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Ia presente publicacidn, tiene por finalidad orientar lo mds claramen—
te posible al lector del contenido y desarrollo del trabajo de investigacidn
que Integramente se editard en su dfa, tambidn bajo el tftulo "Técnicas Tradi
cionales y Actuales del Grabado'". Se hace evideate la insuperable difizultad
que supone exponer en éstas escasas piginas, el contenido de casi cuatrociz -
tos folios y sus ilustraciones correspondientese Los veinticuatro capftulos ~
de que consta la obra, aparecerdn en estas pdginas con caricter casi telegrid-
fico; en consecuenciay no es posible ser mds explfcito en los temas, por esta
razén he estimado #til integrar agul, a tIftulo de informacidn, el Indice com—
pleto de las materias que, amplia y especIficamente, se exponen en la obra, -

profusamente ilustrada.
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RAZON DE SER DE ESTA OBRA

Varias son las razones que pueden justificar la complicada aventura =

de dar forma a un libro como el presente:

a)

b)

c)

d)

f)

g)

Aportar una humilde, pero necesaria ayuda a la escasa y empobrecida bi-—-
bliograffs espafiola en lo que respecta a tratados sobre las técanicas tra-~
dicionales y actuales del grabado, con un planteamiento esencialmente di

dicticoe

Conectar con toda persona que desee conocer el proceso técnico de los di

ferentes procedimientos de estampacidén del grabado originale

Clasificar, diferenciar y definir lo que es una Estampa Original, en su
calificacién como obra de artey, en relacién a los posibles fraudes y a =

lo que se entiende histéricamente por grabado de reproduccidne

La confrontacién de 1o que se hace en nuestro pafs con 1o que se hace —

fuera de los 1fmites nacionales en el campo del grabado.

Aportar un punto de arranque en el vacio ostensible de nuestra bibliogra
ffa en tratados o manuales con un planteamiento evolutivo—comparativo de

las técnicas del grabado exclusivamente creacionale

Ofrecer la posibilidad de una eficaz y prdctica informacién a todas aque
llas personas que no han tenido ocasidén de contactar a profesionales,cur
sosy seminarios, publicaciones, talleres, ete., y muy especialmernte g —
aguellos artistas que residen en provincia donde la oportunidad de apren

der lo que es el grabado les ha sido totalmente negada.

Tratar de commicary con un méximo de objetividad, los planteamientos —



esencialmente bdsicos de lo que actualmente y a nivel internacional se

entiende por Estampa Original o grabado de creaciféne

h) El deseo de romper dristicamente con el lamentable mito del "secreto ——
profesional™ que tan ligado se haya a la pedagogla artfstica y muy espe

cialmente en la enseflanza del grabados

In consecuencia, por las razones expuestas y algunas otras, la obra -
nace con la sincera intencién de poner al alcance de quienes lo necesiten -
¥ lo deseen, mis conocimientos, adquiridos a lo largo de veinte aflos de ex
perieacia, donde gquedan sumados el aprendizaje, la docencia y la investiga~

ciéna.



CONSIDERACIONES GENERALES

Para no caer en discrepancias de cardcter linglifstico o semdntico,y he
querido convenir en emplear el término Grabado en su forma mds flexible, am-—
plia y familiar posible, canjeando su equivalencia por lo que a nivel inter-—
nacional se entiende por —el término anglosajén— "Printmaking', ecte término
significa tnica y exclusivamente "Estampa Original'", cuyo concepto implica =

las cuatro técnicas siguientess

1e El grabado en relieve
2« El grabado en hueco
3e La litograffa

Ae La Serigrafia

Desde el criterio actual, es fundamental considerar tres aspectos que
configuran y condicionan la historia y naturaleza del grabado o de la estam=

Pas

1) Concepto histérico o tradicional del
grabado (Grabado de reproduccidn)

2) Concepto actual del grabado (Grabado de
creacién o Estampa Original)

3) Concepto y necesidad de la técnica del grabado.

No todo grabado es una estampa, ni toda estampa tieae porqué ser orizi

nale

Los cuatro conceptos siguientes son los cuatro puntos de partida para
toda tentativa de andlisis tanto de la historia como de la técnica del gra-
bado en general:

Grabado=Estampay
Grabado de Reproduccién=Grabado Originale
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El grabado en su concepto puro y en sus orfgenes no estampadog
ni estampableg no nace con el propésito de estampacién. La ac—
cién de grabar surge justo en el momento en que el hombre sien
te la necesidad ancestral de fijar de una manera sensible y ——
permanente en el tiempo, un sentimiento o una idea con un deseo
de comunicaciéne Graba sobre una materia dura a base de inci—
siones ‘con un instrumento cortante. Las cuevas de Lesqueaux, -
Altamira y otros ndcleos prehistdricos testimonian claramente

lo expuesto.

La Estampae- La estampa desde nuestro criterio actual, es el resultado fi—
nal de todo grabado y su historia comienza justamente con el =
invento del papel; éste surge, al menos en Occidente, en el si
glo XII y las primeras estampaciones se sitidan a finales del =
siglo XIV. He aguf la diferencia cronoldgica entre lo que es =
el grabado y lo que es la estampa; aquél es tan antiguo como -~

el hombre, ésta tiene su origen con el invento del papele.

El grabado desde el momento que se convierte en estampay 0 me—
jor dichoy a partir de la fecha én que se realiza la multipli-
cacién de la imagen, ha sido subordinado a la exclusiva finali
dad de lo utilitario, entendiéndose como un eficaz lenguaje vi
sual al servicio de la difusidén y propagacién de la cultura y

del conocimiento del hombre. Si bien hay que admitir, que a pe
sar de ese thico propbsito, han existido artistas a lo largo -
de la historia de la eshampay que han logrado simultineamente

elevar esa posibilidad de comunicacién a rango rigurosamente =
creacional: Polaiuolo, Mantegna, A& Durero, Rembrandt, Ti2polo,
Piranesi, Goya, etc., evidencian esa afirmacidn, no obstante -
hay que considerar que se trata de casos excepcionales. El gra
bador y tratadista britdnico Buckland Wright, dice textualmen—
te "..s la historia del grabadoy es pricticamerte hablando, la
historia del medio de reproduccién, el cual ha sido aniguilado

por la cdmara fotogrifica" (). Por esta razén, la fecha del -

(%) Buckland Wright, "Etching and Engraving",
Dover Publications, Ince., — New York, 1963.
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invento de la fotocgraffa es decisiva para establacer una nueva
visién y trazar un eje en toda la historia de la est:rpa que -
separe el Grabado de Reprcduccidn del Grabado Original. 4 nar—
tir pves del perfeccionamierto de los sistemas fotomecdnicos -
pare la multiplicacidn de una imagen, el grabado o la estampa
en su totalidad ha side¢ somstido a un planteaniento exclusiva~
mente artfstico y creacional, sierdo la fotcgrafla la que 1o —~

ha reemplazado en ese papel ntilitario al que hs hecho mencidne.

