se produce d incidir sobre e metd, dependiendo ésta del
angulo de inclinacion de la punta respecto a la plancha, en la cud se retendrd parte de la
tinta produciendo en las estampaciones unos matices aterciopelados de color que dan un
efecto de gran ddicadeza a las imégenes, condituyendo un efecto exclusivo de este
procedimiento. Su principa inconveniente es @ poco tiempo que estas rebabas sueen
permanecer en la matriz, pues por efecto de la tirada y debido a que, por la presion
gercida se produce un desgaste en las lineas grabadas y una eliminacion de la mencionada

rebaba.

Ademas de las planchas de metd, las cudes pueden ser sometidas a un proceso
llamado galvanoplagtia mediante @ cud e les gplica un revestimiento de nique o cromo
para evitar su desgaste, puede ser utilizado otro tipo de planchas tanto para e buril como

paralapunta seca, taes como d celuloide o Iaminas de pléstico rigido.



Los grabados asi obtenidos tiene un aspecto espontaneo que recuerdan a un dibujo
hecho alpiz, y fueron muy usados en € sglo pasado con € fin de acentuar zonas tondes
oscuras, sendo las lineas producidas por la rebaba d retener latinta, més blandas que las

de otro tipo de grabado.

Otras formas directas de grabar muy smilares ala punta seca se redizan mediante una
especie de martilleado sobre la plancha, con puntas de mayor o menor seccion que
producen diferentes intensdades. Estos procedimientos suelen ser complementarios a
buril, sendo los puntos mas claros los correspondientes a un martilleado mas suave y los
oscuros a los més profundos, para elo se utiliza una punta de acero Situada en posicion
perpendicular a la plancha, pudiendo ayudarse en ocasiones de un martillo de puntesar, €
cual posee en un lado una punta de acero y en € otro una parte redondeada para aplanar.
Este grabado es conocido con e nombre de grabado punteado o pointillé™°, mediante e
cua y en resumen, se produce € modelado por medio de puntos en vez de trazos, étos se
pueden obtener también con ayuda de € buril, la punta seca, la ruleta condtituida ésta por
un pequefio tambor o rueda dentada de acero de unos 3 mms. de ancho y 4 mms. de
didmetro que va girando drededor de un ge sujeto a un mango, la cua produce d
dedizarse sobre € metd una serie de depresiones en € mismo, ademés de otros Utiles

punzantes.

*CHAMBERLAIN, WALTER. 1972. Op. cit. Pp. 127-135.



L a manera negra o mezzotinto.

La manera negra es otra de las técnicas del grabado en hueco y fue inventada por
Siegen en 1642 y de gran aceptacion durante los siglos X VI y XIX. Edta técnica no
precisa necesariamente de la accion del &cido, es decir, que las planchas de cobre o de
zinc son tratadas "en seco”, no sSendo necesario para su redizacion un total pulido de la
superficie, la cua se graba en su totdidad de ta forma que S fuese entintada; en su
impresidn nos daria un negro absoluto en toda € area de la estampa. este negro puede
obtenerse por medio de un punteado realizado con un insrumento llamado "berceau” o
graneador, € cud posee un filo de unos 10 cms. de ancho arqueado y dentado con
diferentes tipos de diente para crear efectos diferentes, con € que se incide en toda la
superficie dd metd, para procurarle a éste una textura por medio de movimientos
oscilantes en diferentes direcciones, producida por un punteado que ha de ser lo mas
uniforme posble. Para lograr una preson homogénea puede sujetarse € graneador a un
palo sujeto a su vez a un tripode o soporte horizontd. La manera de recorrer la plancha
normamente es redizando lineas pardelas haciendo que d Uil oscile de un lado a otro.
También puede er utilizada la "roulette” o ruleta, con € mismo fin pero la préctica con
ede Util requerird de una mayor laboriosdad y lentitud, pues es de menor anchura y

capacidad.

Una vez se ha trabgjado toda la plancha quedando ésta rayada en toda su extension,
con los rascadores y brufiidores se han de ir sacando alaluz los diferentes valores tonaes

que pretendan obtenerse, comprendidos éstos entre € negro absoluto de las partes



graneadas y la mayor intenddad de blanco que pueda y se quiera conseguir con €
brufiidor; o sea que con ayuda de esta herramienta junto a la ded rascador, se ira

eliminando & graneado hasta conseguir una gama completa de grises.

También para obtenerse € negro en toda la superficie de la plancha, puede
gplicarse a ésta una resina epolvoreada sobre la misma, bién manuamente o bién con
ayuda de las cgjas resinadoras las cuales provocan que la resina se deposite lentamente
sobre la plancha tras haber producido un batido que levanta e polvo permitiendo que éste
caiga lentamente y se reparta sobre la plancha, posteriormente se procede a un fundido de
dicha resna. La plancha se cdienta con la ayuda de un hornillo de acohol depositado
debgo de metd, y una vez fundido d grano la plancha debe ser mordida, obteniéndose
asi un graneado de ésta que convertiria d procedimiento en indirecto por € uso dd &cido

en su daboracion.

Las estampas impresas obtenidas con esta técnica, presentan unos negros muy
profundos, asi como efectos de difuminado y diferentes intensidades de grises no
conseguibles de otro modo o por otros procedimientos, por |o cua su uso se encuentra
limitado a un tipo particular de dibujo, en & que se pretendan conseguir grandes masas de
negros o diferentes tondidades, no sendo aconsgable para la factura de dibujos de
contornos linedes, porque en definitiva produce una impresion con efectos tondes de gran

suavidad creados retrocediendo del negro haciad blanco.



Entintado de las matrices redlizadas por procedimientos directos.

L os grabados redlizados por medio de estas técnicas directas, es decir, mediante punta
seca, buril 0 manera negra, pueden ser entintados por medio de cuaquiera de los métodos
de estampacion a color ya conocidos para las planchas redizadas en relieve; de esta
manera ademas ddl entintado en hueco con tarlatana, puede redizarse un entintado en

relieve mediante rodillo o bién puede optarse por la redizacidn de un entintado

compuesto por la combinacion de los dos métodos anteriores, es decir, un entintado mixto.

También s se desea llevar a cabo una estampacion con diferentes colores puede
redizarse ésta con la impresion consecutiva de la misma matriz con diferentes colores en

cada una de dlas sobre lamisma prueba, o utilizar diferentes planchas para cada color.

Para llevar a cabo un entintado con diferentes colores con € uso de tan sdlo una
plancha, puede redizarse un entintado a la poupeé, que como ya hemos explicado
anteriormente, consste en la adicidén con un tampdn o muriequilla de tarlatana de diferentes
colores a zonas didtintas delimitando unos y otros con € fundido de los mismos. El
principa inconveniente de esta forma de entintar es la dificultad que presenta para

conseguir que todas las pruebas resulten idénticas.

También pueden utilizarse plantillas para d entintado, cuya findidad es la de delimitar

unas zonas de color de otras, pero éstas sdlo pueden ser usadas para matrices grabadas



con formas y contornos bien delimitados. Las plantillas se Stdan sobre la plancha y

permiten que sean entintadas unas partes, ocultando otras alatinta

L os soportes de estampaci on.

Para las pruebas que vayan a redizarse por medio de la estampacion en hueco con
aguno de estos procedimientos; y debido a que generdmente éstos requieren la utilizacion
de mayor presion que € resto de técnicas de impresion para que se produzca d reporte de
la tinta desde los huecos mas profundos de la matriz d soporte a emplear, éste ha de ser
ante todo muy flexible y en & caso de papd, se recomienda que presente poca cantidad
de cola, sendo muy aconsgable € uso de papeles hechos a mano o con moldes entre
otros, existiendo muchos tipos de papel en e mercado, propios para la estampacion en

hueco en generd.

En nuestro caso las cudidades de otro tipo de soportes no deben diferir en cuanto a
las cudidades ya resefiadas anteriormente, debiendo ser bastante lisos y muy eésticos, no
sendo preciso  humedecido previo de los mismos para su estampacion. En genera no es
del todo recomendable & uso de tgidos con imprimaciones artesandes del tipo de las
destinadas a la pintura para evitar posbles resguebrgamientos, asmismo son
recomendables otras imprimaciones caracterizadas por una mayor flexibilidad, como por
gemplo, d uso de imprimadores acrilicos, polimeros acrilicos, y otros productos sugtitutos

de las imprimaciones, como la celulosa rayon, la pasta de madera, |os impermesbilizantes,



la dlicona, etc. incluidos en € apartado que lleva por titulo "Otros sudtitutos de las

imprimaciones’.

La estampacion de las matrices.

La estampacidn de estas matrices sobre |os soportes eegidos para las mismas, no
difiere en lineas generdes de la misma sobre papel, a excepcion de que no se precisa €
humedecido previo, por lo cud en genera se procederd de igual modo, 0 sea, colocando
la plancha de metd entintada sobre la platina dd torculo, utilizando un pape de registro
Stuado bgo la matriz y previamente marcado con las dimensiones ddl papel respecto de
las de la plancha iguamente sefidadas, de este modo Situarémos encima la superficie a
estampar guidndonos de las marcas referidas. Seguidamente cubriremos € conjunto con

losfidtrosy o someteremos ala presidn ya prefijada anteriormente.

Una vez todo dlo sometido a la accion del torculo, levantaremos lateddla y habremos
concluido asi la estampacion. En € caso de estampaciones a color, no hay més que repetir
el proceso, utilizando € mismo método de registro por medio de un papel marcado con las
dimensiones de plancha y soporte, para lo cua sera necesario que éste Ultimo haya sido

cortado de igual modo en todas las pruebas atirar.



Los recursos gréficos v las posibilidades formales.

Los recursos gréficos y las posibilidades que nos presenta la estampacion de los
procedimientos directos de impresion en hueco sobre soportes dternativos a papel, se han
de sumar alos que ya de por si nos ofrece la utilizacidn de cada técnica en particular con
sus particulares conotaciones, y éstos son principa mente |os anteriormente expuestos en €
gpartado dedicado a las estampaciones xilogréficas y que hacen referencia a la posibilidad
de afiadir ciertas cuaidades de textura y color, diferenciadas éstas de las que presenta
normamente e papel, seadd tipo que sea, asi como la multitud de variedades en cuanto a
la presentacion que estas nuevas superficies nos aportarian. Entre elas se encuentra,
ademas de un posible enmarcado ala maneratradiciona del grabado sobre papel, -con la
diferencia de que los nuevos soportes no dgjarian ver las tradicionales barbas propias de
éste- la posibilidad de montgje de las pruebas redizadas sobre soporte flexible en un
bagtidor como s de pinturas se tratase, ademés hdbrian mditiples posbilidades
dependiendo de las cudidades de las estampas, y de los criterios ddl artista a expensas de

laflexibilidad y demas caracteristicas de |os soportes utilizados.



L os procedimientos indir ectos.

En este gpartado incluimos todos aguellos procedimientos en |os cuaes sea precisala
accion de un &cido o mordiente para que se produzca € grabado de la planchay entre los
gue se encuentran: e aguafuerte, € barniz blando, € aguatinta, y d fotograbado,
reuniendo d fina todos los aspectos referidos d entintado, la estampacion de las matrices,
los soportes que recomendamos y |os recursos graficos y posibilidades que € uso de los
mismos nos ofrecen, en un mismo blogue comun. En este bloque se encuentran todas las
técnicas agrupadas en este tipo de procedimientos pues consideramos que no se hayan
dedligados unos de otros, sendo por |o tanto aspectos comunes a excepcion de agunos
como es € caso de la estampacion a color para @ barniz blando, o también llamada
"Zieglerografid' que iguamente se especifican junto d resto entendida, eso Si, como caso

aparte.

El Aquafuerte.

Aunqgue este término engloba a todas las técnicas de tdla dulce que requieren del
mordido dd &cido en una superficie lisa produciendo un dibujo lineal o unos medios tonos,
el procedimiento en concreto del aguafuerte consiste en dibujar con agujas o punzones de

diferentes anchuras produciendo de este modo lineas de digtintos grosores sobre la



plancha, cubierta esta previamente por una capa uniforme de barniz resstente a acido.
Este barniz debe aplicarse en capas finas y poseer ademas un cierto grado de blandura
para que no sea demasiado complicada su diminacion con la punta. El barniz ™ suele estar
congtituido, como ya hemos dicho antes, por cera virgen, asfato o betlin de Judeg, resina
de améciga o colofonia y aguarras en diferentes proporciones, y debe ser gplicado
previamente caentado produciendo una capa fina, regular y continua, una vez que la

plancha haya sido convenientemente puliday desengrasada’ .

Para este procedimiento se suele preferir la utilizacion del cobre debido a su grano y

textura'y a que presenta un megjor comportamiento durante € proceso, utilizandose € zinc

"Ppara mayor informacion acerca de barnices, véase:
HEDLEY BARRY, T. y WILLIAN DUNSTER, GEORGE: "Varnish Making". Leonard Hill, Ltd.. Londres,
1934.
CHATFIELD, HERBERT W.: "Varnish Constituents". Leonard Hill, Ltd.. Londres, 1944,
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Para ampliar informacién acerca de la técnica del aguafuerte, véase:

BANISTER, M.. 1967. Op. cit.
BEGUIN, A.. 1977. Op. cit. Pp. 426-427.
BONFILS, R.. 1945. Op. cit. Pp. 46-50.
BRUNSDON, J..1973. Op. cit.
BUCKLAND-WRIGHT, J.. 1973. Op. cit.
CABO DE LA SIERRA, G.. 1981. Op. cit. Pp. 157-167.
CHAMBERLAIN, W.. 1972. Op. cit.
DAWSON, J.. 1982. Op. cit. Pp. 86-88.
EICHEMBERG, F.: "the art of the print". New York, 1976.
GRIFFITHS, A.: "Prints and Printmaking". British Museum Publications. Londres, 1980.
GROSS, A.. 1970. Op. cit.
HAYTER, S.W.. 1966. Op. cit.
HELLER, J.: "Printmaking Today". Hol, Pinchart and Winston, Inc.. New York, 1972.
KREJCA, ALES.. 1990. Op. cit. Pp. 90-103.
LEAF, R.. 1976. Op. cit.
LOSTALOT, A. de.: "Les procedes de la gravure". A. Quantia, Imprimeur-Editeur. Paris.
LUMSDEN, E.S.: "The Art of Etching". Dover Publications, Inc.. New York, 1962.
MANZORRO, MANUEL.. 1982. op. cit. Pp. 30-33.
MELIS-MARINI, F.. 1973. Op. cit. Pp. 105-108.
MICIANO, T.. 1974. Op. cit. Pp. 43-44.
PETERDI, G.. 1971. Op. cit.
PLA, J.. 1977. Op. cit. Pp. 49-57.
ROSS, J. Y ROMANO C.. 1972. Op. cit. Pp. 100-102.
RUBIO, M..1979. Op. cit. Pp. 161-166.
TERRAPON, M.. 1975. Op. cit. Pp. 21-44,
WEST, LEVON: "Making an Etching". Studio Publications. New York, 1932.



para trabajos de menor delicadeza en las lineas y |os efectos, presentando las mismas ya

sean de uno u otro metd diferentes cdibres que van desde 0°'5 mms. a2 mms.

La utilizacion de las puntas 0 punzones debe ser cuidadosa, evitando producir €
arahado dd meta, para lo cuad es recomendable que éstas sean de zafiro 0 acero,
halldndose sujetas a un mango de madera 'y presentando formas variadas que pueden ser
rectas, curvas o bisdladas, pero de igua modo pueden ser utilizados otro tipo de objetos
punzantes como clavos, cepillos de dambre, etc, debiendo penetrar éstos en € barniz
produciendo la diminacion del mismo ali donde se trabgje, dgjando d descubierto € meta
que luego se ha de grabar con @ mordiente. Una vez grabada la plancha se sumerge en
&cido rebajado con agua, tratdndose éste de un 4cido nitrico'” generdmente que facilita
el control del mordido y posee menor toxicidad que € otro tipo de &cido indicado, el
percloruro de hierro'™, que ademés de ser menos controlable y més téxico, posee la
caracterigtica a su favor de no producir burbujas y procurar un grabado del dibujo
perfectamente limpio y Sh ensanchamientos en sus bordes, 0 sea, que su accion es mas
vertica que laded &cido nitrico, dependiendo la profundidad de los surcos del tiempo que
la plancha permanezca expuesta a la accién del mordiente, pudiendo procederse a

diferentes mordidos que producirian digtintas profundidades en las lineas grabadas,

para mayor informacién acerca del acido nitrico utilizado para el grabado de las planchas y las
proporciones indicadas del mismo, véase:
CHAMBERLAIN, W.. 1972. Op. cit. P. 150.
PLA, J.. 1977. Op. cit. P. 59.
RUBIO, M.. 1979. Op. cit. P. 164.
TERRAPON, M.. 1975. Op. cit. P. 26.
MICIANO, T.. 1974. Op. cit. P. 47.
KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. Pp. 102 y 103.

" acerca del percloruro de hierro y sus proporciones, véase:
KREJCA, ALES.. 1990. Op. cit. Pp. 101-102.
PLA, J..1977. Op. cit. P. 62.
RUBIO, M.. 1979. Op. cit. P. 164.



sumergiendo de este modo la plancha tantas veces como intensdades se quieran,
bloqueando o cubriendo sucesivamente algunas de las partes ya mordidas para obtener asi
un mordido escaonado. A continuacion se hade iminar € barniz paralo cud utilizaremaos

benzol o bencina.