Las técnicas tradicionales del grabado han sido actualizadas,—
renovadas y ensanchadas y a ellas hay que sumar las apasionan—
tes técnicas experimentales, contribuyendo a ello directa o in
directameite la moderra tecnologfa, que lanza al mercado una =
infinidad de productos cue los artistas corntempordnsos han ido
explorando y aprovechando muy positivamsiite, para satiszfacer =
las necesidades estéticas de nuestro siglos

Los impulsos dados a las técnicas de estampacién desde Edward
Munch hasta William Hayter y Rolfs Nesch, pasando por los eXw—
presionistas alemanes, han provocado y estsblecido internucio-
nalmerte un autértico Renacimiento de la Estampa Original. Co-—
mo consecuencia la activiiad actual de las técnicas de estampa
cidn, en sus dimensiones pedagdbgicas, culturales, artfsticas y

sociales contindan incrementdndose a ritmo crogresivo.

Dadas las numerosisImas posibilidadses de fraude, que pueden da—
flar la autenticidad del valor original de una estampa y las es—
peculaciones crematfsticas que acechan sin cesar el slboratado

y hasta mafioso palenque del arte; asoci-ciones, artistas, con—
gresos, publicaciones, polémicas, etc., se han alzado y se remu
neran con frecuencia con la trica finalidad de ofrecer a la =
sociedad actual unas orientaciones bédsicas que sirvan como de-—
finicién de 1lo que es una estampa original. E1 " Print Council
of America'" es una de las organizaciones que con mis rigoxr ha

potenciado el planteamiento de la "definicién de la Estampa Ori
ginal"s En el Tercer Congreso Internacional de Artes Plisti~-

cas que tuvo lugar en Viera en 1960 se hiz’ercn ciertas conclu—
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invento de la fotograffa es decisiva para establecer una nueva
visién y trazar un eje en toda la historia de la estampa que —
separe el Grabado de Reproduccién del Grabado Originale. A parw—
tir pues del perfeccionamiento de los sistemas fotomecdnicos —
para la multiplicacién de una imagen, el grabadb o la estampa

en su totalidad ha sido sometido a un planteamiento exclusivay
mente artfstico y creacional, siendo la fotograffa la que lo =
ha reemplazado en ese papel exclusivamente utilitario al que -~

he hecho menciéne

Las técnicas tradicionales del grébado han sido actualizadas,-—
renovadas y ensanchadas y a ellas hay que sumar las apasionan=
tes técnicas experimentales, contribuyendo a ello directa o in
directamente la moderna tecnologla, que lanza al mercado una =«
infinidad de productos Que los artistas contempordneos han ido
explorando y aprovechando muy positivamente, para satisfacer -
las necesidades estéticas de nuestro sigloe

Los impulsos dados a las técnicas de estampacién desde Edward
Munch hasta William Hayter y Rolfs Nesch, pasando por 1los eXw—
presionistas alemanes, han provocado y establecido internacio-—
nalmente un auténtico Renacimiento de la Estampa Originale Co-—
mo consecuencia la actividad actual de las técnicas de estampa
ciény en sus dimensiones pedagdégicas, culturales, artfsticas y

sociales contindan incrementdndose a ritmo progresivo.

Dadas las numerosisimas posibilidades de fraude, gque puedén da
flar la autenticidad del valor original de una estampa y las es
peculaciones crematisticas que acechan sin cesar el alboratado
y hasta mafioso palenque del arte) asociaciones, artistas, con
gresos, publicaciones, polémicas, ete., se han alzado y se re=
muneran con frecuencia con la dnica finalidad de ofrecer a la

sociedad actual unas orientaciones bédsicas que sirvan como de=—
finicién de lo qu: es una estampa originale El "Print Council

of America" es una de las organizaciones que con pds rigor ha

potenciado el plasteamiento de la "definicién de la Estampa —
Original". En el Tercer Congreso Internacional de Artes Plisti

cas que tuvo lugar en Viena en 1960 se hicieron ciertas conclu
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sionesy que aunque no definitivas, si pueden servir como punto
de arrangue para ir modelando un criterio v4lido y definitivo,
que sirva como modelo para medir lo que debe poseer un grabado
para considerarlo obra de arte originale. El mencionado orga—
nismo americano ha difundido bien en su popular publicacién —
(%) las tres condiciones basicas que se deben aplicar a una es
tampa para considerarla como grabado original. Estas tres exi-

gencias son las siguientess

1le— Solo y exclusivamente el artista concibe y ajecuta la -
imagen en o sobre la piedray plancha u otro material —
cualquiera con el propSsito de crear una obra a través
de la técnica o proceso de estampacidne.

2~ La estampacidén es hecha directamente desde la materia -
original, es decir, desde la piedra, plancha o material
donde ha sido ejecutada la imagen. La estampacién es he
cha por el artista o bajo su direccidn.

3o~ La prueba estampada es supervisada y firmada por el pro
pio artistaj significando este hecho, que afirma y asu~
me la responsabilidad absoluta de que dicha prueba es -

originale

Esas tres razones fundamentales propuestas son factibles al —
mismo tiempo de modificaciones o alteraciones a condicién de -
que impliduen exigencias mids rigurosas con tendencia a defen—
der el valor original con mds veracidad aidn. Habrfa que anadir
en este aspecto que todo amante del grabado que desea adquirir
piesas para su coleccién posee a priori y a posteriori el dere

cho de ser informado de los datos siguientes:

Tftulo, fecha y medidas de la obra

T&cnicas o técnicas empleadas en la elaboracién
de la estampas

Calidad y marca del papel o soporte donde se ha
estampado la imagen.

NUmero de la prueba respecto a la edicidén total.
Mimero total de pruebas de la edicién.

"What is an original Print?" Nueva York 1961
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imero de pruebas de artista

Ndmero total de pruebas de estado y otras.

Cancelacidn de la plancha si se ha realizado el tiraje
total de la misma, asf como otras matizaciones aclarato

rias que fueran exigidos por la persona que adquiera la
obras.

A esta informacién hay que sumarle la veracidad de los tres —
apartados que certifican la originalidad de la estampa. De es-—
ta forma el comprador de un grabado dificflmente podr#d sentire
se defraudado o engafiado. A las galerias, a los criticos, histo
riadores, merchantes, profesores, etc., les incumbe de lleno -
la noble e importantfsima labor de informar en este sentido a
cuantas personas se interesen por la adquisicidén de un grabado
originale. Algo que también debe saber el amante del grabadoyen
el caso en que realmente fuera defraudado, es que actualmente
existen recursos para combatir legalmente cualquier tipo de —
fraude; que la Asociacidn Internacional de Artistas Pl4sticos,
organizacién afiliada a la UNESCO, ﬁuede y debe informar,orien

tar y asesorar exhaustivamente al respecto.

La carécteristica privativa de la estampa permite el original
miltiple, es decir, que el aguafuerte, pongamos por caso,siendo
pues por naturaleza propia estampable y en funcidn de esa fina
lidad ha sido concebido y elaborado, ya que es la estampabili-
dad el aspecto mis sobresaliente de todo su proceso técnico; ~
ello indica que sin el mfs mInimo deterioro de su total subs—
tancia original es posible obtener mdltiples originales, mien-——
tras que el 6leo, pintura mural o acuarela, etc. quedan imposi
bilitados precisamente por su irreemplazable naturaleza técni=
ca de poder ser mids de un original, aparte de que tampoco es -~
su pretensién ni su finalidad.

Ultimamente hay que indicar, como axioma, que no es la plancha
el original, sino que el original es la prueba o imagen que se
estampa con la plancha o matriz, canceldndose esta ante notario

o raydndola una vez hecho el tiraje de pruebas previsto por el

artista.
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Ajquf debemos entender por técnica el conocimiernto, manejoy —
aplicacién adecuada de una pluralidad de recursos y posibilida-
des que llevan a la materia a una metamorfosis y conformacién —
que hacen sensible el contenido artfstico—creativo de la obrae
Para el profesor—artista el fundamento y razén de su labor peda
gbgica consiste esencialmente en estar en posesién de esa gran
variedad de recursos técnicos, unido a la cualidad psicolégica
de saber eficazmente trausmitirlos y argumerntarlos. Esto podrifa
ser un comdin denominador para la ensenanza del arte en general,
pero es aplicable con mds rigor atn al complejo dominio del —
grabado en todas sus variantes técnicas. La técnica pues hay —
que entenderla como un lenguaje que sirve para comunicar senti-—
mientos intuiciones, concepciones, etc., con un imperativo de -
orden estéticoe.

La historia nos presenta ejemplos palpables y esclarecedores de
como la técnica termina siendo la preocupacién latente de los -
mis grandes maestrose La tradicién y la herencia de un oficio -
rigurosamente aprendido, engrandece el esplritu analftico y ex-
perimental de Alberto Durero. Tambiér es significativo y notorio
en la historia de la pintura y de el grabado el culminante he—
cho de Rembrandt como "Pintor—Grabador experimental". Por una -
parte la suprema capacidad, y dominio del dibujo y por otra la -
profunda sensibilidad, intuiciém y amor por la materia en la —
que acaba cristalizando y visualizando su mencaje como artista
pléstico, lo consigue con el mismo rigor y libertad tanto en la
pintura como en la técnica del grabados. Sin esa sabidurfa,preo—
cupacibn y exploracién por la técnica a la que Rembrandt atribu
y6 apasionada importancia a lo largo de su obra, esta no supon—
drfa, ni mucho menos lo gque hoy supone para el profesional para
el amante exigente del arte. En el plano de la ensehanza de las
técnicas del grabado hay que plantearse las directrices y exi—
gencias que afectan a esta amplia forma de expresidén artfstica
tanto en su direccidén diddctica como en sus planteamientos de =
ordenorden técnico. Fl inevitable y positivo giro en la pedago-
&fa actual del grabado nos lleva a considerar los puntos siguien

tes:
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Afirmacién y conciencién de la libertad y legitimidad
del grabado como medio de expresién artIstica, al mig

me nivel que cualgquiera otra de las artes plésticas.

Sensitilizar a profesionales, crfticos, coleccionig—
tasy galerias, estudiantes, gabinetes de estampas, =
al candente y.fundamental problema de la definicién -
de lo que debe ser, desde nuestro criterio actual,una

estampa originale.

Ampliacién y renovacidén de los programas de enseflanza
que afectan tanto las técnicas tradicionales como a =

las actualese

La aparicién estructuracién y encauce de los Talleres—
Modelos-Experimentales que estdn enriqueciendo especta
cularmente la ensefanza y el aprendizaje del grabado

original en distintos paises del mundo.
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EL GRABADO EN RELIEVE

De todas las técnicas de la estampa original, la m3s antigua

es sin duda alguna la xilograffa o grabado en madera. Salvando
fronteras, razas y nacionalismos, tanto en las dimensiones cul
turales, como artIsticas o profesionales, se debe tener en = —
cuenta que la xilografia ya se habla desarrollado en Oriente —
siglos antes de que comenzara la historia de la estampa occi—
dental. La técnica del grabado en relieve (xilograffa), es a —
la imprenta lo que el dibujo es el lenguaje.

China es la cuna u origen del papely del grabado en madera y
por consecuencia alll surge también por primera vez, el concep
to de estampacién, lo cual entrafio la revolucién mis fructffe—
ra y trascendente que ha conocido la historia de la cultura:la
imprenta. Todo ello implica la multiplicacién de la imagens es
ta eficaz forma de comunicacidén recae plenamente sobre el graba
do xilogrdfico. Se debe también tener en cuenta que ya en el ~—
afio 1250 en Corea existla el invento de la imprenta, pues Gu—
temberg lo reinventa en Occidente 200 afios despuds, es decir ha
cia 1450.

Reflexionando desde el punto de vista comparativo, la finalidad
y comportamiento del grabado oriental y occidental tiene gran—
des coincidencias y lugares comunes. El objetivo primordial del
grabado xilogrdfico en ambas civilizaciones ha sido la did4cti-~
cay, sin pretensiones estéticas ni creacionales.

Los grabadores japoneses actuales han reemplazado el tradicio—
nal y exquisito estilo Ukiyo=—e por la nueva concepcidén de la es
tampa llamada "Sosaku~Hanga'"; esto serfa el equivalente al rum—
bo que se ha dado al grabado tradicional y de reproduccién por
el de estampa original. La eliminacién de tres personas diferen
tes en la ejecucién de una misma estampa es un hecho evidente -~
tanto en el grabado oriental como en el occidental. lLa concep——
cidny elaboracidén y estampacién tienden a ser actualmente en el
Este y en el Oeste realizadas por el propio autor que firmra el
grabado, dando constancia, veracidad y garantla de 1o que rigu-

rosamente debe entenderse por una obra de arte original,



Zilogra
fta jar

ponesae

18

Rica y compleja es la técnica de la xilograffa japonesa. Michas
son las maderas en laz jus pueden trabajer los grabadores japo-—
nesesy tradicionalmente las preferidas son las de arboles fruta

lesy especialmente las de cerezo, peral y manzanoOe

El equipo de herramientas que utiliza el grabador oriental es ~
bastante similar al del grabador occidental. El llamnado “cuchi=-
1llo japonés" (toh)s es la herramienta fundamental, con los dife
rentes tamalios de las tres clases distintas de gubias, formén =
plano y semi-circular y martillo de madera. El xildgrafo japo-—
néds presta una atencidn especial al afilado de sus herramientas;
utiliza tres piedras: 4speray media y fina. Emplea abundante —

agua en vez de aceite para su afiladoe

Los colores que se han empleado tradicionalmente en el grabado
oriental, son bisicamente tintas al aguae Antes de aparecer la
xilograffa policroma las estampaciones se hacian con la conoci-
da tinta china negra (sumi).