En d aguafuerte todas |as lineas trazadas y grabadas en un mismo mordido presentaran
la misma tondidad y profundidad, aunque tengan diferentes anchuras por € uso de puntas
digtintas, pues la accion dd &cido es uniforme a todas dlas, sendo la preson dd térculo
iguamente homogénea, debiendo ser sometidas a diferentes mordidos S se quieren
obtener més intensidades, por |0 que es aconsgjable la combinacion de éste con otros

procedimientos para explotar asi |os potenciaes del medio.

Con esta técnica se pueden obtener variados trazos sobre un fondo zonas planas
grabadas con lineas cruzadas. Es un procedimiento de facil gecucidén que puede usarse
para toda clase de trabgos que requieran ser resueltos con lineas de gran nitidez,
caracterizados por una gran soltura y control, pues los defectos durante su redizacion

pueden corregirse cubriendo de nuevo con barniz.



El barniz blando.

Para redizar una plancha con este procedimiento es necesaria la utilizacion de un
barniz especid que debido a su particular composicidén no se endurece del todo. Parala
elaboracion artesand de este barniz existen gran cantidad de formulas, pudiendo asmismo
ser obtenido comercialmente por diversas marcas. Suele estar compuesto de una base de
sebo 0 grasaanima y dos partes de base dura o barniz de bola, para cuya aplicacion se ha
de cdentar ligeramente la plancha y una vez bien desengrasada se le afiade a continuacion
d barniz del que tratamos'”. La capaa aplicar ha de ser extremadamente homogéneay de
poco grosor, srviéndonos para elo de un rodillo de goma o bien de una mufiequilla de
cuero; asi obtenemos una plancha barnizada muy sensible d contacto, la cud trabgjaremos
colocando encima de la misma un papel fino y slido sobre @ cud habremos esbozado €
dibujo que ha de reportarse a la plancha, para lo que utilizaremaos un |8piz o punta que nos
permitird tradadar los trazos efectuados sobre € papel, a la superficie dd meta, pues d

ser levantado d papd agudlas partes por donde se haya gercido presion hardn que €

*para mayor informacion acerca de la técnica del barniz blando, véase:
BEGUIN, A.. 1977. Op. cit. Pp. 104-107.
BONFILS, R.. 1945. Op. cit. P.50.
BUCKLAND-WRIGHT, J.. 1973. Op. cit. Pp. 98-99.
CABO DE LA SIERRA, G.. 1981. Op. cit. Pp. 117-193.
EICHEMBERG, F.. 1976. Op. cit. Pp. 285-287.
ESTEVE BOTEY, F.. 1914. Op. cit. Pp. 187-193.
GRIFFITHS, A.. 1980. Op. cit. Pp. 98-100.
HAYTER, S.W.. 1966. Op. cit. Pp. 68-75.
KREJCA, ALES.. 1990. Op. cit. Pp. 108-110.
LEAF, R.. 1976. Op. cit. Pp. 81-88.
LUMSDEN, E. S.. 1962. Op. cit. Pp. 113-118.
MELIS-MARINI, F.. 1973. Op. cit. Pp. 86-91.
PETRINA, J.: "Art Work". New York, 1970. Pp. 46-49.
PLA, J.. 1977. Op. cit. Pp. 91-95.
RUBIO, M.. 1979. Op. cit. P.167.
TERRAPON, M.. 1914. Op. cit. Pp. 92-94.
ZIEGLER, W.: "Die Manuellen Graphischen Techniken", tomo I. Halle, 1912. Pp. 203-214.



barniz se adhiera d mismo dgando d descubierto € meta. Los |18pices a utilizar pueden
presentar diferentes durezas 0 pueden usarse puntas mas 0 menos anchas, para de este

modo obtener lineas de carécter diferente.

También en d barniz blando pueden provocarse diferentes efectos de textura con la
ayuda de diversos materilles como puedan ser telas de variados grosores y otros
elementos planos como hojas de arbal, redecillas, etc., poniendo éstos en contacto con la
plancha barnizada y gerciendo presion, de manera que sobre los materiaes afiadidos se
pone un papel impermeable y se hace pasar € conjunto por € torculo; de este modo

176
a

dgardn la impronta de sus texturas sobre la plancha™™ pudiendo crearse asi efectos muy

interesantes, permitiendo la obtencion de hudlas planas, linedles, texturas organicas, etc.

Unavez redizado d dibujo se hade retirar € papel 0 € materia y se ha de proceder d
mordido de la plancha de igud modo que S de un aguafuerte se tratara, aunque se
recomienda la utilizacion de un &cido més suave ya que un mordido débil asegura una gran
fiddidad de las texturas que se han registrado. En € caso de que |as zonas desprovistas de
barniz sean muy extensas puede procederse a dar un graneado a las mismas con resing,
parafacilitar laretencion de tintata y como se hariaen € procedimiento a la aguatinta que
veremos a continuacion. Una vez mordida la plancha se lava con agua corriente y se retira

d barniz con benzol o esenciade trementina.

El barniz blando es una técnica de facil redizacion y de grandes posibilidades. Los

resultados de la redlizacion de este tipo de matrices son de efectos parecidos a los del

®*RUBIO, MARIANO. 1979. Op. cit. P.176.



dibujo de 14piz sobre papd, teniendo las lineas un caracter granulado como las lineas que
produce d [4piz blando sobre € papd, las cudes dependerdn dd grosor de las puntas

utilizadas y de lacdidad y textura del grano del papel usado.

El aquatinta.

El aguatinta es una técnica inventada en Francia y se trata de una variedad méas del
aguafuerte pero en vez de lineas, es un grabado de masas y tonos. Para €llo es necesario €
uso de una resina de colofonia en polvo, la cud puede presentar distintos grados de finura,
sendo su findidad la obtencion de tono en una plancha con finos granos de resina, de

bet(in de Judea o resina damar, en su superficie'”".

Se procede en € aguatinta de ta forma que sobre la superficie pulida y desengrasada

de la plancha, preferiblemente de cobre o de zinc, se deposita dicho grano distribuido de

""para mayor informacion acerca del grabado al aguatinta, véase:
BEGUIN, A.. 1972. Op. cit. P. 13-14., "lI'aquatinte a l'aerograp". Bruxelles, 1975.
BONFILS, R.. 1945. Op. cit. Pp. 51-54.
DAWSON, J.. 1982. Op. cit. Pp. 91-94.
DIANA, P.: "Various methods of the aquatint". Print Collector, 1975. May-Jun. Pp. 10-12.
CHAMBERLAIN, W.. 1972. Pp. 57-62.
GROSS, A.. 1970. Op. cit. P. 82-89.
HASSELL, J.: "Improvement in the aquatinta prosses by with pen, pencil, and chalk drawing can be
imitated". Nicholson's Journal, N°30, 1811. P. 220.
KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. 112-121.
LEAF, R.. 1976. Op. cit. Pp. 89-98.
LOSTALOT, A. de.. Op. cit. Pp. 99-106.
LUMSDEN, E.S.. 1962. Op. cit. Pp. 118-124.
MORROW, B.F.: "The Art of Aquatint". G. Putnam's Sons. New York, 1935.
PERROT, A.M.: "L'art de la gravure". Paris, 1984. Pp. 13-24.
PLA, J.. 1977. Pp.97-107.
ROSS, J. Y ROMANO C.. 1972. Op. cit. Pp. 78-84, 90-95.
RUBIO, M.. 1979. Op. cit. Pp. 168-172.
TERRAPON, M.. 1975. Op. cit. Pp. 75-91.



manera todo lo uniforme que se pueda, pudiendo ser espolvoreado de manera manua o
bien mediante una cga resinadora especid que produce la agitacion del grano en su
interior, en la cua se introduce la plancha, permitiendo que sobre ésta caiga € grano
homogénea y lentamente. A continuacion € grano habré de fundirse mediante un caentado
de la plancha en su parte inferior con la ayuda de un hornillo de dcohal, eéctrico o de gas,
para td efecto. El fundido debe redizarse con precaucion ya que un caentado excesivo
puede producir que € grano se extienda y se fundan unos con otros echando a perder la
finalidad del mismo. Con un tiempo adecuado de cadentamiento la resina quedara adherida
a la plancha actuando a modo de reserva por puntos sobre la misma, dgando d
descubierto las zonas intermedias entre grano y grano sobre las cudes habra de actuar €

mordiente.

Para llevar a cabo d mordido utilizaremos un écido débil que puede ser un acido
nitrico o un percloruro de hierro, € cud corroerd arededor de los bordes dd grano
grabando en € meta y dgando en éte una superficie granulosa, pudiendo conseguirse
muchas variaciones y modificaciones para obtener diferentes efectos de granulado,
debiéndose las diferencias tonales a un atague més 0 menos prolongado de &cido por
diferentes zonas. Una vez retirada la plancha del &cido, ésta se ha de limpiar con benzol y

Se desengrasara con dcohol paraposhbilitar latota eiminacion del grano.

De este modo podemos comprobar como la colofonia resulta ser resistente d &cido, €
cud SOlo actuara en las zonas desprotegidas. También pueden conseguirse efectos
smilares haciendo pasar una plancha barnizada a través dd térculo, sobre la que se ha

depostado papd de lija, d cud dgard la hudla de sus puntos en la misma. Otra



posibilidad es la de trabgar sobre € grano a la manera negra como hemos apuntado
anteriormente, con la ayuda de un rascador y un brufiidor, traténdose de este modo de un
grabado de tono sobre tono.

Unavariedad del aguatinta es  grabado al aztcar'™®, con € que se consiguen
cdidades muy interesantes, mediante la gplicacion de una mezcla compuesta de azlcar
semidiluida y tinta china negra, con la cud se dibuja sobre € metd desengrasado. Las
partes que no se deseen atacar con &cido se han de reservar con barniz aplicado en capa
fina sobre toda la plancha, incluidas las partes en las que hay mezcla de azlicar y tinta. Una
vez que éda s ha secado, a continuacion se sumerge @ conjunto en agua caiente y
transcurridos unos minutos se produce @ hinchado y posterior levantado de la mezcla

acuosa reblandecida’™

, dgando d aire libre d metal que luego habra de ser mordido. A
edtas zonas d descubierto puede afladirsales resina para obtener asi un tono homogéneo

en todala zona

"*Tratados que amplian informacion sobre el grabado al azucar:
BEGUIN, A.. 1972. Op. cit. P. 491.
BERSIER, J. E.: "Le gravure, les procedes, I'historie". Paris. Pp. 59-60.
BICKFORD, J.: "New media in printmaking". New York, 1976. Pp 32-34.
EDMONSTON, L.: "Etching". New York, 1973. Pp. 32-34.
EISCHEMBERG, F.. 1976. Op. cit. Pp. 322-324.
HELLER, J.. 1972. Op. cit. Pp. 235-237.
HAYTER, S.W.. 1966. Op. cit. Pp. 45-46.
KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. P. 122.
LEAF. R.. 1976. Op. cit. Pp. 99-106.
PETERDI, G.. 1959. Op. cit. Pp. 150-154, 292-293.
TALIBER, F.: "Lift ground etching" New York, 1956. P. 40-43.

"para ampliar informacién acerca de los procedimientos que requieren el levantado de materiales
afiadidos como los citados grabado al azUcar y grabado a la sal, entre otros, véase:
BEGUIN, A.. 1977. Op. cit. P. 491.

BERSIER, J. E.. 1963. Op. cit. Pp. 59-60.
ESTEVE-BOTEY, F.. 1914. Op. cit. Pp. 194-195.
HAYTER, S.W.. 1966. Op. cit. Pp. 70-75.

KREJCA, ALES. 1990. Op. cit. Pp. 122.
LUMSDEN, E, S.. 1962. Op. cit. Pp. 194-195.
MELIS-MARINI, F.. 1973. Op. cit. Pp. 82 y sigs.
PETERDI, G.. 1959. Op. cit. P. 150-154.

PLA, J.. 1977. Op. cit. Pp. 107-109.

ROSS, J. Y ROMANO, C.. 1972. Op. cit. Pp. 90-96.



Otraformade redizar un agudinta es la conocida aguatinta a la sal, la cua consste
en cubrir la plancha de barniz estando ésta sobre @ caentador o estufa, y espolvorear
encimadelamismasd fina, deta forma que los granos aravesardn @ barniz, diminédndose
posteriormente con agua una vez que € barniz se haya enfriado, asi d &cido mordera
metal por las partes que la s una vez disudta dgara d descubierto. Otros materides de
reserva iguamente eiminables con agua son la témpera o la goma arabiga, con los cudes

pueden conseguirse resultados muy interesantes'y pictoricos.

Unamodaidad més de laaguatintaes e grabado al azufre, para cuyo proceso habra
de mezdlarse aceite de olivay azufre molido™, formando un compuesto viscoso llamado
sulfuro de cobre, tratdndose éste de un mordiente débil que d ser gplicado mediante pincel
sobre la plancha de cobre o zinc, la atacara dejando en ésta un ligero punteado con € cud
Se consiguen tonos grises. También pueden conseguirse resultados parecidos a éste con la
gplicacion por medio de un pince sintético de pinceladas de écido nitrico o percloruro de
hierro directamente sobre e metal, mediante e cua se obtienen interesantes calidades pero

con e inconveniente de que & efecto corrosivo es totalmente incontrolable™®".

Esta técnica posee un gran potencia pictérico, aungque son muchos los métodos para
conseguir este tipo de efectos en grabado. Esta recomendada para trabgjos de factura

libre y resudltos por amplias zonas de planos, donde los tonos claros se obtendran

*YBEGUIN, ANDRE. 1972. Op. cit. P. 234.

"'BEGUIN, ANDRE. 1977. Op. cit. P. 322.



sometiéndolos a un tiempo menor de exposicion d &cido, pudiendo conseguirse negros
muy profundos con tiempos muy prolongados, debiendo cubrirse con barniz aquellas zonas

gue no se desee atacar con &cido.

El aguatinta ofrece multiples posibilidades en su combinacion con otras técnicas de

dibujo que permitan tratamientos linedles como la punta seca o0 € aguafuerte, resultando

sus efectos Smilares ala aguada redlizada con tinta china sobre papd.

El fotogr abado.

Edta técnica a redlizar mediante procesos fotogréficos, es utilizada por los impresores
dedicados a labores comerciades y adoptada para las précticas artiticas desde hace
algunos afios. Para la redizacion de la misma es necesario contar entre otras cosas, con
una trangparencia podtiva de laimégen o pdicula lith, que se Stuara sobre una plancha de
cobre o de latdn presensibilizada tras haber redlizado un desengrasado previo de la misma
para asegurar la adhesion total de la capa de emulson sensible que sobre ela se ha de
aplicar. S este proceso se ha de desarrollar manuamente pueden obtenerse diferentes
tipos de emulsones en @ mercado para d mismo, en nuestro caso particular hemos
utilizado d revestimiento para la fabricacion de circuitos eectrénicos denominado Positiv

20", con € cud hemos obtenido resultados muy satisfactorios. Esta emulsion que se

**2Otra emulsién a utilizar que se presenta en estado liquido es la Kodak Photoresit.



presenta en spray debe aplicarse en semioscuridad y en zona de buena ventilacion y dgjar
secar en oscuridad tota durante aproximadamente 24 horas o en tlind de secado, aunque

s e prefiere pueden obtenerse planchas ya presensibilizadas en € mercado.

A continuacion se ha de exponer @ conjunto a la accion de la luz ultravioleta durante
unos minutos, debiendo fijarse € tiempo de exposicion mediante pruebas con diferentes
intervalos de tiempo que permitan especificar d mas adecuado; a continuacion se

a>. Una

procedera d revelado de la plancha mediante una solucion de sosa caligticay agu
vez sumergida la plancha en d revelador se mantendra en € mismo hasta que la imagen
ofrezca la mayor nitidez posible, € revelador actuard de td forma que endurecera las
partes de emulson que han estado expuestas a la luz y procurard la iminacion de las
zonas cubiertas por la pelicula postiva, y unavez que laimégen es totamente visible, se ha

de aclarar la plancha con agua fria estando ya lista para ser mordida, preferiblemente con

percloruro de hierro o bien &cido nitrico en una solucion muy débil.
Findmente y una vez & &cido ha actuado sobre las zonas descubiertas del metd y

dicha placa ya esté lo suficientemente mordida, se lavara ésta con agua corriente y se

diminardlaemulsén con acetona

La principa aportacion del fotograbado™ es la consecucion y manipulacion de

183 WDreiti " . - .
Para el "Positiv 20", la dosis adecuada de revelador es de 7 gramos de sosa caustica en un litro de
agua.
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Para ampliar informacién acerca del fotograbado, véase:
BEGUIN, A.. 1977. Op. cit. Pp. 409-417.
CHAMBERLAIN, W.. 1972. Op. cit. Pp. 72-74.



imégenes de origen fotogréfico, pudiendo obtenerse dos planchas complementarias con la
utilizacidn de dos pdiculas de la misma imégen, una postivay otra negativa, también tiene
la ventgja de la nitidez de sus lineas, pudiendo combinarse con € aguatinta sobre todo en

las zonas que correspondan a grandes masas.

El entintado de las matrices realizadas por procedimientos indirectos.

L os procedimientos indirectos de impresién en hueco, en los cudes incluimos agui €
aguafuerte, @ aguatinta, € barniz blando y d fotograbado, pueden entintarse de cuaquiera
de las formas sugeridas para d resto de las impresones en hueco ya detaladas
anteriormente, a las cudes se suma € procedimiento del roll-up, también llamado método
de las viscosdades de Hayter, que comprende ademés del mencionado método mixto de
entintado, 0 seaen hueco y en relieve, d entintado de matrices grabadas esca onadamente,
es decir, que presentan en su factura diferentes profundidades de mordido. En primer lugar
Se entintaran en hueco con tarlatana las partes més profundas, limpiando los restos de tinta
que queden en la superficie, y se procedera a una segunda gplicacion de tinta, la cud
deberd tener una cierta viscosdad, con un rodillo duro, que llegara a las zonas més

superficides de la plancha Seguidamente, una tercera cgpa con una tinta de menor

DAWSON, J.. 1982. Op. cit. Pp. 68-70 y 96-97.