Una gran variedad de pinceles y brochas con diferente funcionalj.
dad sirven para aplicaa los colores a la plancha de madera, a =
diferencia de los astistas europeos que la entintan con los ro-
dillos. Los japoneses poseen una exguisita gama de papeles idd-
neos para la estampacidn del grabado xilogridfico; entre otras -
muchas marcas y variedades las tres que gozan de una gran reputa
cién son "Masha'y "Hosho" y "Torinoco", todos ellos concebidos
técnica y estéticamente para la estampacién xilogrificaeCuando
el papel japonés viene sin encolar, hay que aplicarle uma colay
con ella se le pretende dar el coeficiente necesario y regular
de absorcidn. Esta cola est4 compuesta de una onza y media de =
cola animal, un pellizco de alumbre tostado y algo mis de un 1i
tro de agua. Para la estampacién en blanco y negro no es necesa

rio humedecer el papel, pero si para la xilograffa en color.

Es necesario saber que para el grabador japonés el boceto preli
minar es decisivo. En é1 deben determinarse todas las intencio=
nes y detalles. Todo grabado en color implica ineludiblemente -
el problema de registros, que los japoneses llaman "kento"; ese
tos puntos deben estar bien definidos en el boceto. Este se cal

ca en un papel muy fino y se pega con una cola de arroz sobre -
la plancha y asI se graba.
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Para 1la estampacidn se hace absolutamenie imprescindible una =
organizacidén perfecta, de forma que cada secuencia de todo el -
proceso se realice fluida y autom&ticamente. Se aplican los co-
lores y después de entintar correctamente la plancha se coloca

el papel humedecido sobre ella. Se empuiia el baren, se aplica -
sobre éste unas gotas de aceite vegetal para que sirva de lubri
cante y deslizantes. Se ejerce sobre el papel una cierta presidén
al mismo tiempo que se van haciendo movimientos giratorios.Cuan
do se estima que la estampacién se ha realizado se retira deli-

cadamente el papele. la prueba estd hechae

Xilogra~ El papel es inventado por Ts'ai Lun Iun (China) en el afio 105 =
grafia de nuestra era. Su fabricacién desde Lei-Yang, atravesando Co~—
Occiden~— rea y el Japén, pasa desde Marruecos a Espalia, donde se fabrica
tale por primera vez en Occidente, concretamente en Jitiva (Valencia.),

en el afio 1151« Esto es importante tenerlo en cuenta ya que los
estudiosos del grabado coinciden en que la historia de la estam

pa nace con el papele

El grabado xilogrifico europeo tiene su origen, segin H.Hind, a
finales del siglo XIV, segin se evidencia en la popular y bien
conocida plancha "Bois Protat'". Desde esta plancha y los '"libros
Xilogrificos" o Tncunables, pasando por Alberto Durero hasta los
expresionistas alemanes y el fuerte apogeo del momento actual -
por el grabado en madera hacen de la xilograffa occidental un -
extensfsimo apartado dentro de la historia del grabado.

Ademds de los maestros anénimos de las excelentes hojas o prue-
bas sueltas e ilustradores de los Incunables como la "Biblia —
Pauperum" "Are Moriendi', "Canticum Canticorum" etc., hay que -~
mencionar nombres decisivos en la historia de la xilograffa, ta
les como Alberto Durero (1471-1528), Lucas Cranach (1472-1553),
Hans Holbein (1498-1543) y otros maestros alemanes del siglo —-
XVI. También Italia posee en este siglo nombres importantes en
el grabado en madera como Francesco Parmigiano (1503—1540) y Hu
go de Carpi (1480-1520), También en los Pafses Bajos, Lucas de
Leyde (1494-1533)3 rinde trituto a la técnica de la xilograffa,

grabado a fibra o grabado al hilo, significando estas denomina—
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ciones gue las planchas siempre eran cortadas al hilo o en el —
sentido longitudinal del 4rbol, en la direccidén de las fibras.
En el siglo XIX, la xilograffa vuelve a protagonizarse como for
ma de expresién artIstica, siendo Gauguin, quién la saca del lg
targo en el que habfa permanecido desde el siglo XVI. Edward —=
Munch, puede considerarse como un verdadero revolucionario del
grabado en madera, ademds de otras técnicas, contagiando a los
expresionistas alemanes con sus descubrimientos y aportaciones
tanto en la técnica xilogrifica como en sus .novedades expresi——
vase Muchos son los nuevos ma.estrqs del presente que se dedican
con vocacién y devocién a la noblé xilograffa, entre otros, An-
tonio Frasconi, Michael Rothestein, Carl Summer, Leonard Baskin,
etcey destacan en los momentos actuales por su efxcelente obra =

en el grabado en maderae.

Considera~ El término xilografia quiere significar grabado en madera; =
ciones Téc por consecuencia el elemento b&sico es una plancha de madera —
nicase= perfectamente plana, suficientemente espesa y resistente a la =

presién a que necesariamente ser4 sometida, para que la imagen
grabada y entintada pase al papel que sobre ella se ha colocadoe.
El principio del grabado en madera a fibra, es claramente simple,
pero la identificacién con la materia, herramientas, etc., no es
tan simple como parece. Una plancha de madera cortadaen el senti
do longitudinal del 4rbol, ofrece ya como punto de partida una
superficie atractiva y apasionante cargada de posibilidades y es
tImulos para el grabador. ’

El que tenga algo que aportar artfsticamente, establece una con
tfnua lucha entre lo que quiere decir y la forma de cémo lo di=
ce; en esa batalla por lo menos en los casos més ejemplaressque
dan integrados ambos aspectos, de tal forma que en muchos casos
es diffcil deslindar nftidamente que es la técnica y que es el
almay o donde termina aquella y dénde comienza ésta. El testimo
nio de Durero, de Rembrandt, de Goya, de Munch, son muyy elocuen
tes.

La seleccién de la clase de madera para grabar a fibra, depende
r4 en gran parte de la naturaleza ded grabado que se vaya a rea

lizar; lo compacto de sus fibras, su dureza o su blandor, son =
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caracterfsticas fundamentales. El nogaly el aliso, el cerezo y
el peral, son bastante idéneos; los dos dltimos son los preferi
dos por los grabadores japoneses. Una madera demasiado dura pa~
ra el grabado a fibra es desaconsejable. La madera de pino es -
actualmente muy empleadae. La plancha deberd tener un espesor —
uniforme y la superficie perfectamente plana. Debe aplicérsele
wa capa de una mezcla de mitad goma laca y mitad alcohol, por
cada cara y bordes., El élémo, el arce, el roble y el contracha~
pado suelen emplearse también rmuy frecuentementes

Las herramientas mencionadas para el grabador oriental le vie—
nen perfectamente al grabador europeo. El rigor en el afilado -
debe ser una constante, dada su decisiva importancia. Sin esta
realidad faltardn en la tarea del grabador dos elementos funda-
mentaless la eficacia y el placer de grabar, pues sin la garan-
tfa de estos dos aspectos solo es posible la frustracién. Con —
wa gran diversidad de cuchillos y gubias con perfecta predispo
sicién y al alcance de la mano, dardn opcidén al artista a reali
zar con facilidad y fruicién cualgquier tentativa. El aceite de
oliva mezclado con un poco de petroleo o cualquier otro aceite
expedido en el comercio puede satisfacer para un buen afilado.
Una doble piedra de carborundum de grano y medio y fino, mds u~
una piedrs de Arkansas, son los elementos-bésicos para el sostg
nimiento a punto de las herramientas.