HELLER, J.. 1972. Op. cit. Pp. 252-254.

KODAK: "An Introduction to photo fabrication usier Kodak photosensitive resist". Dep. 454, New York,
s.d..

ROSS, J. Y ROMANO, C.. 1972. Op. cit. Pp. 217-227.

RUBIO, M.. 1979. Op. cit. P. 245.

SPITZING, G.: "Grabado sobre planchas de metal con laca fotografica". Ed. Kapelusr. Buenos Aires.
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viscosidad, se gplica a ésta con un rodillo de menos dureza que € anterior, por [0 que esta
pelicula de tinta afiadida habré de llegar a las zonas medias no acanzadas por € otro
rodillo, y finAmente una Ultima cgpa aplicada con un rodillo blando y una tinta con poca
viscosdad, que conseguira dcanzar zonas mas profundas de la plancha. De este modo se
obtendra la estampacion a color de las pruebas con la utilizacion de una sola matriz y

varios colores en lamisma, en una solaimpresion.

Ademas exigte un procedimiento de entintado exclusvo para las planchas redizadas
por medio del barniz blando, conocido éste como ziegler ogr afia, debiendo su nombre a
U inventor W. Ziegler(1859-1932), por medio del cua se descompone un dibujo o
grabado en diferentes colores con la utilizacion de varias planchas formateadas
exactamente iguaes, una para cada color, y un Unico papel delgado y sdlido para la
elaboracion del barniz blando sobre las mismas; sujetandose este papel a una superficie de
tal modo que pueda Stuarse debgo una plancha de meta, que d eaborarse d dibujo
correspondiente a uno de los colores se cambiarg, Stuando a continuacion otra plancha en
su lugar; cuidando de no mover € papd, pues sobre € mismo se redizaran los trazos que
daran lugar a un segundo color sobre esta segunda plancha, y asi sucesivanmente. De eta
forma se obtendréan tantas planchas como colores, que podran ser mordidas a su vez con

diferentes profundidades'®.

“para mayor informacion acerca de la zieglerografia, véase:
ZIEGLER, W.: "Die Techniken des tiefdruckes" Tomo | y "Die Manuelle Farbengraphick" Tomo II. 1917.
Pp. 57-68 (tomo I1).
SAEZ DEL ALAMO, M2 CONCEPCION: tesis titulada "Aportaciones al grabado a color en talla a través
del proceso de la zieglerografia". Bilbao, 1989.



L os soportes de estampaci on.

Una vez redizadas las planchas, pueden ser estampadas d igua que en las
estampaciones de grabados realizados por procedimientos directos, sobre los papeles del
tipo de los indicados para estos mismos, los cuaes poseen distintas propiedades
dependiendo de la condtitucién de los mismos, ya sean fabricados a mano o por
procedimientos industrides. Normamente los papeles destinados a la impresion en hueco
gue encontramos en & mercado, son superficies de gran cdidad y presentan una gran
variedad de texturas, grosores y son formatos de dimensiones muy limitadas, existiendo

numMerosas marcas de prestigio.

Por otro lado las cualidades que los soportes han de presentar son las ya planteadas
anteriormente y que son comunes, en lineas generades, para los papeles destinados a este
tipo de impresiones. Hemos utilizado con buenos resultados para todo este grupo de
técnicas, las superficies elaboradas de igua modo que las aptas para la estampacion de
procedimientos directos, igudmente son satisfactorias las superficies plésticas de P.V.C.
exentas de cuadquier imprimacion, caracterizadas por tener una superficie de gran lisuray
por una gran eadticidad, sendo menos aconsgables las telas tratadas con agun tipo de
imprimacion artesana por su caracter de menor resistencia a la presion a la que deben

someterse.



La estampacion de las matrices.

La estampacidn de estas matrices grabadas en hueco puede ser llevada a cabo de igud
modo que € resto de estampaciones en hueco pertenecientes a los procedimientos
directos, cuidando de gustar debidamente los factores concernientes a la presén del
torculo y a la cama de fidtros a utilizar, los cuales no deben ser necesariamente gruesos

como |os aconsg ados para algunos tipos de estampaciones en relieve.

Estas requieren de las mismas recomendaciones que suden hacerse paa la
estampacion norma de una plancha de estas caracteristicas sobre papel, a excepcion de
su humedecido previo ddl cua podemos prescindir, pues hemos tenido oportunidad de
comprobar que, en genera, es éste un factor favorecedor solamente para las impresiones
sobre € soporte tradiciona. Cuidaremos asmismo, para e caso de las estampaciones a
color de las debidas medidas de registro que pueden ser comunes a otro tipo de
estampacion, tanto para las de hueco como para las de relieve, pudiendo consigtir en la
sencilla utilizacion de un pape o lamina de metd o0 acetato como hemos sugerido antes,
sobre la cud se dtlan diferentes marcas que se corresponden con las dimensiones y
posicion correcta de la plancha y otras para la superficie a estampar, actuando dichas
marcas de guia a la hora de poner sobre la platina del térculo una u otra cosa. También s
se prefiere y d soporte y su mangabilidad [o permiten, puede colocarse la matriz sobre la
superficie a estampar en € lugar correcto y proceder a unainverson del conjunto sobre la

plating, paralo cua es necesaria una cierta destreza.



El grabado en hueco es generdmente conocido por la presién a la que se somete, la
cud dgja una marcada huella de la plancha sobre @ papel; también es caracterigtico €
grosor de la tinta sobre la superficie del mismo, determinando en € un cierto relieve que
queda visble y tangible. En nuestro caso en particular, dichas cualidades que caracterizan
a aguafuerte desgparecen con la utilizacion de soportes de mayor flexibilidad que no
conservan pogteriormente a la estampacion por sus caracterigticas, laimpronta del relieve

de la tinta’®

. Este efecto podria preservarse sempre y cuando € soporte utilizado sea
totamente impermeable e impida un minimo de absorcidn de la tinta, garantizando asi

mantenimiento dd rdieve de lamisma.

Los recursos gréficos v las posibilidades formales.

Los recursos y las poshilidades formales obtenidas con la estampacion de estos
procedimientos sobre los nuevos soportes son practicamente los mismos que hemos
descrito para € apartado anterior acerca de los procedimientos directos, y que hacen
referencia d enriquecimiento que supone la gportacion de nuevas texturas, €agticidades,
colores, grosores, cuaidades téctiles y visuaes en generad, asi como nuevas formas de
presentacion de las estampas, sumado todo dlo alas cuaidades y ventgjas que ya de por
s nos ofrecen las diferentes opciones de técnicas y procedimientos en la estampacion

sobre papel.

“para mayor informacion acerca de las tintas de estampacién, consultese:
HOPKINS, HISCOX: "El Recetario Industrial". Barcelona, 1982. Pp. 1179-1180.
BEGUIN, A.. 1977. Op. cit. Pp. 137-152.



IV3- LA ESTAMPACION SERIGRAFICA DE CREACION SOBRE

DIFERENTES SOPORTES.

La Serigrafia o0 técnica de estampacion a través de pantdla, es una de los
procedimientos més novedosos para la estampacion. Actudmente su uso etd muy
extendido gracias indudablemente a su versatilidad e inmediatez, pues ofrece la posibilided
de estampar sobre muy diversas y diferentes superficies Sin limitacion del nimero de tintas,

sea cua sea su tamafio, espesor y forma.

Asmismo su campo de gplicacion es abierto; en laindudtriay la publicidad los avances
aque hadado lugar su utilizacion han supuesto un adelanto para latécnicaen si misma, por
la investigacion que en cuanto atintas y materides se ha llevado a cabo a medida que ha
ido siendo necesario, d ampliarse € nimero de diferentes soportes de impresion los cudes
requerian materiales especificos para cada uno de dlos. Todo esto ha repercutido
favorablemente en d terreno artistico, ya que d mismo tiempo que se abre & abanico de
posibilidades en cuanto a materiaes que abastecen a la indudtria, también se abre para la
préactica artistica, que tantas veces echa mano de productos que no le son del todo propios
pero cuyos resultados son satisfactorios. Al tratar del caso que hos ocupa, la estampacion
artistica sobre soporte no convenciond, tendremos ocasion de evidenciar 1o anteriormente
expuesto ya que podremos comprobar como la utilizacion, por gemplo, de tintas
destinadas a la estampacion sobre papel nos son de gran utilidad en laimpresion, con fines

artisticos, sobre otro tipo de superficies.



El principa objetivo que nos proponemos es € que nos lleve a conseguir un producto,
en d cud no es Unicamente la imagen serigrafiada la que se nos presenta, sino todo €
conjunto. El soporte viene a ser un espacio més, d cud nos conduce sin lugar a dudas
mucho més dla que la smple catulina blanca, ampliando asi enormemente las

posibilidades artisticas de este procemiento.

Lapreparacion de las pantallas.

La pantalla serigréfica estd compuesta por una serie de finismas fibras, en este caso de
fibras dntéticas, ya que presentan mayores ventgias que las vegetdes y las metdicas de
bronce 0 acero inoxidable, pues son bagtante resgentes a la manipulacion y a los
productos quimicos, sendo también muy silidas y dédticas y asegurando una gran
permesbilidad. El nimero de hilos que poseen en cada cn” varia normamente de 40 a
150 hilos. La mala se encuentra tensada sobre un bastidor de madera o meta y en ellahan
de exidtir unas zonas permeables a la tinta y otras que no lo sean; éttas Ultimas serdn

cubiertas con un bloqueante que impida el paso de latintaatravés delos hilos de lamala

En los comienzos europeos del procedimiento, se utilizaron plantillas gplicadas amalas
de seda para traspasar |os disefios de la pantdla a las telas. En 1960, la adecuacion del
proceso fotogréfico a la serigrafia supuso un gran avance para todo @ proceso.
Actudmente se proponen una gran cantidad de soluciones para la eaboracion de las

pantdlas. Se puede llevar a cabo lo que se llama un estarcido directo, o 1o que es lo



mismo, trabgar directamente sobre € tamiz mediante la utilizacion de bloqueantes acuosos
0 grasos degjando a descubierto aquellas zonas que queramos que sean cubiertas por la
tinta. Blogueadores acuosos podrian ser la goma arabiga, dgunas colas con o Sin glicering,
y preparados de este tipo solubles en este medio, paralo cud utilizariamos evidentemente
tintas de caracter graso en la estampacion. Por otro lado, |as tintas acuosas necesitarian un
bloqueador graso como las ceras, los barnices, 1apices y tintas litogréficas. También existen
una serie de bloqueadores que nos ofrece la industria, que sdlo pueden ser disueltos con

ayuda de liquidos especiales para su diminacion y lalimpieza de las pantallas™’.

Otra forma de dibujar sobre la pantalla seria mediante € uso de 18pices litogréficos,
tusche o tinta litogréfica, barras de cera, barnices nitrocelulésicos, y otros. Sobre € dibujo

asi redizado se gplica una capa de bloqueante acuoso, que puede ser una goma, € cua

187Algunos tratados que amplian informacion acerca de la técnica serigrafica sobre diferentes
soportes son:
AUBIL, K.W.: "Serigraphy: Silk Screen Techniques for the artist". Englewood Cliffs. New Jersey.
Prentice Hall, Incorporated. New Jersey, 1965.
BIDAULT, B.: "Manuel pratique de sérigraphie pour l'iniciation a l'impression sur tous supports".
Paris, 1971.
BIEGELEISEN, J.1.: "The complete book of silkscreen printing production”. Watson-Guptill Publications.
New York, 1963 y 1972.
"Screen Printing: A comtemporary guide". Watson Guptill. New York, 1971.
BIEGELEISEN, J.I. & COHN, M.A.: "Silk Screen Stencil as a Fine Art". Mc Grawhill. New York, 1942.
"Silk Screen Techniques". Dover. New York, 1958.
BIRKNER, H.: "La sérigraphie sur papier et sur étoffe". Paris, 1971.
CARR, F.: "A guide to screen process printing". Studio Vista. London, 1961.
CAZA, MICHEL: "La Technique de la Serigraphie". Paris, 1963.
"La Sérigraphie". Ginebra, 1973.
"La serigrafia". Ed. R. Torres. 1975.
"Técnicas de serigrafia". Ed Blume. Barcelona, 1978.
CHESTERMAN, R.: "Manual of photographic printmaking". Thames and Hudson. London, 1976.
CHIEFFO, C.: "Silk Screen as a Fine Art". Van Nostrand Reinhold Co.. New York, 1967.
DESAULNIERS, L.: "L'art de la Serigraphie". Press de L'Université de Quebec, 1973.
ELLIOT, BRIAN: "Silk Screen Printing". Oxford University Press, 1971.
GOMEZ, J.B.: "Serigrafia artistica". Ed. Pulcra. Barcelona, 1958.
"Serigrafia industrial y en artes graficas". Ed. Leda. Barcelona, 1975.
KWECHT, J. Y FOTHERGILA, J. B. : "The principles and practice of textile printing". Charles Griffin.
London, 1952.
MARA, TIM: "Manual of Screen Printing". Thames and Hudson. London, 1979.
"Manual de Serigrafia". Ed. Blume. Barcelona, 1981.
RUSS, STEPHEN. 1974. Op. cit.
SHOCKER, M.: "Artist's Manual for Silk Screen Print Making". Tudor Publishing Co.. New York, 1960.
STERNBERG, HARRY: "Silk Screen Color Printing". McGraw Hill. New York, 1942.
WORK, T.: "Serigrafia y pochoir". Las Ediciones De Arte (L.E.D.A.).Barcelona, 1986.



una vez seco nos permite ladiminacion del [piz litogréfico o cuaquiera que sea e materid
graso usado, con acohol o liquido limpiador de pantdlas, de manera que @ disefio
quedara a descubierto en lamalla, listo para dgjar pasar latinta através suyo. Estatécnica

eslallamada serigrafiad lavado™.

También podemos dibujar directamente sobre € tamiz con goma arabiga u otra goma
sluble en agua™, con unas gotas de glicerina y luego aplicar a la pantdla un barniz
nitrocelulésico no soluble en agua, para una vez seco someterlo a lavado que nos permitird
eliminar la goma y por tanto hacer permeables las zonas que se recubrieron con eta

ugancia

El méodo del pochoir consgte en la utilizacion de plantillas recortadas, las cudes se
usan normamente para composiciones geomeétricas o de definidos contornos, y dgan d
descubierto agquelas zonas que se desean imprimir. Estas plantillas se sitllan bgo la

pantallay sobre & pape aestampar de tal modo que d pasar latinta se quedan pegadas

a tamiz sexigréfico, debiendo asegurar esta fijacion con cinta adhesiva para garantizar asi €

registro de las pruebas.

Por Ultimo, tenemos e proceso fotogr&fico como medio para la trasferencia de

“*para mayor informacion acerca del tusche y otros bloqueantes de aplicacién directa, véase:
DAWSON, JOHN. 1982. Op. cit. P. 134.
MAYER, RALPH. 1993. Op. cit. P. 626.
RUSS, STEPHEN: "Tratado de Serigrafia Artistica". Ed. Blume. Barcelona, 1974.Pp. 46-49.

vease. L. MANTELL, CHARLES.: "The Water Soluble Gums". Reinhold Publishing Company. New
York, 1947.



imégenes a las pantallas o estarcido indirecto™

. Antes que nada debemos contar con €
disefio sobre una hoja de materid totalmente transparente ya sea redizado directamente
sobre dicha hoja con una tinta muy cubriente o bién puede tratarse de una pelicula lith o

fotolito, término éste con d que se identifica norma mente a unaimagen revelada, ya seaen

positivo 0 en negativo, sobre una pelicula ortocromética de linea.

Exigen en d mercado unas gelatinas o emulsiones y otro tipo de sustancias con
propiedades fotosensibles de preparacion indudtrial. Estas son las emulsiones, las cudes se
gplican de manera uniforme sobre @ tamiz y una vez seca se somete a la accion de la
insoladora, que en nuestro caso, estd compuesta por un chasis-prensa cuya fuente de luz
se Stlia debgjo de la pantalay cuenta con dos lamaparas de mercurio H.P.R. A distancia,
en la parte superior hay unalaminade vidrio en la que se coloca la pantdla, de maneraque
la capa de emulson entre en contacto con € dibujo redizado en hoja transparente o
peliculalith, y sobre ambas cosas se deposita una placa de metal 0 madera de cierto peso,
para garantizar la continuidad de la superficie de contacto. A continuacion se somete la
pantalaalaaccion de unaluz ultravioleta especia durante un tiempo determinado. Unavez
terminada la exposicion se gplica directamente sobre la pantdla un chorro de agua a
presion, o bién se sumerge d tamiz durante unos minutos en un recipiente con agua,
agitando repetidas veces. S d tiempo de exposicidon ha sido correcto (dicho tiempo se
fijar&d mediante pruebas previas) las zonas no iluminadas permaneceran insolubles, mientras
gue en las que sl estan insoladas se producira la diminacion de la gelatina. A continuacion

seledgasecar y lapantalla eta lista para ser usada.

RUBIO, MARIANO. 1979. Op. cit. P. 214.