Un nuevo capftulo viene a sumarse a los procedimientos tradicio
nales, pues al xilégrafo moderno se le ofrece ademds de todas -
las herramientas ya conocidas los innumerables recursos técni—
cos que ofrecen los nuevos vibradores eléctricos con su varie—
dad de piezas intercambiables, capaces de producir un extraordi
nario e ilimitado lenguaje de nuevas texturas no cogseguibles -
por los métodos ortodoxos de la xilograffa tradicionale la més
mInima incisidén, talla, corte, arafiazo, escarbadura, etc., sobre
la superficie de la planchay dardn un blanco en la prucba o es—
tampaciéne Este es el principio de esta técnica, La forma para
conseguirlo es algo exclusivamente personal; el artista en esta
direccién no tiene diques en sus decisiones. No obstante, hay -

que rodearse de libertad y esta solo es posible después del co-

nocimiento,
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Para el artista pldstico, la técnica bien entendida, es algo -
indispensables A lo que los criterios vulgares suelen llamar =~
"cocina'y el artista sensible y de criterio llama intimamente -
gramdtica sabia o posesién de recursos con los cuales es pPOSi——
ble metamorfosear y hasta milagrear la materia. La técnica no =
es la dimensién esencial del arte pero es en ella donde queda —
concretada y visualizada la obra; pues nada mids y nada menos es
lo que nos peraite verla. Ver en las artes plédsticas es esencial.
Varios métodos pueden utilizarse para materializar el dibujo de
la imagen sobre la plancha de madera. Realizado el boceto preli
minar, con 14piz blando sobre papel fino, a ser posible transpa
rente, se coloca la imagen dibujada sobre la madera, se fija el
papel a la plancha con papel celo y se frota enérgicamente con
una cuchara o brutiidor, todo el dorso del dibujo; la imagen ha~
br4 pasado a la plancha. Otro mé&todo prictico serfa colocar un
papel carbén entre el dibujo y la plancha, repasarlo todo con -
boligrafo con cierta presidén, asf se habrd realizado el calco -
sobre la madera. En realidad el método mis atractivo serfa dibu
jar con tinta china y pincel directamente en la plancha; una vez
seco el dibujo, con una muiiequilla de trapo, se le restriega —
suavemente oleo negro muy diluido con aguarréds. & través de es—
ta veladura se verd nitidamente el dibujo a la tinta china.Una
vez todo seco se comienza a grabar; el fondo oscuro de la plan—
cha facilitard extraordinariamente la visualizacién del trabajo.
Una vez terminado el grabado, se procede al paso. final: 15 €S
tampacién. Para llevar a cabo eficazmente esta operacién hay que
proveerse de tinta, rodillos y papel. La aplicacién de la tinta
sobre la plancha se hace de forma distinta a como lo hacen los
grabadores orientales; estos se entintan al agua y lo hacen con
pinceles, nosotros aplicamos la tinta con rodillos, dado que —
las tintas son de naturalezz grasa. Cuando se ha realizado el =
entintado y seleccionado el papel, se coloca éste sobre la plan

cha y manuvalmente o con el térculo se hace la estampacidne

En el siglo XVIII, el grabado en madera suma a sus posibilida~-—

des técnicas un nuevo procedimiento llamado grabado a "contrafi

bra". Hasta agul no se conocfan otras formas de grabar en made
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ra que no fuera en el sentido de la fibra o al hilo. El graba—
dor briténico Thomas Bewick (1753~1828), ain sin ser &1 el in—
ventor de dicho procedimiento, consigue hacer popular la nuzva
forma de grabar en madera. Esta nueva técnica es muy diferente
a la xilograffa tradicionale La plancha se estructura de la for
ma siguiente: la madera debe ser lo m&s dura posible; el 4rbol
se corta en sentido transversal que no longitudinal como en el
caso del grabado a fibra. 21 boj de Turqufa, por su dureza natu
ral ha sido siempre la madera mis preferida. Los pequefios blo—
ques o cubos se van ensamblando hasta componer las dimensiones
de la planchae Como se trata de una madera muy compacta y extra
ordinariamente dura, las herramientas descritas para la xilogra
ffa al hilo mwo pueden utilizarse. Los ingleses llaman al grabado
a contrafibra "wood engraving", lo cual significa madera graba-
da al burily ya que es ésta herramienta la protagonista en esta
técnica. El grabador pues tiene la sensacién de grabar al buril
sobre metal haciéndolo en todas las direcciones, recordando per
manentemente el comportamiento del trabajo al grabado en talla
dulces Tanto para el dibujo, como para el entintado y estampa—
cién es similar al de la xilograffa tradicional u otra técnica

cualjuiera en relieve,

En la segunda mitad del siglo pasado se patenta un material ar—
tificial llamado linéleo. Este es un material compuesto bisica-—
mente de aceite de lino y polvo de corcho. Es una materia semi

dura, dado su blandor y homogeneidad se puede grabar en todas —
las direcciones de una forma bastante libre. No obstante la pro
pia naturaleza de esta materia, absolutamente amorfa, no posee

en sf mismg el potencial expresivo del grabado a fibra en made-—
rae A pesar de su simplicidad y neutralidad como maSeria, gran-—
des artistas como Matisse, Picassoy Rothestein y Gielniak entre
otrosy han engrandecido y ennoblecido esta técnica, considerada
para muchos como procedimiento infantilizado y faciléne Las he=
rramientas son las mismas que las que se utilizan para la xilo=
graffa tradicional. Para su entintado y estampacién hay que te—
ner en cuenta todas las exigencias de cualquier otra técnica en

reljieve.
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Conviene afiadir que las superficies artificiales logradas con =
yeso, caseina y el apasionante e ilimitado apartado de las resi
nas sintéticas, sumado a las planchas de las diferentes clases
de pldstico, ofrecen un bastIsimo camino de exploracién y expe-—
rimentacién en el grabado en relieve,

Queda pues .realmente claro qué la exuberancia de materiales y =
herramientas que al grabador moderno se le ofrecen,unido a su =
vehemente deseo de bisquedas y replanteamientos van sumando a =
las técnicas del grabado espectaculares aport_aciones que no ce~
san de enriyunecer y vivificar, tanto al grabado tradicional co=-
mo al experimentals

La gran diversidad de cartones debidamente preparados con barni
ces pldsticos sirven de excelentes planchas para el grabado en
relieve; los diferentes conglomerados, contrachapados, l&minas
de resinas epoxflicas, aérIlicas, la gran gama de colas sintéti
cas, mis todo el impresionante coto de utensilios maruales O —
eléctricos, que la moderna tecnologla ponen facilmente al alcan
ce del grabadory ofrecen opciones sin limites para que el artig
ta con sensibilidad y criterio extraiga resultados hasta ahora
insospechados en el campo del grabado orig—j.nal;

Pogiblemente el mds eficaz modo de expresién de la estampa mo=—
derna, sea el collagraph o collagraphy.; Seguird mencionando esta
técnica con el mismo nombre con que la aprendf directamente de
Clare Romano en el "Pratt Graphics Center" de Nueva York;

Esta técnica experimental se adapta perfectamente a la estampa~
cién similtédnea en hueco y en relieve, Telricamente se trata de
un collage con condiclones de estampabilidad, es decir, capaz =
de ser entintado y estampado como cualquier otro grabado. La =
plancha ha sido estructurada en virtud de sus valores textura—
lese La base que permite este proceso técnico consiste en lag -
excelentes cualidades de ciertas colas sintéticas, cuya resisten
cia dureza y flexibilidad admiten fisicamente y sin deterioros
las incidencias de cualguier plancha de tipo tradicionale Las -
diferencias y ventajas respecto a las técnicas tradicionales —
son muchas y muy importantes, entre otras hay que sefialar que -~

no es necesaria la manipulacién de 4cidos, barnices, metales, =
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etcey conllevando una economla de tiempo y de riesgos en su ela
boracidn, bastante considerables. Con esta técnica es posible -
estampar todas las texturas pensables, realizdndolas el graba—

Son realizables todas

dor con las pastas y materias acrflicas.
las texturas naturales existentes, superando con mucho en este
aspecto al aguafuerte en su variedad llamada "Barniz blando".
Gracias al elemento de la cola sintética y sus propiedades, el
trabajo adguiere una contextura rica, creacional y perfectamen=—

te id6nea para la estampacidne.

Se hace imperativo expresar la importancia que tiene para los -
artistas modernos el grabado en color. Actualmente la tentacién
del grabado en relieve policromo alcanga el interés de la mayor
parte de los artistas pldsticos,.

Por la complejidad y diversidad que supone el proceso del graba
do en colory no es posible exponer aquf los diferentes métodos
y sus detalles; sélo es posible resaltar el atractivo y las ine
novaciones que los grabadores actuales vienen aportando a esta
parcela de la estampas. Muchos son los métodos y variantes del =
grabado en color, que permiten una absoluta libertad impregnada
de posibilidades cuyo acento y lenguaje no es conseguible por -

ningn otro procedimiento pictdricoe

Grabado en Debe entenderse por grabado en hueco toda plancha soporte o ma—

hueco. trfz, donde la imagen grabada o estructurada se entinta en el -~
gentido opuesto a como se hace en las técnicas ya explicadas —
del grabado en relieve; es decir que la tinta se introduce den—~
tro de cuantas incisiones, hendiduras o intersicios se hayan pro
ducido o grabado en la superficie de la plancha. La otra gran -
diferencia técnica del grabado en relieve es la fuerza de la —
presidn. pues en esta Wltima modalidad de estampacién pusde ha—
cerse a mano, mientras que en el grabado en hueco la presién de
be hacerse al m&ximo, no siendo posible estampar si no es a tra-
vés de la enorme presidn de los dos rodillos del térculo; sola-
mente asf el papel adecuadamente humedecido, puede introducirse
dentro de las incisiones de la ppancha y recoger allf la tinta

depositada.

De las cuatro técnicas del grabado o de la estampa original el
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gran apartado del grabado en hueco es sin duda alguna el de ma~
yor potencial y riqueza de »osibilidades para el artista graba-
dor. Desde la elemental punta seca o dificultosa técnica del bu
ril, pasando por el amplio abanico de variantes del aguafuerte
hasta las revolucionarias técnicas de W. Hayter, Rolfs Nesch y
las Wltimas tentativas experimentales. hacen de esta forma de —=
grabar el muestrario de opciones més extenso de todas las for—
mas de expresién de la estampa original. Es conveniente distine
guir dentro de la gran familia de las técnicas que comprende el
grabado en huecoy aguellas que se realizan con un mordiente,dci
do o agente corrosivo sobre metal llamadas aguafuertes de aque=—
llas otras cuyo procedimiento llamado "a seco" o "grabado" en =
talla dulce" o A esta Ultima forma de hacer grabado correspon—
den las técnicas en las cuales no intervienen ni el 4cido ni el
barniz, sino que se graba directamente sobre la plancha con las
herramientas que corresponda (buril, punta seca, roulette, etce)e
A esas dos grandes diferencias de procedimientos técnicos del =
grabado en hueco hay que sumar las innovadoras técnicas en las
cuales no tienen por qué intervenir ni los 4cidos ni los barni-
ces ni las planchas de metal ni las herramientas del grabado —
tradicionale Finalmente otra distincidén se impone destacar en—-
tre todas las técnicas indicadass las que por su caricter esté-
tico hay que considerar como esencialmente lineales (aguafuerte
lineal, buril, punta seca, etc.) y las predominantemente tona—
les, (aguatinta, barniz blando textural, aguatinta al azucar, -
grabado al carborundum, etce)

Las técnicas del grabado en hueco sobre metal "a seco" o donde

no interviene el 4cido serfans

Roulette sobre metal

Buril (todas sus variantes)
Punta seca pura

Punta seca desbarbada
Mezzo tinta o Manera Negra

Punta seca al vibrador eléctrico(éxperimental)

Las variaciones técnicas del grabado en hueco sobre metal que =
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corresponden a lo que en general suele denominarse "aguafuerte',
por haber intervenido el 4cido en su ejecucidén, serian las si—
guientess

Aguafuerte pura o lineal

Aguafuerte profunda (deep etching) (experimental)

Aguatinta a la resina

Aguatinta al alcohol

Aguatinta al azucar

Aguatinta a la sal

Aguatinta al betin

Aguatinta al aerdgrafo

Aguatinta al spray

"El Lavado"

Barniz blando lineal

Barniz blando textural

Técnica "al barniz blanco " (experimental)

Roulette sobre barniz

Grabado al azufre

Las técnicas del grabado en hueco donde no es necesaria la inter
vencidn de los tres elementos tradicionales en el aguafuerte ——
- metal, barniz y 4cido = a excepcién de la primera de la lista

cuyo soporte o plancha es de metal serfan:

"Metal Print" (m&todo Holfs Nesch)
"Celocut” (método Boris Margo)
"Grabado al carborundum" (método Goetz)

"Pirograbado sohre metacrilato de metilo y otros so=
portes plédsticos"

"Collagraph" (mé&todo Gien Alps y otroz)

Por supuesto que en los tres grandes grupos del grabadc en hueco
que he propuesto, siempre es posible la variacién técnica quc -
cada grabador pueda improvisar para cl logro de sus necesidades
personales de expresidn, aungue en realidad tenga el mismo prin

voluntariamente he omitido algunos procedimieli—

cipio técnico.
tos por considerarlos no muyy acepiados en la actividad moderna

del grabado aunque hay que considerar su interds histdérico.
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En la actividad de los talleres medievales germdnicos e italiam=
nos, debid forjarse y perfeccionar la herramienta que ha prota—
gonizado gran paite de la historia del grabado en hueco: el Bu~
rile Esta herramjenta es una varilla de acero de seccidén cuar
drangular y también romboidal, llamado "lozange". Su cabo es de
madera en forma de hongo. Sin lugar a dudas, dominar con rigor

el lenguaje grifico que puede ofrecer el buril es algo seriamen

te diffcil. Su técnica cuesta afios poseerla.