También existen otro tipo de plantillas redizadas por procesos fotogréficos fuera de la
pantala. Estas plantillas tienen forma de pdicula y congtan de dos partes, una es la
formada por la emulson fotogréfica y la otra es un reverso transparente, con d cud se
pone en contacto la pelicula, sometiendo este conjunto a la accion de una insoladora y
revdlando pogeriormente la plantilla con una solucion de agua oxigenada o bién un
revelador especid indicado por € fabricante, se consgue & endurecido de las zonas
expuestas alaluz y d resto se dimina con un lavado de lamisma A continuacion se coloca
la plantilla sobre la trama por € lado de laemulsiony se presiona. Unavez secaseretirala
capa transparente que se haya en € reverso de la misma, quedando asi fijada a la pantala

y listapara ser usada™".

Preparacion de pantallas para cuatricomia.

La serigrafia es una técnica de estampacion por medio de tintas planas eminentemente,
por lo cua no se pueden conseguir digtintas tondidades de un mismo color, s no es por la
impreson consecutiva de varios colores tondmente diferentes, o bien mediante la
utilizacion de tramas que reproduzcan |os tonos de un origina dependiendo del mayor o
menor grosor del punto o |as diferentes distancias entre uno u otro, logrando de este modo

una diferenciacion de latondidad de laimpresion.

“'DAWSON, JOHN. 1982. Op. cit. Pp. 138 y 139.



Las tramas son necesarias también para la reproduccion a color de un origina
mediante la separacion fotomecénica de cada uno de los colores que lo componen. Este
modo de reproducir originaes llamado cuatricomia, como su propio nombre indica, se
fundamenta en la utilizacion de tan slo cuatro colores para la reproduccion del mismo;
estos colores son € cyan, d magenta, d amarillo y € negro. Por medio de éstos se puede
reproducir todo € espectro cromético de un dibujo o fotografia que esté compuesto por

combinaciones de los colores primarios y el negro'®.

El proceso ha de comenzar fotografiando cuatro veces € origind, una para cada color
anteriormente mencionado. Para dlo es necesaria la utilizacion de un filtro cromético
diferente para cada caso; estos filtros deben de ser de color rojo, azul y amarillo y pueden

a'*. La funcion de los filtros es la

ser de crigtd o bién puede tratarse de laminas de gelatin
de absorber unos componentes de la luz blanca y tranamitir otros, es decir, en € caso dd
filtro rojo, por emplo, este transmitir4 su propio color pero absorbera las radiaciones
azules y verdes, de tad manera que d fotografiar, € negativo obtenido se usara para
impresionar & color cyan dd origind, asi por causas Smilares d filtro verde nos servira
paralaimpresidn dd magenta, y d filtro azul parad amarillo, en € caso delaimpresion dd
negro se usara un filtro especia de color amarillo, o bién por medio de exposiciones de los

tres filtros ya usados. Dichos filtros deben estar completamente limpios y protegidos de la

humedad, d cdor olaluz

“’para ampliar informacion acerca de la cuatricomia, véase: ASTRUA, M. :"Fotocromia bésica". Ed.
Don Bosco. Barcelona, 1982.
ASTRUA, M.: "Fotocromia béasica". Ed. Don Bosco. Barcelona, 1982.
BURDEN, J.W.: "La Fotorreproduccion en las artes graficas". Ed. Don Bosco. Barcelona, 1978.
MARTIN, E.: "Artes Gréficas. Introduccion General”. Ed. Don Bosco. Barcelona, 1975.

SCAZA, MICHEL. 1978. Op. cit. P. 156.



A lahorade fotografiar € origind debe usarse pelicula pancromética de tono continuo
sensible a todos los colores, para lo cua es necesario una total oscuridad ya que ésta

posee gran sendbilidad alosrayos ultravioletay alaluz naturd.

Los negativos asi obtenidos se han de proyectar posteriormente sobre pelicula
ortocromética de linea interponiendo una trama de contacto que puede ser convenciond.
Esta debe ser colocada variando en cada caso la angulacidn de la misma. Existen también
peliculas que permiten la obtencion de negativos ya tramados, evitando por lo tanto € uso

de tramas, positivando por contacto o ampliacion del negativo.

Una vez obtenidos los pogitivos tramados de cada color, podemos obtener una
pantala de cada uno de dlos que nos permitird imprimir posteriormente con las tintas
especides indicadas para este tipo de impresion. Un detdle muy importante a tener en
cuenta a la hora de estampar estas pantdlas es que d registro perfecto es imprescindible
para conseguir una Gptimaimpresion.

Dadala delicadeza del proceso y 1o complicado que puede ser en algunos casos, sobre
todo S no setiene @ equipo necesario, es preferible recurrir a profesionaes fotomecanicos
para obtener 1os mejores resultados en 1o que a la eaoracion de las pantallas se refiere,
ademés hoy en dia existen nuevos medios fotogréficos e infogréficos como es € caso del
scanner, que por procesos eectronicos y de forma digital, nos permite descomponer la
imagen original en una proporcion exacta en tantos por ciento de los colores primarios de
impresion, facilitando asi y haciendo més econdmico € proceso de separacion de tintas y

seleccion de color.



Las tintas paralaimpreson.

Primeramente en la indudtria, se utilizaron pinturas para la estampacion serigréfica
sobre diversos materides, incluidos los tegidos, pero a posteriori, debido d incremento de
las posibilidades de la serigrafiay d desarrollo de ésta, fue necesariala epecificacion en lo
gue a tintas se refiere; por todo dlo se llevd a cabo la fabricacion de tintas a utilizar

exclusvamente paralaimpresidén en unos tipos de materiaes u otros.

Para nuestros fines, y como principalmente estamparemos sobre superficies textiles a
excepcion de agunos soportes plagticos de PV C y otros, diremos que en lo referente ala
impreson textil han ddo eaborados tanto colorantes como tintas que difieren
sensblemente en @ comportamiento. Tanto unos como otros Se componen de un pigmento
y un aglutinante que se evapora o sublima pogteriormente. Este es fijado d tgido a nivel
cdular o molecular, haciendo imposible la destruccion del color Sin destruir a su vez las
fibras textiles. Estos colorantes o tintes deben tener una serie de cudidades en 1o que a
resstencia e refiere, teniendo en cuenta € destino y funcion que generdmente selesda a
las prendas de fabricacion industrid; estas cudidades son por gemplo, la resstencia d

agua, a cdor, etc.

Otramuy diferente es lafuncion que agqui se ha de dar alas telas estampadas mediante

este proceso; por todo dlo, las tintas que hemos utilizado han de responder principamente



a las necesdades que deben ser cubiertas para cualquier otro tipo de estampacion
atigtica, es decir, que no tienen porqué presentar unas extremadas cudidades de
resstenciad agua, d caor, etc., de ta forma que hemos hecho uso en este caso de tintas
degtinadas a la impresion sobre PVC, papel, etc. pues se nos han presentado como
iguamente satisfactorias en sus resultados sobre los materiaes que nos hemaos propuesto
utilizar. Asmismo ha sdo practicado & uso de otras tintas acuosas destinadas a la
impresion textil, pero los resultados obtenidos con este tipo de tintas no han sdo tan
satisfactorios como los dados por las tintas grasas, ya que requieren de unos
condicionantes particulares como los tineles de secado, entre otras cosas, que hacen muy
complicado @ procedimiento para € que necesitariamos un tiempo de secado mucho
mayor, sn cuyos factores resultan capas de color no del todo homogéneas y unas
estampaciones que dejan mucho que desear, asi pues consideramos que este tipo de tintas

de estampacion textil no son del todo aptas para su utilizacidn en nuestro trabgjo.

Por otro lado, las tintas para papel suelen ser grasas 'y de base clulésica o vinilica, y
deben emplearse con d diluyente especifico indicado por € fabricante. Exigen gran
cantidad de marcas diferentes y su poder de fijacion es bastante alto; a éstas se les puede
anedir diferentes tipos de aditivos que les permita € ser mojadas por gemplo, o que les
proporcione cierta elagticidad, etc. En nuestro trabgjo hemos usado unas tintas llamadas
"Serivinil" de la casa Manoukian Volonterio SA., y otra variedad de la misma marca
denominada "Hi-Gloss vinil". Ambas clases de tintas son maes y de poco relieve,
presentando un gran poder cubriente y una devada resstencia y su secado es rgpido
producido por evaporacion. Su disolucion se produce con un diluyente de la misma casa

comercid llamado "Diluyente norma 902". También exigten tintas d agua que se fabrican



mezclando pigmentos con agua 'y soluciones de goma, tintas acrilicas, 0 también con pasta

celulésica para papel es pintados.

Una de las condiciones més importantes que debe reunir la tinta serigréfica es que €
pigmento del cua se componga debe ser 1o bagtante fino como para atravesar lamalla, sea
cua sea su nimero de hilos por cn’, ademés esta tinta no debe secarse en la pantalla antes
de terminarse @ proceso de impresidén. En @ caso de tiradas largas o condiciones
climéticas de excesvo caor exigen en € mercado productos que pueden retardar €
tiempo de secado de las tintas, favoreciendo de este modo la impresion. En lineas
generales podemos decir que € tiempo de secado depende de la cantidad de diluyente
especifico que hayamos afiadido a la tinta, pudiendo afiadir a su vez otros productos que
retardan o aceleran edte tiempo. En condiciones normaes con una justa cantidad de
diluyente suelen tardar unos 15 minutos en secarse a tacto, hasta un total de 48 horas que

tarda en secar del todo.

Las tintas pueden ser gplicadas en capas muy espesas. Tradiciondmente se ha
reconocido a la serigrafia precisamente por € grosor de latintay € poder cubriente de la
misma. Es necesario que se haya secado totalmente la capa aplicada para proceder a
imprimir otra encima, por |o que sumado esto a hecho de que se usa una pantala digtinta
para cada color, supone cierta lentitud en la tirada, pero con la ventgja de que & nimero

detintas esilimitado.

La serigrafia es reconocida también, ademés de por |a opacidad de sustintas por la

brillantez y la viveza de las mismas. Estan disponibles en gran cantidad de tonos y pueden



ser mates o brillantes. Edtas Ultimas suelen tardar dgo mas en secar pero resultan bastante
lidas, opacas y con cierto relieve; en agunos casos en los que se usan tintas
excesvamente mates se puede aplicar una cgpa find de barniz trangparente para dar un

ligero brillo atodala superficie.

También existen unas tintas epecides para la impreson en cuatricromia, es decir, la
reproduccion cromética de un origind por medio de la mezcla de cuatro tintas, € amarillo,
el cyan, é magentay d negro. Es necesaria esta gama determinada, pudiendose prescindir
del negro, que en ciertos casos redta brillantez a la impresion. Edtas tintas son fabricadas
mediante especificaciones muy concretas y estdn compuestas de pigmentos de gran finura

y gran impermesbilidad, que facilitan enormemente laimpresion.

Hemoas hecho uso también de unas tintas epeciaes de la marca "Mavotex" fabricadas
por Manoukian Volonterio SA., las cuaes pueden fluidificarse con agua, presentandose
en diversas tondidades y preparadas éstas para su uso inmediato. Estas tintas poseen la
caracterigtica de reaccionar cuando se les gplica cdor inflandose y dando un relieve que

las identifica, a modo de flocado o bordado.

Para la impresion con las mismas esta recomendado € uso de un tipo de mdla
relativamente ancha, que puede ser de entre 30 y 60 hilos por cnt.. Una vez producida la
estampacion e fabricante aconsga que sean sometidas a calor (de 110 a 130° C.) durante
unos dos o tres minutos, para lo cua es necesaria la utilizacion de un secador industria o
un tanel de secado. En nuestro trabgo en particular hemos aplicado caor mediante un

secador manual dirigido directamente a la mancha de tinta durante  mismo tiempo



indicado, obteniendo asi unos resultados satisfactorios en nuestra intencion de conseguir
ciertos efectos de relieve con este tipo de tintas imprimiéndolas sobre la superficie de la

tela escogida para estos fines.

los soportes de estampacion.

Dada la versdtilidad del procedimiento de estampacion serigréfica, éte nos permite la
utilizacion de muchos y muy variados soportes ta y como hasta hoy, la industria nos ha
venido mostrando, por o que parala misma es un campo de impresion sumamente amplio

y desarrollado que permite la estampacion sobre objetos y superficies de gran disparidad.

Asmismo para las estampaciones artisticas se nos presenta como un terreno muy rico

gue abre un campo amplio de posibilidades de experimentacion.

En nuestro caso en particular hemos utilizado un gran nimero de superficies planas de
diferentes y variadas texturas, colores, grosores, etc. Principdmente hemos utilizado
superficies textiles, cuya impresion tiene como importante precedente € hecho de que d

procedimiento de la serigrafia fue ideado en un principio parala decoracion de tgidos.

En lo referente a las caracteristicas del tgjido o soporte a estampar, éstos se pueden
imprimir en condiciones normaes y pueden ser de diferente naturaleza; podemos utilizar

tgjidos de fibras vegetdes como d dgodon y d lino, de naturdeza animal como son lalana



y laseda, los sintéticos como € nylony € rayon y [os compuestos por tantos por ciento de
uno u otro tipo de fibras, es decir, combinaciones de diferente naturaleza, ademas de otro
tipo de superficies. EStas no necesariamente han de reunir unas condiciones en o que se
refiere a su manipulacion, su gpresto, etc., como las que reunirian los tgidos usados en la
indugtria; en definitiva, lo Unico que podemos pedir d materid es que la trama o la
superficie dd tgjido 0 soporte sea cud sea su naturdeza, no interfiera notablemente en la
continuidad de la imagen a trasferir, a no ser que éste sea @ propdsto fijado. No
necesariamente han de tener un apresto como lo tendrian para la industria, aunque si la
capacidad de evitar en lamedidade o posible @ quedarse pegados ala pantdla, yaque es
imposible fijar la tela por absorcion a la platina de la méguina, a excepcion de telas o
plésticos de gran finura. Debe evitarse también que € tgido facilite d tragpaso de latintaa
través ded mismo, por lo cud tendrd un grosor minimo y una cierta impermesbilidad,
pudiendo aplicarsdles un gpresto s fuese necesario. El materid sobre € que se ha de
estampar debe ser cortado de manera que sea posible su registro y sus fibras no deben
tener excesiva capacidad de absorcion de la tinta, para que no sean necesarias varias

pasadas de laracleta.

En cuanto d proceso de estampacion y los Utiles ded mismo podemos decir, que en
esde cax la estampacion serigrafica no ha variado de forma notable respecto a las

impresiones hechas sobre papel.

En nuestro trabgo hemos utilizado un gran nimero de supeficies planas
principdmente tgidos como la arpillera, la felpa, y compuestos de agoddn y fibras

sintéticas, asi como otras telas plagticas de PV C, s0lo o dispuesto sobre tramas de tgjido



en su variedad blanday flexible; los cuades por 1o generd, son bagtante resstentes d aguay
alos disolventes y presentan una gran facilidad de impreson y resstencia a la tinta, cuya
adherencia es muy buena, para los cuades se usa normamente una tinta polivaente, sendo
las tintas anteriormente resefiadas satifactorias para la impresién sobre estos materiaes.
Ademés hemos usado también otras superficies como € cuero o las lamimas de madera
encoladas sobre tela. En € caso de |os soportes de fibra textil hemos visto necesario @ uso
de un gpresto ligero de cola de congjo rebgjada con agua, para evitar una permeabilidad
excesva por parte de tgido, pudiendo ser retirado éste una vez se ha estampado la

imagen, pues las tintas utilizadas son resstentes d agua.

Laestampacion de las matrices.

Una vez que la pantalla ha sido redizada, ya sea mediante € clisado directo, es decir,
mediante la aplicacién manud y directa sobre € tamiz de bloqueantes acuosos 0 grasos, 0
bien por medio de un clisado redizado por procesos fotogréficos con ayuda de la
insoladora, se procederd alaimpresion de la misma sobre € soporte eegido, paralo cud

hemos hecho uso de una méquina de estampacion serigréfica semiautomética.

Un aspecto muy importante a tener en cuenta es e método de registro utilizado, pues
es éste un factor primordia para la consecucidn de una Optima impresion y tirada, de esta
forma hemos procedido colocando € tamiz en la prensa 'y la superficie a etampar en una

posicidn adecuada sobre |a base aspirante y hemos situado convenientemente unas marcas



de registro sobre dicha base de tal modo que todas las piezas a estampar se colocaran de
acuerdo a estas marcas, registrando asi su posicion. En otras ocasiones y sobre todo para
casos de grandes formatos hemos utilizado una [dmina de acetato transparente que nos
habra de servir para todas lasimpresiones, la cua se adherira con cinta adhesiva ala base
agpirante, de ta modo que mantenga su posicion haga € find de la edicién con la
movilidad suficiente como para que pueda retirarse y volverse a poner en su Stio para
proceder a otraimpresion, Sin que pierda @ registro de la imagen que ha Sdo previamente

impresa sobre este acetato.

El principd inconveniente de este tipo de impresién sobre soporte dternativo es que,
por lo generd, sobre lastdas y superficies que hemos utilizado € sistema de aspiracion no
gerce ninguna influencia, de tal manera que deberemos cuidar de que los soportes
mantengan su Stuacion y su estabilidad durante la impresidn para que ésta resulte ddl todo

satisfactoria

Recursos gréficos vy pod bilidades formales.

Como ya gpuntédbamos en agpartados anteriores, la versdtilidad de la serigrafia es
nuestra principa ventgja a la hora de estampar sobre las superficies textiles que para ta
efecto nos hemos propuesto utilizar, pues se adapta perfectamente a cuaquier soporte,
asegurando una Optima impresion 9 se cuidan y se tienen en cuenta todos |os detalles que

este modo de estampar y sus materiaes especificos requieren.



En € caso que nos ocupa, se hos presenta un lenguge visual proporcionado por la
interaccion de un soporte que habla por si mismo, dadas sus particulares cuaidades, y una
imagen con la que guarda ciertas relaciones de concepto. Dichaimagen esllevadaad por
medio de impresidn serigréfica, la cua nos permite recurrir en unos casos a la impresion
con tintas planas e incluso pueden conseguirse efectos de relieve con las tintas, en otros
tiene la posibilidad de establecer diferenciaciones tonaes con ayuda de tramas, e incluso

podemos reproducir un origina a color mediante cuatricromia.

La fantéstica adherencia que poseen las tintas utilizadas, nos ha permitido obtener
buenos resultados en la estampacion sobre la gran mayoria de |os soportes en los que nos
hemos propuesto estampar, siendo necesario en adgunos casos la utilizacion de un gopresto
de cola, que por su cudidad de transparente, no interferia de ningdn modo en la
gpreciacion visuad de laimagen estampada, a la que se sumaba la textura, color, y demés
cualidades sensorides del soporte, por 1o cua los recursos préacticos de este método de
impresidn se nos presentaban muy variados en su utilizacion exclusva o en combinacion

con otros procedimientos del grabado.

Una caracteristica comun a éste y a todos los métodos de estampacion ya citados, es
la posibilidad que nos ofrece en lo que se refiere ala presentacion de las obras redizadas,

gue iguamente se ve multiplicaday no restringida como o esta con € uso del papdl.



IV.4.-LOS PROCEDIMIENTOS EXPERIMENTALES Y SU ESTAMPACION

SOBRE SOPORTESNO CONVENCIONALES.

A lanecesidad de solucionar aspectos de caracter técnico y expresivo sobre todo, y a
la congtante inquietud que mueve a la bisqueda de nuevos recursos y efectos en €
grabado debemos la experimentacion y puesta a punto de nuevas formas de creacion de
matrices como |as redizadas en relieve por adicion, que son las que agrupan en su mayoria
las técnicas detaladas en este gpartado, ya que por gemplo, en los procedimientos de
impresion en plano o a través de pantdla, las investigaciones acerca de los mismos van
conducentes en la actudidad precisamente a la obtencidén de smulaciones y efectos de
relieve como apuntalaDra M2 Teresa Carrasco en su tess acerca de las técnicas mixtas
de estampaci o™, asi como los procedimientos de grabado calcogréfico forman un grupo
reducido que permanece rdativamente invaridble desde hace dgunos afios, las
investigaciones acerca de este tipo de grabado giran en torno a las maneras de mordido y
a diferentes gplicaciones de nuevos materides a la plancha, incluidos adgunos de caracter

fotogréfico, en los procesos de sempre.

Al hablar de procedimientos de adicion podemos mencionar todos aquellos en los

cuaes se ha incluido cuaquier tipo de elemento, sea cua sea su naturaleza, poseedor de

4CARRASCO GIMENA, M2 TERESA: Tesis "De los procedimientos planograficos a los tridimensionales en
las técnicas mixtas de estampacion: Litografia y Grabado". Universidad de Sevilla, 1990, pag.90.



cuaidades de estampacion como pueda ser unadurezary flexibilidad consderable, y capaz
de residtir la presén sin deformarse, permitiendo la tirada de un nimero de gemplares,
estando estos sujetos a la plancha que puede ser de madera, cartéon, metal, pléstico, etc;
de este modo se nos permitiria obtener imégenes que habrian de trasmitir todas las
caracterigticas estructurales de los materides afiadidos y estampados, en d dibujo de sus
relieves, con sus calidades de textura, forma, y |los valores tactiles que pudieran tener.

195

B collagraph™ es una técnica que fue impulsada por autores como Glen Alps o J.
Ross y C. Romano, los cudes la utilizaron con gran profusién destacando como autores
que han confeccionado obras de gran cdidad pléastica con este tipo de procedimientos.

Con todo dlo condgderamos que estamos ante un amplio campo de expresion, cuyas

posibilidades se nos presentan tan ilimitadas como ilimitados son los materiaes capaces

de reunir dichas caracterigticas, por lo cuad para no extendernos demasiado, hablaremos

aqui de procedimientos ya estipulados con materiales ya conocidos.

195para ampliar la informacién acerca del collagraph:
BERNARD, D.: "The Collagraph Print" en Artist’s Proof . Vol. 2. 1962. Pp. 43-45.
EICHENBERG, F.: "The Art of the Print". Ed. Thames and Hudson. Londres, 1974. Pp. 338-344.
HELLER, J.: "Printmaking Today". Holt, Pinchart and Winston Inc.. New York, 1972. Pp. 177-180.
LEAF, R.: "Intaglio Printmaking Techniques". New York, 1976. Pp 195.
MANZORRO, M.. 1982. Op. cit. Pp. 24, 25, 34, 35.
MAYER, RALPH. 1993. Pp. 620.
NAGEL, S.: "The Collagraph". Ed. Genge Wittenborn Inc.. New York, 1973.
PONCE DE LEON, M.: "The metal collage intaglio" en Artist’s Proof. vol 4. Pp. 52-55.
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Collagraph realizado con resinas de poliéster .-

El descubrimiento en los afios 40 de las resinas de poliéster y su gplicacion a terrenos
artigticos nos permite contar con este adhesivo a cas cuaquier tipo de plancha, poseedor
de gran dureza y flexibilidad, es capaz de recoger con gran definicion, las texturas de
materiales que presionados sobre estas resinas cuando aln estan frescas, dgan en dla su
huella siendo conservada a secarse™®. También pueden ser afiadidos a estos adhesivos
otros materiaes iguamente estampables, o bién con la Unica adicion de la resina, 0 bién
mediante € collage formado por la resina de poliéster, la cud se suele presentar con dos
componentes, -la resna y un catalizador para su endurecido-, debiendo ser mezclados
éstos inmediatamente antes de su gplicacion, o por colas sintéticas que relinan también

condiciones de adherenciay estampabilidad, y otros materiaes a su vez adheridos.

Otra forma de trabgjar las matrices para obtener ciertos efectos de relieve, puede ser
superponiendo a las planchas capas de pintura, barnices, o agun tipo de pastas, como
cementos 0 masillas adhesivas gplicadas con brocha o espétula, |as partes que presenten
zonas més lisas con ausencia de afiadidos, representaran en un entintado en hueco agquellas
partes que dgarian entrever @ blanco dd papd o la textura y color de la superficie

estampada. A las zonas donde hayamos depositado € barniz u otra sustancia usada

9%WARRING, R. M.: "El libro practico del poliéster y la fibra de vidrio". Ed. Borras. Barcelona, 1982. Pp. 18-
30.



podremos afiadir elementos que les confieran cierta tridimensionalidad como la arena,
marmolina o materides abrasivos como @ carborundum™’ o piedra pémez molida, que
espolvoreadas sobre la superficie cuando la pintura o € barniz ain no ha secado, quedan
perfectamente sujetas a la misma, permitiendonos una vez seco d conjunto, su
estampacion, obteniendo asi resultados de agradables e interesantes efectos plasticos, muy
aproximados por su aspecto granuloso y por sus colores de tonalidades aterciopeladas a
los conseguidos con laresina o € aguatinta, pudiendo obtener ademés tonos de negro muy
saturados. Cuando los efectos de textura son excesivos o bien los relieves de grano son
muy acusados 0 S se obtienen masas de negro demasiado amplias, podemos atenuar estos
problemas con la gplicacion de barniz sobre las zonas deseadas 1o cud evitaria estas

complicaciones.

También existen barnices en @ mercado que unavez secos nos permiten la posibilidad
de ser raspados y puntilleados por medio de agujas caientes o pirograbador,
recordandonos esta manera de trabgar a la técnica conocida como Cellocut o
procedimiento de grabado sobre pléstico que tiene sus antecedentes en los trabgjos del

% d cud disolviad celuloide con acetona obteniendo

soviético Margo en los afios treinta’
asi diversos grosores a los cuales incluia en ocasiones, efectos de textura por laimpresidn
a modo de sdlo de diversos objetos sobre € celuloide derretido antes de endurecer,

pudiendo ser trabgjados estos posteriormente mediante punzones. Materides plésticos

1“GOETZ, HENRY: Grabado au carborundum. Maeght. Paris, 1969.

198para més informacion, véase:
CHAMBERLAIN, W.. 1978. Op. cit. P. 77.
HELLER, J.. 1972. Op. cit. P. 259.
MANZORRO, M.. 1982. Op. cit. P. 135.



termofusibles de mas actudidad ofrecen iguaes ventgjas en su tratamiento, se afiaden de

este modo nuevas posibilidades a estas técnicas.

Otra de las posibilidades que se nos ofrecen es la de adicionar € carborundum alas
estampaciones con la tinta alin fresca, de esta manera dicho aditivo permanecera en la
prueba sumando a edta € relieve de su cgpa. También pueden obtenerse negros muy

profundos en |as estampaciones por medio de |a utilizacion de organza'®

, tela de seda muy
fina que adherida a una superficie y entintada nos ofrece estos efectos, o también podemos
ayudarnos de papel de lija o esmeil, lacua presenta diferentes tipos de grano de mayor o

menor grosor.

Entintado de |as matrices.-

Una vez secos 'y perfectamente endurecidos todos los productos aplicados sobre la
plancha procederemos a su entintado. L as tintas deben poseer cierta fluidez aconsgandose
afiadir unas gotas de aceite de linaza 9 se quiere redizar un entintado en hueco, pues una
tinta muy espesa presentaria dificultades para llegar a los dltimos detdles de la plancha;
para ello debemos ayudarnos de una brocha o de una muriequilla de fieltro en su aplicacion
0 en caso de relieves poco acusados pueden ser utilizadas rasguetas 0 espétulas de
pléstico o carton, no sSendo aconsgable @ uso de tarlatana pues se romperia con facilidad
ante la presencia de marcadas texturas. A continuacidn, se procedera a la eiminacion de

los excesos de tinta en la superficie con papeles mediante  frotado de las mismas.

RAMOS GUADIX, JUAN CARLOS: Técnicas aditivas en el grabado contemporaneo. P. 95.



También pueden ser entintadas las matrices con rodillo, d cud posiblemente no llegara
a todos los detdles interiores dd materid afiadido, dando lugar a estampaciones que
habrian de presentar zonas sin tinta, Sempre que & entintado no fuera mixto, por lo cud la
mayor o menor dureza dd rodillo influird notablemente en la captacion en mayor 0 menor

medida de |as caracterigticas estructuraes de la plancha.

Se puede optar a su vez, por un entintado mixto con la utilizacion de dos colores, uno
para su entintado en hueco y otro para la aplicacion arodillo de la tinta en la superficie de
las texturas, que puede ser redizado conjuntamente sobre la plancha o bien por separado,
es decir, mediante la doble estampacidn con € orden que se prefiera dependiendo de la
mayor o menor opacidad de los colores, primero un entintado y a continuacion € otro,

efectuando € registro perfecto en ambas ocasiones.

Existen otros métodos de entintado como € roll-up o método de las viscosidades de
Hayter, que puede ser aplicado a esta clase de matrices, métodos que se nos sugieren con
el uso de rodillos de diferentes durezas, Sempre y cuando los relieves presenten cierto
escalonado 0 necesario relieve que nos permita e uso de étos. Con esta forma de afiadir
tinta a las matrices se obtienen magnificas transparencias en € color con € entintado de
una sola plancha, s ademés ampliamaos & nimero de éstas, ampliamos a su vez d nimero
de poshilidades de obtener color. Ademas de todo esto dgamos stio a la posble
estampacion sin tinta de las matrices, obteniendo asi imagenes gofradas de diferentes

texturas.



Una opcion més de entintado, para este tipo de estampaciones, se nos sugiere con la
gplicacion de una tinta mediante spray Stuando éste en un angulo de indinacion
determinado con respecto a la imagen ya impresa, para €llo sera necesario prefijar dicho
angulo deinclinacion, de tal manera que sea todo lo constante que se pueda para cada una
de las estampas, 0 por lo menos que la variacion en la gplicacién no sea muy notable pues
se deberan colorear individualmente, para hacer resdtar en las estampas las caracteristicas
del relieve.

También pueden ser situados sobre la plancha pequefios recortes de papel de China
de color en dgunas zonas, que tras la estampacion quedaran determinando planos de color
pudiendo aplicarseles una cgpa de cola o adhesivo bastante fina, ayudandonos con un
pincd, de tal modo que ésta ha de quedar de cara hacia arriba para ser unida a soporte a

estampar’®.

El soporte de estampaci on.-

Ta y como hemos visto para € resto de las técnicas de estampacion en rdieve,
soporte escogido sea papel 0 no, debera gustarse sempre a las caracteristicas de la
plancha redizada y los principaes requisitos que ha de reunir son los necesarios de
eladticidad, flexibilidad y resstencia exigidos para todos los casos. En € caso dd papel

utilizado normamente para la etampacion de collagraph, se recomienda que no contenga

200Este manera de proceder es conocida como técnica del Chiné Collé o estampacién con papel de China.



demasiada cola para favorecer |a absorbencia, Sendo absolutamente necesario su mojado
previo para d caso de edtas fibras celuldsicas. Consideramos factores indispensables que
han de poseer los soportes a emplear, los resefiados en un principio, sin olvidar la
homogeneidad y calidad de la superficie para absorber latintay ofrecer unaimagen fid y

detdlada de lamatriz, aexcepcion del factor referente d humedecido.

El papd utilizado usudmente para e collagraph posee cierto cuerpo y grosor, cudidad
ésa que no necesariamente debera ser tenida en cuenta con € uso de otro tipo de
superficies, compuestas con otra clase de fibras 0 substancias que retinan condiciones de
estampabilidad. Ademés en € caso de estampaciones con consderable relieve, s
deseamos que éstos se mantengan en la estampa, deberemos recurrir a superficies capaces
de mantener éste una vez son retiradas de las matrices tras su paso por € torculo, paralo
cud es recomendable d uso de telas muy finas como la frisdina, gplicando a las mismas
agun tipo de apresto como € amidon, la cola de congo, o € CMC, una vez han sdo
estampadas y cuando aln permanecen sobre la plancha. Al secarse € gpresto afiadido, se

retiran delamatrizy asl € relieve permanecerden dlas.

De este modo y en lineas generales podemos decir que los soportes que ofrecen
condiciones favorables para la estampacion de matrices xilogréficas, pueden ser utilizados
iguamente para las planchas redizadas por collagraph, presentando a su vez agunos de
ellos factores positivos, como los fieltros de gran grosor que permiten la estampacion de
matrices con acusados relieves aunque éstos no se conserven en € soporte. En cuanto a
definicion en los detdles, fueron muy buenos los resultados obtenidos tras la estampacion

de collagraph sobre las superficies plésticas de PV C, dgunas de dlas por su color oscuro



precisaban de una base de color claro, para lo cud se procedié a dar previamente una

cgpa de tinta serigréfica, Sendo ésta una opcion més entre las muchas que se nos sugieren.

Estampacion de las matrices.-

La estampacion de esta clase de matrices en torculo o prensa se ha de redizar de
mismo modo que € resto de las matrices en relieve redizadas por sustraccion, teniendo en

cuenta que la presidn debe fijarse previamente procurando que no Ssea excesiva, pues

podria producirse la rotura o € levantado de los materides afiadidos a la plancha,
recomendando € uso de una cama de fidltros bastante gruesa para facilitar que se llegue a
todos los detales de la matriz y Stuando antes que éstos, un papel secante o cartoncillo

gue reste dgo de dureza ala estampacion.

Recursos gréficos vy posihilidades formales.-

De entre todos los recursos gréaficos que puede aportar la utilizacion del collagraph
como una técnica més de las de rdieve, impera sobre todas la posibilidad de obtener

multiples y muy variados efectos de texturay calidades tactiles que van més dla de las que



pueden obtenerse con otras técnicas como e barniz blando™

, &l como las posibilidades
de obtener méculas de objetos y superficies de relieve considerable, todo ello sumado a
las diferentes formas de entintado que € procedimiento permite, pudiendo afiadir ademas
una base de color o utilizar un soporte ya coloreado, visto lo cua nos hace encontrar en €

collagraph un amplio campo de soluciones para la confeccion de imagenes.

M atrices realizadas por collage.-

Una forma mas de congtruir planchas es por medio de la gplicacion de recortes de
l[&minas de madera, carton, plagtico o meta a una misma plancha que pueden estar
acopladas a ésta dando lugar de este modo a distintos relieves, adheridos a la misma bién
por colas 0 bien por las mismas resinas epoxilicas que hemos usado en la anterior técnica
de collagraph, recomendando, a tratarse de materiaes con cierta porosdad como
maderas, textiles, cartones, etc, la aplicacion previa d entintado de dgun baniz o

tapaporos para evitar una excesiva absorcion de latinta por parte de estas superficies.

También pueden adherirse alas planchas objetos encontrados de distintas naturalezas,
organicos, metdlicos, etc., que producirian texturas de variada indole y cdidades

diferentes.

29LE| barniz blando es una técnica de impresion en hueco para la cual se utiliza un barniz especial con gran
cantidad de grasa, sobre esta técnica tendremos mas informacion en el capitulo siguiente dedicado a las
técnicas de impresion en hueco.