Martin Schonghauer (1445=1491), Antonio Polaiuolo (1432-1492),
Andrea Mantegna (1431-1506), Albeito Durero (1471-1528), Lucas
de Leyde (1489-1533), Robert Nanteuil (1623-1678), entre otros
son nombres que han dignificado la técnica del buril sobrepasan
do los 1Imites del tradicional concepto del grabado de reproduc
ciéno El "Atelier 17" de Paris dirigido por el brit4nico W.S;
Haytery, ha impulsado de nuevo en nuestro siglo la técnica de bu
rily integrdndola perfectamente a las necesidades actuales de -
la expresidén grificae.

De todas las técnicas de grabado en hueco, la punta seca se pre
senta como la mds elemental y la mds difectas Su realizacién no
implica la complejidad de otras técnicas, no obstante, ello no
significa que es una forma f4cil de expresién. En cuanto herra-—
mienta, evidentemente es menos sofisticada que el buril, La pun
ta puede ser de un buen acero, de zafiro o mejor adn de diaman—
te; Puntas accionadas eléctricamente a tftulo experimental vie-
ne dando resultados muy positivose. La accién de grabar cohsiste
en atacar la plancha directamente con la puntae. El surco que eg
ta produce va dejando una rebaba en los bordes llamada 'barba';
este es el elemento diferenciador que le confiere algo privativo
v fnico de esta técnicaj dicha barba puede ser mds o menos -—-—
acentuada. Los negros que producey dada la peculiaridad de como
retienen la tinta las rebabas del surco, son de una profundidad
aterciopelada y transparente, no siendo comparable a los negros
conseguidos con otras técnica.s;

Rembrandt fue/ el gran mazestro de la punta seca, el atractivo de
esta técnica para &1 debid responder a la razén por la cual Al-

berto Durero la rechazd. El precursor de la punta seca anterior
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a Durero es el grabador conocido por el "Maestro del Gabinete

de Amsterdam". Las 82 planchas que de 41 se conocen [ueron eje—
cutadas a la punta seca. Su actividad como grabador transcurre
en la segunda mitad del siglo XV; es notoria la influencia que
ejerci8 en la obra de Durero e incluso en la de Rembtrandt.

La estampacién de una plancha grabada en la técnica descrita es
delicada y diffcil, hay que tener en cuenta que permite un tira
je de un ndmero muy reducido de pruebas, dada la fragilidad de
la barba. BEsta, con el entintado=-limpiado-presa’n del térculo —
pronto comienza a deteriorarse.

Cuando al grabador no le interesa conservar la sensacidén difusa
y misteriosa que produce una lfnea con sus rebabas, deberd, con
un rascador llamado "desbarbador", afeitar las aristas {barbas).
As? la 1fnea estard mds cerca de ser confundida con la del buril,
llam4ndosele "punta seca desbarbada'.

Otra técnica del grabado en hueco "a seco" es la llamada Manera
Negra. Aunque en cierto modo se trata de una variante de la pun
ta secay hay que considerar que es posiblemente la técnica mds
tonal y pictdérica de todas las del grabado tradicional, incluf=-
da el aguatinta. La Manera Negra fue inventada por el alemén -
residente en Austria Ludwig Von Siegen, en el afio 1642+ En rela
cién con el aguatinta hay que indicar que adn siendo dos técni-
cas tonales la Manera Negra es un pmocedimiento positivo, pues
su punteado es negro mientras que en el aguatinta su granulado
es blarco. Al igual que en la punta seca y el buril, no inter—
vienen en su ejecucién ni 4cidos ni barnices. Con una herramien
ta llamada "graneador', con filo dentado y semicircular se hie-—
re toda la superficie de la plancha hasta conseguir un negro ab
soluto. E1 punto de partida, por tanto, es el negro mis profun—
do: por substraccién mds o menos dr4stica de ese negro, se iri
estructurando la imagen con las herramientas adecuadas a dicha
técnica, llamadas rascadores y bruilidores.

Preparar una plancha como base para la manera negra, supone un
quehacer paciente y lento, de naturaleza mds bien mecdnica y -
obreril que creacional, por esta razdén posiblemente Rembrandt -

no se decidié por esta forma de grabar, pues Goya solo se atre-
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vié a la realizacién de una sola plancha "EL Coloso", obra maes
tra, por cierto en la historia del grabado a la "Manera Negra'e
Esta técnica tuvo una extraordinaria aceptacidn en el grabado —
de reproduccién de los siglo XVIII y XIX, sobre todo por los ~—
grabadores ingleses, llegdndose a conocer por la "manera ingle—
sa" ("the english manner"). Actualmente, como las tres t&cnicas
tradicionales su planteamiento es unicamente creacional, desper
tando un profundo atractivo en importantes grabadores del momen
too

En realidad no se trata de una técnica propiamente dicha sino -
mis bien de un recurso o una herramiernta meramente auxiliar, la
cual suele solucionar ciertos detalles, acentuaciones o reto— —
ques para completar algunas planchas realizadas con otras técni

CasSe

La préctica de estampar sobre planchas realizadas al aguafuerte,
posiblemente existiera en los Wltimos afios del siglo XVe Es f4~
cil pensar que el procedimiento de grabar o morder una imagen —
cualquiera sobre metal valiéndose de un 4cido en vez de una he~
rramiernta, debe ser muyy anterior a las pruebas conocidas. Hay =
que  especificar que la primera prueba de aguafuerte fechada fué
realizada por el grabador suizo Urs Graf en 1513« Alberto Dure=
ro graba al aguafuerte cinco planchas sobre hierro, tal como se
solfa hacer en los talleres de los armadores y herreros de la -
época; Esta tentativa experimental la lleva a cabo entre log —
afios 1515 y 1518. '

En el afio 1520 Lucas de Leyde, mezcla en su retrato del empera~
dor Maximiliano dos técnicasé buril y aguafuerte. Hasta bien en
trado el siglo XVII las pretensiones de grabar con 4cido fueron
fundamentalmente imitativas, pues la finalidad del aguafuerte =
era el economizar el tiempo y las dificultades de elaboracién -
que la técnica del buril implicaba, tratando de parecerse a €1
lo m&s posible.

Jacques Callot (1592/3-1635), utiliza con frecuencia para gra—
bar al aguafuerte la punta llamada "échoppe", la cual controla—
da adecuadamente produce una lfnea que cuando la muerde el 4ci-

do, le imprime un caracter que aparentemente recuerda a la 1{—
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nea grabada con el buril.