Entre las técnicas redizadas mediante collage se encuentra la conocida como M etal
Print o Metal Plate®” que debe su introduccién en € mundo del grabado a demén Rolf
Nesch en 1932, la cud condste en la gplicacion de laminas de metd a superficies,
debiendo presentar éstas gran disponibilidad a agarre de los metaes afiadidos por 1o que
se deberan tratar con un material aorasivo que favorezca este hecho. Los metales pueden
ser atornillados o bien soldados a superficies de igua naturaeza, preferentemente de hierro
pues posee més capacidad de agarre de las soldaduras. Las planchas de cobre o latén son
también facilmente soldables pero no tanto las de zinc, por una serie de puntos o cordones

de estario, plomo o plata

Las l&minas de meta recortadas se adheriran a la matriz mediante estos puntos de
soldadura que presionados unos pocos minutos inmediatamente después de su gplicacion,
a enfriarse garantizan por completo su unién a la misma. Asi pues estas planchas pueden

s tratadas grabando sobre dlas, ya que permiten su talla o mordido posterior.

Entintado de las matrices.-

Al igud que en € collagraph s los relieves son acusados, en un entintado del mismo
tipo no e llega con facilidad a los detadles més internos de los relieves, por 1o cud un

entintado mixto seria lo més adecuado para conseguir éptimos resultados, aunque también

202R AMOS GUADIZ, JUAN CARLOS. Op. cit. P. 42.



e entintado en hueco con brocha nos permite llegar hasta los huecos més inaccecibles de
la matriz. También es posible optar por entintados de mayor complicacion sempre que la

plancha nos lo permita, como € ya mencionado roll-up.

L os soportes de estampacion.-

Los papeles més idoneos para este tipo de estampaciones son practicamente |os
mismos que los que deben utilizarse en € caso ddl collagraph. Suelen ser papeles gruesosy
poco encoladosy deben ser sometidos a un buen humedecido debiendo tener por tanto,
gran adherencia. El resto de los posbles soportes a utilizar deben poseer edtas
caracteridicas, sin necesidad del humedecido, pues deben ser capaces de recoger €

maximo detdley todo € rdieve conservandolo posteriormente.

Laestampacion de las matrices.-

Las principales dificultades que las planchas redizadas por collage ya sean de madera,
carton, plastico o metal suelen presentar, son las referidas d grosor y dureza que éstas
pueden llegar a tener, por |0 que deben evitarse los relieves acusados y demasiado

sdlientes o cortantes, y 1os materiaes deben poseer unaresistencia aceptable alapresiony



aunatirada de un nimero considerable de copias. La misma se hade redizar en térculo o
prensa con fietros de gran grosor y en medio es aconsgable Stuar un cartoncillo para

atenuar |as deformaciones excesvas.

Recursos gréficos vy posihilidades formales.-

Los recursos gréficos obtenidos con estas matrices dependeran estrechamente de los
materides usados en la eaboracion de las mismas, y en @ caso de gplicaciones médicas
pueden conseguirse superficies de color muy amplias y lisas con perfiles muy bien
definidos, e incluso, S éstas han sido grabadas por separado y luego unidas, podriamos

obtener como resultado una estampa formada por € collage de diversos grabados.

S hacemos uso de objetos encontrados, estos aportaran a las estampaciones todas
sus calidades estructurdes y de textura, d igua que la madera sobre madera, también se
nos plantea la posibilidad de estampar formas organicas con definicion en su facturay por
Supuesto, los relieves obtenidos conforman en si mismos uno de |os recursos més valiosos

de este procedimiento.



El Plaster v otrastécnicasde bajorreieve.-

B Pléaster’™ es una ténica cuas escultdrica derivada de aguellas primeras
estampaciones de la antiguedad redlizadas por laimpresién que los sdllos degjaban sobre la
acilla d ser presonados. Utilizada por Hayter y sus discipulos y detdlada en su libro

e'® condge en tomar la matriz de arcilla, madera, meta o

"New ways of Gravur
pléstico trabgjada en bgorrelieve y colocarle unos listones en sus laterdes a modo de
marco, 0 bién unas laminas de baro bien sdladas a sus bordes para evitar
desbordamientos, pues se le ha de verter a continuacion y encima € plaster o bien un
cemento pléstico o un l&exX™, todo dlo previo entintado de la plancha en el caso de que
e trate de una madera, un metal o un plastico. Una vez seca la padta vertida sobre dla,
obtenemos un vaciado de la misma, presentdndonos enormes posibilidades de reieve,

siendo una técnica muy aconseable paraimégenes gofradas, alas cudes les han sacado un

gran partido autores como Krasno o Courtin.

También pueden utilizarse planchas de metd 0 madera grabadas que d dgar su huela
mediante presion sobre una capa de pasta adherida a una superficie que la sustente, dan
lugar d negativo en relieve de la matriz anterior. Una vez secos estos relieves de pasta,

permiten su estampacion posterior.

293para ampliar la informacién acerca del plaster:
DAWSON, J.. 1982. Op. cit.
HAYTER, S. W.. 1964. Op. cit.
MELOT, M., GRIFFITHS, A, FIELD, R.S. Y BEGUIN, A.. 1981. Op. cit.
RUBIO, M.. 1979. Op. cit. Pp 241.

24HAYTER, S. W.. 1966. Op. cit.

25RUBIO, MARIANO. 1979. Op. cit. P. 240.



Las planchas en bgorrelieve sobre madera ofrecen otras posibilidades; s d vaciado
de las mismeas es redizado con materiaes como d 14tex o e poliéster con fibra de vidrio™®,
los cudes una vez secos son retirados del bgorrdieve a cud se le ha aplicado,
anteriormente a vertido, una capa de desmoldeante compuesto de ceras 0 jabon que
impida que se adhiera un demento a otro y protegido por los laterdes gracias a una
barrera formada por listones de madera o |aminas de barro, obtendremos un contramolde
de dicha superficie que nos permitird mediante € entintado de una u otra matriz (ante lo
cua podemos optar por un relieve en positivo o bien en negativo seglin se prefiera) la
estampacion de ambas. Situando € soporte a estampar en medio de las mismas, y através
de la prensa vertica o dd térculo, la dureza de estas matrices permite que soporten
bastante bien la presion, proporcionandonos estampaciones de marcado relieve y una

condderable fiddidad ala matriz origind.

2%para ampliar la informacién acerca de las resinas de poliéster.
ARREDONDO, F. Y SORIA, F.: Varios (Pinturas, Plasticos, Explosivos y Lindleo). Estudio de Materiales.
Tomo Il. Servicio de Publicaciones de la revista de Obras Publicas. Madrid, 1983. Pp. 1057-1163.
BABOR, J. E IBARZ, J.: "Quimica General Moderna". Ed. Marin, S.A.. Barcelona, 1983.
BAER, E.: "Nuevos Polimeros". Investigacién y Ciencia. Dic. 1986. Barcelona.
BANETT, D.: "Artes con Plésticos". Ed. Deda. Barcelona, 1976.
BILLMAYER, F.W.: "Ciencia de los polimeros". Ed. Reverte. Barcelona, 1975.
CHAUSSIN, C.: "Manual de plasticos". Ed. Hispano Europea. Barcelona.
D’ARSIE, D.: "Los Pléasticos reforzados con fibra de vidrio". Ed. Americale. Tucuman, 1967.
Departamento de Educacion de Penton: "Nociones Fundamentales sobre plasticos". Ed. Marymar. Buenos
Aires. 1975.
DINER, W. E.: "Quimica y Tecnologia de los Plasticos". Ed. CECSA. Méjico, 1982.
FABST, F.: "Manual de plasticos". Ed. Reverte. Barcelona, 1963.
PAINTING, J.: "Sculpture in Fiber Glass". Watson-Guptill Publications. New York, 1972.
Van Nostrand Reinhold of Company: "Polimer Painting". New York, 1970.
WARRING, R. M.. 1982. Op. cit.
WOODY, R.: "Painting with Synthetic Media". Reinhold Bock Corporation. New York, 1969.



Entintado de |as matrices.-

El entintado de las matrices puede ser reaizado o bién en hueco, con rodillo, o por
combinacion de ambas formas. Con la presencia de contramol des podemos entintar éste o
e molde segiin se prefiera la estampacion en positivo 0 en negativo, o bién obtener

pruebas en gofrado, es decir, en ausenciade tinta.

L os soportes de estampaci On.-

L os soportes en este tipo de estampaciones se congtituyen de pulpa o pasta de papdl,
y en d caso de estampaciones con un relieve no demasiado acusado puede usarse papel
muy grueso. Para soportes de otra naturaleza, como los compuestos de fibra textil, d
contrario que € papd no deben ser demasiado gruesos para no dificultar su adaptacion a

los perfiles de la plancha.

Los papeles no deben tener mucha cola, Sn embargo, en ocasiones con otro tipo de
soportes, como lafrisdina por gemplo, es aconsgable un muy ligero humedecido con una
solucion de aguay una minima cantidad de cola paralamgor conservacion de los detdles
del relieve tras € secado de las pruebas. También deben tener un minimo de
permeabilidad y por supuesto, gran eagticidad para favorecer su deformacion sobre la

matriz.



En d caso de la utilizacién de una matriz con marcados relieves que no posea
contramolde, puede procederse d estampado de la plancha situando la superficie escogida
para ser estampada sobre la matriz, ala cua protegeremos con un plastico muy fino de la
utilizacion como contramolde de una lamina de barro de grosor gproximado a de la
misma, todo dlo para obligar alatdaque hay en medio, a desplazarse hasta € detale més
escondido de los relieves. También puede redizarse esta misma operacion, pero en lugar
de utilizar arcilla usariamos una masilla de otro tipo como, por gemplo, pasta de pape; de
tal modo que, S prescindimos del pléstico aidante, ésta podria permanecer en la etampa
en su parte posterior formando parte de la misma una vez que se ha secado, garantizando
as por completo € mantenimiento de la imagen en relieve sobre € soporte, aunque
confiriendo a la misma cierta dureza y peso, por lo que la tela escogida deberd tener la

resstencia necesaria.

Laestampacion de las matrices.-

Las estampaciones de las matrices obtenidas y de los contramoldes, en caso de que
los hubiere, se recomienda que sean redlizadas en prensa vertical, aunque también pueden

<er llevadas a cabo en torculo con mucho cuidado evitando las excesivas presiones.

En & caso de las planchas que poseen contramoldes de poliéster, la dureza de éstos
soporta bastante bién la presidn, y nos proporcionan estampaciones de marcado relieve

con una consderable fiddidad alas matrices.



En ocasiones d ser usadas superficies de fibratextil como lafriseling, éstas deberan ser
humedecidas con algo de cola muy rebgada con agua, para aparte de permitir € acceso a
todos los detdles del relieve, a su vez la cola le confiera rigidez suficiente para mantenerlo
una vez seca la estampa, la cud preferiblemente ha de dgjarse secar sobre la matriz; de

este modo latirada estara condicionada por una gran lentitud.

Recursos gréficos vy pod bilidades formales.-

La posibilidad de obtener texturas muy diferentes, es uno de |os recursos gréficos mas
importantes que se pueden conseguir con estos procedimientos pero sobre todo, 10 mas
importante es la posble obtencidn de grandes formas en relieve no conseguibles por

ningun otro método de estampacion.



Nuevas alter nativas para la obtencion de imagenes en relieve.-

Laindustria también nos ofrece la posibilidad de obtener matrices tridimensonaes por
medio de la utilizacion de diferentes tipos de maguinaria indugtrid, a modo informeativo
incluimos seguidamente adgunos de estos medios, utilizados en la indudria con fines
marcadamente comerciaes, que actuadmente ya han sido experimentados por grabadoresy
artistas en su blisqueda de nuevos medios de creacion de imagen, asi pues existen muchos
procesos no artisticos que pueden adaptarse a estos fines, como por gemplo, las
maquinas de aspiracién de vacio. Las planchas son perforadas para facilitar € paso del
arey se dtuan sobre la mesa de aspiracion, utilizando laminas de pléstico que d ser
cdentadas y puestas en contacto con la matriz, son sometidas a la aspiracion de tal modo
gue, se adaptan por completo alos relieves de la planchay recogeran latintaque en dlase
hubiera depositado anteriormente, |o cua supone la Unica técnica que excluiria @ uso del
papel, sendo por € contrario, un procedimiento para la obtencion de matrices o para la
estampacion sobre la dternativa del soporte pléstico sin € uso de la prensa. Por lo tanto
ampliariamos asi € campo de la estampacion en relieve, no limitandonos a uso del torculo
0 laprensa vertical sino aplicando, una vez més, maquinaria con fines industrides™’ parala
obtencidn de estampas artisticas. Consideramos de este modo que ésto podria congtituir
una dternativa mas a los medios de estampacion, colmada posiblemente de mditiples

recursos en su utilizacion exclusiva o en combinacion con otras técnicas.

27TCAPETTI, F.: "Técnicas de impresion”. Ed Don Bosco. Barcelona, 1975. Pp. 150.
MARTIN, E.: "Artes Gréficas. Introduccién General". Ed. Don Bosco. Barcelona, 1975.



Otra forma de produccion de matrices por medio de procesos industriales es a través
de la utilizacidn de fotopolimer os, los cuaes estan compuestos por planchas que poseen
una emulson fotosengble encima, de este modo con la ayuda de peiculas lith y por
procesos fotogréficos, podemos llevar a cabo una polimerizacion de dicha emulsion
sensible endureciendo ésta mediante la accion de una insoladora sobre aguellas zonas que
Sean expuestas alaluz de lamisma. A continuacion con un revelado adecuado, por medio
de un revelador que estara congtituido segun indicaciones del fabricante para cada tipo de
planchas, se ablandarédn aquelas partes que no hayan sdo impresionadas por laluz. Con
este procedimiento tendremaos oportunidad de crear matrices positivas 0 negativas a partir
de una misma imé&gen, lo cud supone una poshilidad més de mangar imégenes
fotogréficas para la elaboracion de matrices™. Algunas marcas que proporcionan este tipo

de planchas son: Dycril, Nyloprint, Napp y Kodak Relief.

También pueden obtenerse planchas redizadas por medios indudtriaes a través de
procedimientos electroquimicos o dectronicos con ayuda de materides metdicos o
plésticos, como es e caso de la galvanoplastia, mediante la cud se obtienen los relieves
por eectroliss de una capa metdica, que puede ser niquel, cromo, o cobre, sobre una
superficie. A esta superficie se ha afiadido una solucion de plata, grafito o plumbaginay se
la ha sometido a un bafio eectrolitico, tras @ cua se depositara en estas partes una capa

muy delgada de cobre que condtituira el relieve de la plancha®®

208y/éase: CAPPETI, F.. 1975. Op. cit. P. 123-124.
MARTIN, E.. 1975. Op. cit. P. 167.

2098] UM, W. Y HOGABOOM, G. B.: "Galvanotécnia y Galvanoplastia”. Compafiia Ed. Continental. Méjico,
1964. Pp. 271.



IV.5.- OTRAS CONSIDERACIONES.

Hasta e momento hemas tenido oportunidad de ver diversas técnicas de estampacion,
haciendo un recorrido a través de dlas, y de igud manera hemos estudiado sus
posibilidades en cuanto a las estampaciones que a través de estas técnicas pueden
redlizarse sobre soportes que proponemaos como alternativas a pape en los gpartados
relaivos a las mismas. Sin embargo, es posible asociar diferentes tipos de técnicas o
matrices de diferente naturdeza, asi como digtintos procedimientos, para la redizacion de
una Unica imégen, sendo ésta una posibilidad que ha sdo aprovechada y que sin lugar a

dudas, ofrece muchas ventgas y enriquece notablemente € campo de expresion.

Un gran nimero de las estampas que han sido elaboradas para € presente trabgjo
relinen en su gecucion dos 0 més técnicas o medios de estampacion, pues € propdsito
fijado en d mismo, no es solamente & de verificar los resultados postivos de la
estampacion sobre superficies diferentes d pape con @ uso de un Unico y exclusvo
procedimiento, sSino que nuestros fines apuntan més en la direccion de crear imégenes
elaboradas con € método o métodos necesarios o requeridos para cada caso, dentro de
las técnicas del grabado y la estampacion contemplados en este estudio, que puedan
presentarse ligadas a una superficie expresiva de connotaciones nuevas y diferentes a las
ya ofrecidas hasta hoy por € papd; con laintenciondidad de eiminar € mayor nimero de

trabas posibles alacreacion.

De eta manera d igua que podemos escoger € color de las tintas Sin limitaciones en

e nimero de las mismas, Sempre que @ procedimiento nos lo permita, tampoco las hay



para la utilizacion de diferentes técnicas y la combinacion de las mismas S la iméagen a

redizar asi lo requiere.

Para un mgor gprovechamiento de los recursos que las técnicas nos ofrecen, pues
unas aportan soluciones que otras no nos permiten, hemos recurrido a la mezcla de
medios, facilitando asi la expresidn artidtica, utilizando por gemplo, las estampaciones
xilogréficas en combinacion con los procedimientos cacograficos y con otros
procedimientos de tipo experimenta -principdmente @ collagraph- junto a procesos
serigréficos en algunos casos. Asi dgunos grabados xilogréficos se han visto potenciados
con la incorporacion de eementos afladidos en la superficie de la plancha, que sugerian
epacios mucho mas ricos que los obtenidos con la smple y exclusiva utilizacion de la

plancha de madera Sin mas aditamentos.

De iguad modo que los procesos de impresion en hueco han participado entre élos en
la daboracion de imégenes, asociandose en ocasones con matrices de impreson en
relieve, todo elo dependiendo del efecto deseado y regulado por nuestra proceso
cregtivo. As por gemplo, la serigrafia es muy satisfactoria cuando necesitamos solucionar
agunas partes 0 zonas de las estampas con manchas planas y colores cubrientes, y d
aguafuerte o la punta seca eran muy aprovechables para obtener lineas finas y precisas con
unas u otras caracteristicas en combinacién con efectos de mancha producidos mediante
matrices o fondos grabados a base de materiales afiadidos a la plancha, como betin de
Judea o toner de fotocopiadora, junto a los efectos gparentemente incontrolados de la
xilografia. También en algunos casos recurrimos a la integracion de imégenes fotograficas

con otras técnicas.



De este modo hemos utilizado las técnicas mixtas contemplando las mismas tanto
como la combinacion de diferentes técnicas de impresidén como la mezcla de diferentes

procedimientos, parala consecucion de unaimégen Unicay unatirada de lamisma

La secuencia de estampacion de una u otra matriz redlizadas por procedimientos
diferentes, son particulares para cada caso seguin se deseen obtener unos u otros efectos,
y dependen eso i, de las cudidades propias de los mismos; asi pues deben tenerse en
cuenta dichas caracteristicas a la hora de establecer € orden de los mismos, pues sabemaos
por gemplo, que las tintas utilizadas en las etampaciones serigréficas son de un gran
poder cobertor, asi como las utilizadas normamente en @ resto de procedimientos de
estampacion que hemos tratado son de mayor trangparencia, 1o cua poshilita € que
puedan redizarse varias estampaciones dgando entrever las redizadas anteriormente, asi
que deberan ser tenidos en cuenta aspectos como estos ala hora de marcar o prefijar qué
procedimientos deben ser utilizados en primer lugar y cudes deben seguirles, para la

redlizacion de unas estampas Optimas y satisfactorias.

El registro de las estampaciones aredlizar asi como de las ditintas matrices se ha de
resolver de iguad modo que hemos especificado hasta ahora para los casos de entintados
mixtos que requerian de la estampacion multiplicada de una misma matriz para obtener
imégenes coloreadas. De igud manera 9 e utiliza d medio serigréfico los méodos de
registro detalados para éste son iguamente aplicables para este tipo de estampaciones

mixtas 0 combinadas.



Consideramos de este modo que estamos ante un terreno amplio de experimentacion
en la produccién de imagenes sobre cudquier tipo de superficies. En € caso que nos
ocupa acerca de superficies dternativas a papel; las que se han de utilizar para estas
combinaciones de técnicas y procedimientos, deben ser escogidas teniendo en cuenta las
particularidades de los medios empleados, de modo que existe una gran variedad de
soportes que por sus cudidades nos permiten su uso en diferentes procesos, sendo
comunes aunos y a otros, con la ventgja de que procedimientos como la serigrafia pueden
utilizarse sobre cuaquiera de |os soportes propuestos, por 1o que podemos afirmar que €
nimero de superficies aprovechables para la estampacion de estas iméagenes elaboradas o
concebidas por medio de diferentes técnicas es amplio y numeroso, como evidencian

agunas de las imagenes de creacion que forman parte de eta tesis.



CAPITULOV.

CONCLUSIONES.



Nos resulta de obligado cumplimiento relacionar en este gpartado de forma breve y
detallada |as reflexiones que del desarrollo de nuestro trabgjo pueden desprenderse. Asi
pues, consideramos en primer lugar que la principa de las conclusiones esta condtituida y
representada por € trabgjo en si mismo por o que de manua puntual, preciso y ordenado
puede suponer ala hora de recurrir a la utilizacion de otros soportes alter nativos al

papel en larealizacion dela obra gréfica de creacion.

Parallevar a cabo una pormenorizada estructuracion de las conclusiones trataremos de
resumir aqui los puntos mas importantes que revigen los resultados de las

experimentaciones que hemos llevado a cabo.

Un primer punto viene asumido por € nivel tedrico basado en la recopilacion y
experimentacion y por consguiente, la sdeccion, de un gran nimero de materides y
procesos que engloba a més de una veintena de preparaciones para diferentes superficies,
entre imprimaciones y otros productos con iguales fines, asi como otro tanto de soportes
exentos de cuaquier preparacion que han sido andizados, experimentados y utilizados y
cuya manipulacidn técnica'y posteriores efectos son presentados aqui formando parte del
muestreo basico que esta tesis ha pretendido condtituir. De igual modo se afiaden una serie
de recursos para solventar cuestiones de acabado y presentacion de las obras,

comtemplando asi todos |os aspectos concernientes alas mismas.



De esta manera se han ido conformando una serie de soluciones técnicas que nos
permiten destacar un segundo punto que congtituye € nive practico, por medio de cud
hemos desarrollado, mediante la utilizacion de diversos procedimientos de reproduccion
gréfica, una serie de imégenes concebidas y daboradas cada una de élas para cada
proceso y cada materia sustentante en concreto, con la dificultad que elo ha podido
suponer en @ proceso controlado y mental que conlleva la consideracion de multiples
factores para evitar la utilizacion indiscriminada de materides y planteamientos crestivos,
de td manera que cada uso concreto respondiera a una justificada causa teniendo en
cuenta principamente, la idoneidad y las buenas relaciones entre soporte e idea asi como
procedimiento técnico. Para ello ha Sdo necesario desarrollar unos recur sos técnicos y
formales que permiten grandes posibilidades expresivas, muchas de elas son eementos
presentes desde siempre en los procesos de la gréfica por 1o que no condtituyen una
gportacion en s mismos pero s 1o es su utilizacion descontextudizada y llevada a la
préctica con otros fines como 0 es por gemplo, la utilizacion de los procesos serigréficos
no s0lo parala estampacion de laimagen sino también para e tradado de unaimprimacion

aunatela o laaplicacion de un acabado ala superficie de una obra.

En este mismo nivel se encuentran las estampas de cr eacion que han sido elaboradas
y que son € producto find de todos los planteamientos tedricos que aqui se han hecho,

con ellas hemos pretendido potenciar d méximo las posibilidades que se

iban poniendo a nuestro acance con € fin de ofrecer una vison persondizada, tratando de
satisfacer d mismo tiempo que nuestros requerimientos otro tipo de espectativas de ta

modo que se expresan por i mismas, confirmando y evidenciando dichos planteamientos.



Consderamos € campo de investigacion extenso y prometedor y podemos afirmar
gue han sdo abiertas dgunas vias para posbles futuras investigaciones, con lo cua vemaos
a su vez cumplido nuestro deseo de no cerrar ni limitar con este trabgo, un terreno que
consideramos fructuoso desde € punto de vista técnico y sobre todo creetivo, con la
experimentacion con otros muchos materides y procesos que pudieran redundar en la
ampliacion del nimero de recursos, asi como con la intervencidn de otras personaidades

gue puedan gportar otras propuestas e intencionalidades diferentes.

Findmente cabe decir que las aportaciones que ha supuesto a nuestra propia
experiencia persond, no merecerian € esfuerzo redizado S no contribuyeran en modesta
medida a la ampliacion del conocimiento de los procedimientos de reproduccidn gréfica,
asi como a de las multiples posibilidades que, como en estates's, @ mundo de la estampa

nos muestra que puede y debe tener.
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I FICHA TECHNICA. N1 I

Superficie: Textil

Denominacion o descripcion: Loneta
Medidas: 60cms x 92 cms,

Imprimacion: Una capa de cola de congjo.

Modo de aplicacion: Brocha

Matrices: Siete planchas de madera

Tintas: Seis

Tecnica de estampacion: Xilografia a fibra,
Secuencia de estampacion:

Observaciones: Entintade en relieve

Estampabilidad: Buena.
Receptibilidad a la tinta: Buena
Observaciones: Se requiere una presion alta ¥ bien

ajustada para asegurar la homogeneidad de la
impresicon.

Bastidor de madera.







—— e e
FICHA TECNICA. N92 I

Superficie: Textil

Denominacion o descripcion: Malla de nylon para pantallas de serigrafia,
Medidas: 8, 5cms x 12 cms (mancha).

Imprimacion: Una capa de celulosa rayon

Modo de aplicacion: Proceso serigrafico.

Matrices: Una planche de madera.

Timtas: Une (negra).

Técnica de estampacion: Xilografia a contrafibra.
Secuencia de estampacion:

Ohservaciones: Entintado en relieve.

Estampabilidad: Buena
Receptibilidad a la tinta: Buena

Observaciones: Superficle similar a la de un papel de gran Finura.

En marco de cristal, a la manera de los grabados tradicionales.







Superficie: Tejido ¥ plastico.

Denominacion o descripcion: PVC con reverse formadoe por un
conglomerade de [bras sinleticas.

Medidas: 60cms x 123 cms.

Imprimacion: Ninguna

Modo de aplicacion:

Matrices: Cuatro planchas de madera.
Tintas: Cinco tintas
Tecnica de estampacion: Xilografia a fibra.

Secuencia de estampacion: Las planchas iban siendo creadas a medida
que se estampaban.

Ohbservaciones: Entintado en relieve.

Estampabilidad: Buena
Heceptibilidad a la tinta: Buena
Dbservaciones: La imagen ha sido estampada en la parte del soporte

formado por fibras conglomeradas, constituyendo el reverso la parte
formada por PVC.

La piczs ha sido encolada con cela blanca sobre un tablero de madera
montado a su vez sobre bastidor de madera.







Superficie: Textil

Denominacion o descripeion: Lana artificial o Friselina muy fina de
color blanca.

Moedidas: 24ems x 33 cms.

Imprimacion: Ninguna
Moda de aplicasion:

Matrices: Una plancha de metal (Zinc).
Tintas: Tres.

Tecnica de estampacion: Grabado en relieve con tusche y betin de Judea
¥ grabado al aguatinta con goma arabiga.

Secuencia de estampacion:

Dbservaciones: Entintado en hueco y en relieve.

Estampabilidad: Buena
Receptibilidad a la tinta: Buena
Observaciones:

Al ser una tela de relativa transparencia se ha situade debajo una de
color negro ¥ se ha montado sobre bastidor de madera.







I FICHA TECNICA. M25 I

Superficie: Textil

Denominacion o descripcion: Lana artificial o Friselina muy fina de
color blanco.

Medidas: 24cms x 33 cms.

Imprimacion: Ninguna

Mado de aplicacion:

Matrices: Una plancha de metal (Zinc)
Tintas; Tres.

Tecnica de estampacion: Grabado en relieve con wsche y betun de Judea
v grabado al aguatinla con goma arabiga,

Secuencia de eslampacion:

Observaciones: Entintade en hueco v en relieve,

Estampabilidad: Buena
g Hecepubilidad a la tinta: Buena

Observaciones:

Al scr una tcla de relativa transparencia sc ha situade debajo una de
color negro v se ha montado sobre bastidor de madera.







I FICHA TRCMICA. MN% I

Superlicie: Texul

Denominacion o descripcion: Lana artificial o Friselina muy fina de
color blanco.

Medidas: 2dems x 33 ems

Imprimacion: Ninguna

Mode de aplicacion:

Matrices: Una plancha de metal {Zinc).
Tintas: Tres.

Tecnica de estampacion: Grabado en relieve con tusche y betun de Judes
y grabado al aguatinta con goma arahiga,

Secuencia de estampacion:

Observaciones: Entintado en hueco v en relieve,

Estempehilidad: Bucna
Receplibilidad a la tinta: Buena

(Observaciones:

Al ser una tela de relativa transparencia se ha situado debajo una de
celer negro vy se ha moniado sobre bastidor de madera







Superficie: Conglomerado de fibras sintcticas.
Denominacion o descripcion: Revestimiento para suelos de color verde.

Medidas: 42, 5cms x 48 cms.

Imprimacion: Ninguna,
Modo de aplicacion:

Matrices: Dos. Una plancha de corcho ¥ una de madera.
Tintas Tres
Tecnica de estampacion: Xilografia a libra.

Secuencia de estampacion: 1° plancha de corcho plana, 2° plancha de
madera grabada.

Observaciones: Entintado en relieve,

Estampabilidad: Buena
Receptibilidad a la tinta: Buena
Observaciones:

Encolado con cola blancs sobre plancha de maders sobre bastider.







FICHA TECNICA. N°8

Superficie: Textil

Denominacion o descripcion: Muselina.
Medidas: 60cms x 73cms.

ginc, aceile de linaza v agua.

Modo de aplicacion: Brocha

Matrices: Una plancha de madera,

Tintas: Cinco.

Tecnica de estampacion: Xilografia a fibra y collagraph.

Secucncia de cstampacion:

Observaciones: Se utilizo una sola matriz que iba siendo trabajada a

medida que se estampaba,
Entintade en hueco ¥ en relieve.

Estampabilidad: Bueng
Receptibilidad a la tinta: Buena

Observaciones: La presion debe ser moderada.

Bastidor de madera. -
A la superficie se le ha aplicado un barniz para oleos diluido £n esencia
de trementina.







Superficie: Textil
Denominacion o descripcion: Friselina muy fina de color blanco.

Medidas: §0cms x T3cms.

Imprimacion: Pasta de madera con blanco de Espana dilulda en agua.

Modo de aplicacion: Brocha

Matrices: Una plancha de madera,

Tintas: Cinco.

Tecnica de estampacion: Xilografia a fibra y collagraph,

Secuencia de estampacion:

Observaciones: Se utilizo una sola mau‘ix- que iba siendo trabajada &

medida que se estampaba.
Entintado en hueeo y en relieve,

Estampabilidad: Buens
: Receptibilidad a la tinta: Buena
Observaciones:

Bastidar de madera.







Superficie: Textil

Denominacion o descripeion: Muselina.
Medidas: 17cms x 17cms.

Imprimacion: Pasta de madera con blan
Modo de aplicacion: Proceso serigrafico.

co de Espana.

Matrices: Una plancha de metal (zinc).

Tintas: Dos.

Teenica de estampacion: Punta seca y aguatinta a la goma arabiga.
Secuencia de estampacion:

Observaciones: Entintado en hueco y en relieve.

Estampabilidad: Buena,
Receptibilidad a la tinta: Buecna

Bastidor de madera.







Superficie: Textil.

Denominacion o descripcion: Muselina.
Medidas: 17 ems x 17 cms.

Imprimacion: Celulosa rayon.

Modo de aplicacion: Procesos serigraficos

Matrices: Una plancha de metal (zing).
Tintas: Dos.

Tecnica de estampacion: Grabado en relieve con betun de Judea y
aguatinta a la goma.

| Seccuencia de cstampacion:
Observaciones: Entintado en hueco y en relieve,

Estampabilidad: Buena,
Recepiibilidad a la tinta: Buena.

Obscrvaciones:

Bastidor de madera.







FICHA TECNICA. N°12

Superficie: Textil.

Denominacion o descripcion: Muselina,
Medidas: 20cms x 23cms.

Imprimacion: Selladora para maderas.
Modo de aplicacion: Brocha

Matrices: Una plancha de metal (zing).
Tintas: Tres.

Tecnica de estampacion: Grabado en relieve al tusche y procedimiento de
levantado con gouache.

Secuencia de estampacion:

Observaciones: Entintado en hueco v en relieve.

Estampabilidad: Buena.

Receptibilidad a la tinta: Bucna.

Observaciones:

Bastidor de madera.
Acabado a base de Tinta transparente de serigrafia.







Superficie: Textil.
| Denominacion o descripcion: Muselina,
_ Medidas; 1 7cms x | Tems,

Imprimacion: Celulosa

TAYOon.
Modeo de aplicacion: Procesos serigraficos.

Matrices: Una plancha de metal (zing).
Tintas: Dos,

| Tecnica de estampacion: Punta seca, aguatinta a la goma aribiga y
| grabado al betun de Judea,

. Secucncia de estampacion:

| Observaciones: Entintado en hueco y en relieve.

Estampabilidad: Buena.
| Receptibilidad a la tinta: Buena,

Observaciones:

Bastidor de madera.







Superficie: Textil.
Denominacion o deseripcion: Muselina,

Medidas: 17ems x 17cms.

Imprimacion: Pasta de madera con blanco de Espana.

Modo de aplicacion: Procesos serigraficos.

Matrices: Lina plancha de metal (zing). “
Tintas: Dos.

Teenica de estampacion: Grabado en relieve al wsche y aguatinta.

Secuencia de estampacion:

Observaciones: Entintado en hueco v en relieve.

Estampabilidad: Buena.
Receptibilidad a la tinta: Buena.

Observaciones:

Bastidor de madera.







Superficie: Textil

Denominacion o descripcion: Revestimiento mural, calidad Insonor,
color tierra.

Medidag: | Tems x 1 Tems.

Imprimacion: Ninguna.
Modo de aplicacion:

Matrices: Una plancha de metal (zing). I
Tintas: Dos.

Técnica de estampacion: Aguafuerte, punta seca, agustinta v grabado al
tusche.

Sccuencia de estampacion:

Observaciones Entintade en huece.

Esuampabilidad: Buena,

Receptibilidad a la tinta: Buena.

Dbservaciones:







I' FICHA TECNICA. N°16 I

Superficie: Plastica.

Denominacion o descripcion: PVYC (foscuri de color Crema).

Medidas: 40cms x S0cms.

Imprimacion: Ninguna.
Modo de aplicacion:

Matrices: Dos planches de metal (zine).

Tintas: Cuatre,

Tecniea de estampacion: Barniz blando.

Secuencia de estampacion:

Obscrvaciones: Es totalmente necesario dejar secar una primera linta

para proceder & la estampacion de la segunda.
Entintado en hueco,

Estampabilidad: Muy buena.
Receptibilidad a Ia tinta: Buena.

Observaciones: Debe someterse a una presion relativamente alta,







I FICHA TECNICA. N®17 I

| Superficie: Textil.

Denominacion o descripcion: Gamuza para fondos de coler blanco.

Medidas: 24cms x 33cms.

Imprimacion: Base de tinta de serigrafia de color gris.

Modo de aplicacion: Proceses serigraficos.

Matrices: Lna plancha de metal (zinc).
Tintas: Dos.

Tecnica de estampacion: Punta seca.

| Secuencia de estampacion:
Observaciones: Entintado en hueco.

Estampabilidad: Buena.
Receptibilidad a la tinta: Buena,

Observaciones:

Bastidar de madera.
Amha_dn 4 base de barniz para maderas aplicado medianie procesos
serigraficos.







FICHA TECNICA. N°18

Superficie: Plastico.

Denominacion o descripeion: Polipiel. Plastico que imita la piel, de color
negro.

Medidas: 27cms x 35cms.

Imprimacion: Base de tinta de serigraffa de color tierra.

Modo de aplicacion: Proceso serigrafico,

Matrices: Una plancha de madera. -|l
Tintas; Dos.

Tecnica de estampacion: Collagraph realizado con masilla de poliester y
carborundum,

Secuencia de estampacion:
Observaciones: Entintado en hueco y en relieve.

Estampabilidad: Muy buena,

Receptibilidad a la tinta: Buena.

Observaciones:

Bastidoer de madera.







FICHA TECNICA. N®19

Superficie: Textil.

Denominacion o descripcion: Tela de algodon de color marron destinada
a la fabricacion de lienzos.

Medidas: 30cms ® 38ems.

Imprimacion: Base de tinta de serigrafia transparente.

Modo de aplicacion: Procesos serigraficos.

Matrices: Fantallas de seriprafia,
Tintas: Sicte.

Tecnica de estampacion: Serigrafia.
Secuencia de cstampacion:

Observaciones: Pantallas realizadas mediante cmulsion.

Estampabilidad: Bucna.
Receptibilidad a la tinta: Buena.

Observaciones: En este caso el uso de una base era necesario dada la
excesiva absorbencia de la tela.

Bastidor de madera.







Superficie: Textil.

Denominacion o descripcion: Arpillera.

Medidas: 135cms x 145cms.

Imprimacion: Cola de conejo diluida en agua.

Modo de aplicacion: Brocha.

Matrices: Pantallas serigraficas.
Tintas: Catorce.

Teenica de estampacion: Serigrafia.
Secuencia de estampacion:

Observaciones: Pantzllas realizadas mediante emulsion.

Estampabilidad: Buena.
Receptibilidad a la tinta: Buena.

Observaciones: El apresto de cola fue eliminado con un lavado
posteriormente a la estampacion.







FICHA TECNICA. N*21

Superficie: Textil.

Denominacion o descripcion: Tejido compuesto por fibras de yute y
algodon.

Medidas: 65cms x 8%cms.

Imprimacion: Cola de conejo diluida en agua.

Modo de aplicacion: Brocha,

Matrices: Pantallas serigrificas.
Tintas: Siete.

Técnica de estampacion: Serigrafia.
Secuencia de estampacion:

Observaciones: Las pantallas han sido realizadas con emulsion.

Estampabilidad: Buena.
Receptibilidad a la tinta: Buena

Observaciones:

Bastidor de madera.







Denominacion o descripcion: Tela similar al terciopelo de color gris.

Medidas: 65cms x 89cms.

Imprimacion: Ninguna.

Modo de aplicacion:

Matrices: Pantallas serigraficas.

Tintas: Ocho.

Técnica de estampacion: Serigrafia.

Secuencia de estampacion:

Observaciones: Se han utilizado las tintas serigraficas en relieve para la

estampacion de parte de la imagen.
Pantallas realizadas mediante emulsion.

. | Bastidor de madera.

Estampabilidad: Buena.
Receptibilidad a Ia tinta: Buena.

Observaciones:







FICHA TECNICA. N®23

Superficie: Plastica.

Denominacion o descripcion: PVC de color gris (foscuri).

Medidas: 55cms x 85cms.

Imprimacion: Ninguna.

Modo de aplicacion:

Matrices: Pantallas serigraficas.
Tintas: Ocho.

Tecnica de estampacion: Serigrafia.
Secucncia de estampacion:

Observaciones: Pantallas realizadas mediante emulsion,

Estampabilidad: Muy buena
Receptibilidad a la tinta: Muy buena.

Observaciones:

Bastidor de madera.
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FICHA TECNICA. N%24

Superficic: Plastica

Denominacion o descripcion: PVC de color gris (foscur).

Medidas: Dos piezas de 55cms x 63cms.

Imprimacion: Ninguna.

Modo de aplicacion:

Matrices: Pantallas serigraficas.
Tintas: Quince.

Tecnica de estampacion: Serigrafia.
Secuencia de estampacion:

Obscrvaciones: Pantallas realizadas medianie emulsion.

Estampabilidad: Muy buena.

Receptibilidad a la tinta: Muy buena.

Observaciones:

Diptico, dos bastidores de madera,







Superficie: Cuero.

Denominacion o deseripcion: Piel sin tefir, utilizada por la parte de la
epidermis.

Medidas: 24cms x 33cms (mancha).

| Imprimacion: Ninguna.

Modo de aplicacion:

Matrices: Una plancha de metal (Zing) y pantallas gserigralicas.

Tintas: Cuatro.

Técnica de estampacion: Grabado realizado por transferencia serigrafica
de la imagen a la plancha de metal ¥ serigrafia.

Secucncia de estampacion: 12 Estampacion de la matriz en relieve. 2°
Serigrafia,

Observaciones: La matriz de metal ha sido entintada en hueco.
Las pantallas fueron realizadas con emulsion.

Estampabilidad: Muy buena.

Receptibilidad a la tinta: Muy buena.

Ohservaciones: Los bordes de la imagen se han cortado de forma
irregular, por lo que el sistema de registro serigrafico ha sido
realizado con la ayvuda de un acetato.

El grabado ha sido pegado a una cartulina de color crema y rodeado por
un marco de este misma color, con la ausencia de cristal.
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l FICHA TECNICA. N®26 I

Superficie: Cuero.

Denominacion o descripcion: Piel sin tenir, utilizada por Ia parte de la
epidermis.

Medidas: 24cms x 33ems (mancha).

Imprimacion: Ninguna.

Modo de aplicacion:

Matrices: Una plancha de metal (Zinc) v pantallas serigraficas.

Tintas: Cuatro.

Tecnica de estampacion: Grabade realizado por transferencia serigrafica
de la imagen a la plancha de metal v serigrafia.

Secuencia de estampacion: 12 Estampacion de la matriz en relieve. 22
Serigrafia.

Observaciones: La matriz de meial ha sido entintada en hueco.
Las pantallas fueron realizadas con emulsion.

Estampabilidad: Muy buena.

Receptibilidad a la tinta: Muy buena.

Observaciones: Los bordes de la imagen s= han cortado de forma
irregular, por lo que el sistema de registro serigrdfico ha sido
realizado con la ayuda de un acetato.

El grabado ha sido pegado a una cartulina de color crema y rodeado por
un marco de este mismo color, con la ausencia de eristal,

.







I FICHA, TECNICA. N®27

Superficic: Plastica y reverso textil,

Denominacion o descripcion: Plastico de color blanco dispuesto sobre una

trama de fibras sinteticas.
Medidas: 65cms x 100cms.

Imprimacion: Ninguna.

Maodo de aplicacion:

Matrices: Dos planchas de madera y pantallas serigraficas.
Tintas: Once.

Técnica de estampacion: Collagraph y serigrafia.
Secuencia de estampacion: 1% Collagraph, 2% Serigrafia.

Obscrvaciones: Las pantallas han sido realizadas con emulsion.

Estampabilidad: Buena.
Receptibilidad a la tinta: Buena.
Observaciones: Hemos recurrido a la ohtencion intencionada de moare

con la estampacmn consecutiva de una misma plancha para la
realizacion del fondo de la imagen.

1 Bastidor de madera.







FICHA TECHICA. N=28

Superficie: Plastico y textil.

Denominacion o !:Iml:ripcién; P'Ii'lslic:_:r blanco dispuesto sobre un tejido
de fibras sinteticas de color marron.

Medidas: 60cms x 7icms.

Imprimacion: Ninguna.

Modo de aplicacion:

jﬁéi'w Matrices: Una plancha de carton y una plancha de metal (zinc).
g}&'& it ; Tintas: Dos.
- . ;
- | Tecnica de estampacion: Collagraph y manera negra.
S 4 ,
_% Secuencia de estampacion: 12 collagraph, 2% manera negra.
i
% i . Observaciones: El entintado de ambas planchas ha sido realizado en
&rg i : huece.
5 i3
; i

i

Estampabilidad: Muy buena,
Receptibilidad a la tinta: Buena.

Observaciones:

Bastidor de madera.







FICHA TECNICA. N22%

Superficie: Textil.

Denominacion o descripcion: Malla de nylon para pantalla serigrafica.

Medidas; 19cms x 19cms {mancha),

Imprimacion: Celulosa Rayon.

Modo de aplicacion: Proceso serigrafico.

Matrices: Tacos de madera v pantallas serigraficas.

Tintas: Ocho.

Técnica de estampacion: ¥ilografia a contrafibra y serigrafia.
Secuencia de estampacion: 1° serigrafia, 22 xilografia.

Observacioncs: Los tacos de madera sc han entlintado n relieve.

Estampabilidad: Buena,
Receptibilidad a la tinta: Buena.

Observaciones:

Marco de cristal,







I FICHA TECNICA, N23) I

Superficie: Fibras textiles.

Denominacion o descripcion: Ficltro (utilizado normalmente para la
estampacion en torcula).

Medidas: Compuesto por cuatro piezas de 34ems x 34cms
aproximadamente.

Imprimacion: Ninguna.

Modo de aplicacion:

Matrices: Cuatro planchas de eartan, una plancha de madera y pantallas
serigraficas.

Tintas: Ocho.
Tecnica de estampacion: Collagraph y serigrafia.
Secuencia dc estampacion: 1% collagraph, 29 serigrafia.

Observaciones: Entintado en relieve,

Estampabilidad: Buena.
Receptibilidad a la tinta: Buena.

Obscrvaciones: Sc trata de cuatro piezas estampadas de igual forma que
dispuestas a modo de puzzls forman una sola.







I FICHA TECNICA. N231 I

Superficie: Plastica.

Denominacion o descripcion: Revestimicnto plastico de clerto grosor y
textura imitacion piel, de color negro.

Medidas: Compuesto por dos piczas de 50cms & 58cms.

Imprimacion: Impermeabilizante plastico Bindalil,

Medo de aplicacion: Brocha

Matrices: Una plancha de metal{zing) y pantallas serigraficas.
Tintas: Ocha,

Tecnica de estampacion: Serigrafia v plancha realizada en relieve con
tusche.

Sccuencia de estampacion: 19 estampacion calcografica, 2° serigrafia.

Observaciones: Las planchas de metal han sido entintadas en hueco.
Las pantallas fucron realizadas mediante emulsion.

Estampabilidad: Muy buena.
Receptibilidad a la tinta: Muy buena.

Observaciones: Precisa de una elevada presion.

Diptico formade por dos piezas sobre bastidor de madera.
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I FICHA TECNICA. N%32 I

SuperTicie: Plastico y textil.

Denominacion o dcsmjipciﬁn; PVC de color negro dispuesio sobre tejido
azul de fibras sinteticas.

Medidas: 24ems x 33cms.

Imprimacion: Base de tinta de serigrafia de color gris.

Modo de aplicacion: Procesos serigrafices.

Matrices: Una plancha de madera y pantallas serigraficas.

Tintas: Cuatre.
Tecnica de estampacion: Collagraph y serigrafia.
Secuencia de estampacion: 12 collagraph, 22 serigrafia.

Obscrvaciones: La plancha de collagraph ha sido emi_ntada en hueco.
Las pantallas fueron realizadas mediante cmulsion.

Estampabilidad: Muy buena.

Receptibilidad a la tinta: Muy buena.

Observaciones:

Bastidor de madera.







FICHA TECNICA. N#33

Superficie: Plistico y textil.

Deneminacion o descripeion: PVC de color negro dispuesto sobre tejido
#zul de fibras sinteticas.

Medidas: 24cms x 33cms.

R e ————

Imprimacion: Base de tinta de serigrafia de color crema.

Modo de aplicacion: Procesos serigraficos.

Matrices: Una plancha de madera y pantallas serigraficas.
Tintas: Cinco,

Tecnica de estampacion: Collagraph v scrigrafia.

Secuencia de estampacion: 1?2 collagraph, 29 serigrafia.

Observaciones: La plancha de collagraph ha sido entintada en hueco.
Las pantallas fueron realizadas mediante emulsion.

| Estampabilidad: Muy bucna.
Receptibilidad a la tinta: Muy buena.

Observaciones:
i
. = —__—_____‘—'_—__—=Il
- i

Bastidor de madera.
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Superficic: Plastico ¥ textil.

Denominacion o descripcion: PVC de color negro dispuesto sobre tejido
azul de fibras sinteticas.

Medidas: 24cms = 33cms.

[mprimacion: Base de tinta de serigrafia de color crema.

Modo de aplicacion: Procesos serigraficos.

Matrices: Una plancha de madera y pantallas serigraficas.
Tintas: Tres.

Tecnica de estampacion: Collagraph v serigrafia.

Sccucncia de estampacion: 12 collagraph, 2° serigrafia.

Obscrvaciones: La plancha de collagraph ha sido entintada en hueco.
Las pantallas fucron realizadas mediante emulsion.

Estampabilidad: Muy buena.

Receptibilidad a la tinta: Muy buena

Observaciones:

Bastidor de madera.







I FICHA TECMICA. N235 I

Superficie: Plastico v textil.

Denominacion o descripcion: PVC de color negro dispuesto sobre tejido
azul de fibras sinteticas.

Medidas: 24cms x 33cms.

Imprimacion: Base de tinta de serigrafia de color beige.

Modo de aplicacion: Procesos serigraficos.

Matrices: Una plancha de carton y pantallas serigraficas.
Tintas: Tres,

Tccnica de estampacion: Collagraph v serigrafia.
Sccuencia de cstampacion: 19 collagraph, 22 serigrafia.

Observaciones: La plancha de collagraph ha sido entintadz en hueco.
Las pantallas fueron realizadas mediznte emulsion.

Estampabilidad: Muy buena.

%‘2 Receptibilidad a la tinta: Muy buena,
e
=

Observaciones:

Bastidor de madera.







FICHA TECNICA. N"36

Superficie: Plastico.

Denominacion ¢ descripcion: PVC de color gris (foscuri), con reverso de
[ibras sinteticas.

Medidas: 60cms = 73cms.

Imprimacion: Ningtna.

Modo dec aplicacion:

Matrices: Una plancha de carton y pantallas serigraficas.

Tintas: Cuatro.
Tecnica de estampacion: Collagraph v serigrafia.
Sccuencia de cstampacion: 19collagraph v 22 serigrafia.

Observaciones: Entintado en hueco para la matriz de collagraph v
pantallas realizadas con emulsion.

i
% Estampabilidad: Muy bucna.
el o
e Receptibilidad a 1a tinta: Buena.
- G
gﬁ\;ﬁ Observaciones:
bt
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o | Bastidor de madera.
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I FICHA TECNICA. IN®37 I

e
Sedene

g? Superficie: Plastico y textil.

Denominacion o dascrripciém PVC de colar negro dispuesto sobre tejide
azul de fibras sinteticas.

Medidas: 60cms x T3cms.

Imprimacion: Base de tinta serigrafica de color crema.

Modo dc aplicacion: Proceso serigrafico.

Matrices: Una plancha de madera y pantallas scrigréficns.
Tintas: Seis.

Tecnica de estampacion: Collagraph v serigrafia.
Secuencia de estampacion: 19 collagraph v 27 serigrafia.

Observaciones: La plancha de madera ha sido entintada en hueco.

: i Las pantallas fueron realizadas mediante emulsion,
Ea
R e
E;ég:ﬁ%& gﬁg%%g Estampabilidad: Muy buena.
gﬁg*ﬁ@ %‘% S . )
i _?g- : Receptibilidad a 1a tinta: Buena.
i £

Observaciones:

Bastidor de madera.







I FICHA TECNICA. N238 I

Superficie: Textil ¥ madera.

Denominacion o descripcion: Laminas de madera muy finas encoladas
sobre muselina.

Medidas: 49cms x 60cms.

Imprimacion: Minguna

Modo de aplicacion:

Matrices: Una plancha de madera y pantallas serigraficas.
Tintas: Cuatra.

Tecnica de estampacion: Collagraph y serigrafia.

Secucncia de estampacion: 12 collagraph v 2° scrigrafia.

e
i

i S
e

Observaciones: La plancha de madera ha sido entintada en relieve.
Las pantallas fueron realizadas mediante emulsion,

Estampabilidad: Buena,
Receptibilidad a la tinta: Buena.

Dhsqrva::iun::s.‘. Se recomienda una presion minima a su paso por el
torculo.

-

Marco y plastico transparente.







TECNICA. IN"39

Superficie: Texuil.

Denominacion o descripcion: Muselina.

Medidas: 52,5cms x 75cms.

Imprimacion: Inpermeabilizante plastico Bindofil.

Muodo de aplicacion: Brocha

Marrices: Una plancha de earton v una de metal (zine).

Tintas: Cuatro.

Tccnica de estampacion: Collagraph v [otograbado.

Sccucncia de estampacion: 12 collagraph y 22 fotograbado.

Observaciones: Ambas planchas han sido entintadas en hueco y en
relieve.

: ﬁvw-“e W&WW iy

= @%g §§$ Estampabilidad: Buena.

a—g.ya 3’3:
i %W
Ms a&%

Receptibilidad a 1a tinta: Buena.

Observaciones:

Bastidor de madera.
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