Bl holandés Hércules Seghers (1589/90—1635), puede considerarse
como el precursor del grabado experimental, tal como entendemos
actualmente esta expresiéne Pero la méds noble, monumental y com
pleta definicidn del aguafuerte en cuaato a forma libre y legi-
tima de expresién artfstica y hondamente creacional, la da con-
tundentemente el nombre de Rembrandt (1606-1669)s La mayor par-
te de las planchas grabadas por el genial holandés estdn hechas
al aguafuertey, al buril y a la punta seca.

También los nombres de Antonio Canaletto (1697-1768), el de Gio
vanni Batista Ti&polo(1727-1804), unidos al de Giovanni Batista
Piranesi (1720-1778), definen plenamente el predominio y la altu
ra del aguafuerte respecto a las demds técnicas. La trayectoria
de esta técnica en su md&s alto voltaje artfstico, desde Callot
y Rembrandt, pasando por los italianos anteriormente mencionados,
culmina incuestionablemente con la figura de Goya (1746-1828),
gue con sus biésquedas y experiencias en el aguatinta, ensancha
y enriquece todo el potencial de variaciones y posibilidades ex
presivas de dicha técnicas Con las cuatro grandes series:'Los
Caprichos", "Los Desastres de la Guerra", '"La Tauromaguia" y —
"Los Proverbios", Goya ofrece la mis rotunda leccidn de toda la
historia del aguafuerte.

Es inevitable dejar dicho que el eje del grabado al 4cido en el

presente siglo, también ha sido el universal malagiiefio Pablo Pi

cassOe
La Técnica Tres elementos ineludibles protagonizan la ejecucién y elabora—
del Agua~ cidn de un aguafuertes plancha de metal=barniz-Acido.

fuertee—
A la plancha bien pulida, limpia y desengrasada se le aplica —
una capa de barniz. Este barniz es insensible a la accidén del =
Zcido. Con una punta bien afilada se delfnea la imagen sobre el
barniz,ﬁcada 1Inea arafiada deja el metal desnudo. La plaacha se
introduce en la cubeta de 4cido, éste al entrar en contacto di-
recto con el metal reacciona y lo corroe, lo muerde. Contra mis
tiempo permanezca la plancha en el 4cido m&s profunda serd la —
lfnea y mis cantidad de tinta albergarX en su interior, en con-

secuencia, al estamparse sobre el papel, dicha 1Inea, serd mis
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o menos intensa; ello dependeri del tiempo que el 4cido haya eg

tado mordiendoe.

La denominacién de "Aguafuerte", biene del latfn "Agqua-Fortis",
para significar: 4cido nftrico; si bien hay que puntualizar, ——
que no siempfe lo que entendemos por aguafuerte ha sido grabado
con dicho 4cido; pues aparte de otras muchas férmulas experimen
talesy se suele grabar con otros 4cidos como el percloruro de -
hierro, e incluso se sabe que el mismo Rembrandt no empleaba el
&cido nftrico sino el "Mordiente Holandés", cuya composicién es
a base de 4cido cloridrico, més agué, mds clorato de potasa.

El aguafuertista debe tener en cuenta la seleccién de la férmu—
la y del tipo de 4cido, lo cual dependerd de la naturaleza del
grabado que quiera desarrollare El proceso del mordido de la ~—
plancha es lento y delicado. Una vez considerado que el 4cidoy-
~ corroyendo el metal—, ha producido las profundidades o matiza
ciones que el aguafuertista se proponfa, se limpia el barniz —
con disolvente, e entinta la plarcha, introduciendo la tinta -
en todzs las incisiones producidas por el 4cido, limpiando el -
exceso con la tarlatana y/o con la mano, dejandé la tinta sola-
mente en el interior de cada incisidén, acto seguido, se coloca
la plancha en la platina del tdérculo, se le coloca encima el pa
pel debidzmente humedecido, encima del papel se colocan las man
tas ¢ fieltros, se le da al térculo la presidn necesaria, se =
acciona su mecarismo manual o eléctrico y pasaran platina, plan
cha, papel y fieltros entre la gran presién de los dos rodillos
de la prensa. Se ha producido la estampacidéne La imagen entinta
da de la plancha ha pasado al papel. Este proceso es comin deno
minador para todas las técnicas del grabado en huecoy tanto las
realizadas con 4cidos como las grabadas "a seco" y también las
indicadas en el tercer grupo como el Collagraph, el grabado al
carborundum, el "Metal Print", etc.

Todas las variantes técricas que he sefialado en la lista del -~

aguafuerte tienen como comunes denominadores los siguieutess

a) Realizacién con 4cidos u otros agentes corrosivos.
b) El mismo planteamiento de entintadoe

c) El mismo planteamiento de limpiado.
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d) La estampacién en el térculo.

En realidad puede haber ligeras diferencias en los cuatro aspec
tos arrita indicados, ello dependeri de la naturaleza particu—
lar de cada plancha y la técnica conque se ha elaborado; ejem——
plos una plancha grabada al buril necesita mucha mds presién —
que una punta secay a la vez que la consistencia de la tinta y

su limpiado también exigen ciertas diferencias.

El término agnatinta quiere significar de alguna manera dibujo
a la aguada, ya sea refiriéndose a la acuarela, o a la tinta chi
na. Bsta técnica se supone que fue inventada en Francia por ——
Jean Batiste Le Prince (1734—1781). De todos los procedimientos
tonales es el aguatinta el gue mds arraigo y trascendencia ha -
tenido.
El aguatinta es una de las mdltiples formas del grabado al agua
fverte que se caracteriza esencialmeunte por las posibilidades
tonales producidas por la textura granulada y pictdérica de la =
resinay o materia empleada resistente al 4cido. En esta técnica
se trata por lo tanto de morder en la plancha tonos en vez de -
lIneas; en este aspecto hay que considerar al aguatinta como —
una de las técnicas que poseen un potencial pictdrico mé&s rico
de todo el grabado en hueco. Mucko ha evolucionado en los tierw
pos modernos. Las sensaciones tonales que implica el concepto =
aguatinta pueden lograrse no solo con la resina vegetal extral-—
da del "pinus maritima", llamada colofonia. De ah! la multipli-
cacién del procedimiento con diferentes materiales y distintos
métodos de aplicacidén; aguatinta a la azdcar, a la sal, al be—
tiny al spray acrflicoy, al alcohol, etc. En realidad se trata =
de producir en la superficie de la plancha tonos, ello se puede
lograr de la forma gque ya he indicado y seguirfa correspondier=—
do al concepto de aguatinta. Muchos son, repito, los procedimien

tos y métodos para producir esos resultados pictdéricos.

Esta forma de aguatinta fué bastante empleada en el siglo pzsa~
do; con ella se consiguen delicados grises pero nunca demasiado
intensos, por lo que suele emplearse mis bien en calidad de téc

nica auxiliars El azufre mezclado con aceite de oliva y aplica~
do al cobre sirve de mordiente,
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La diferencia fundamental entre un aguafuerte 1lfneal y un agua-
fuerte al barniz blando, obviamerte consiste en que aguella,una
vez aplicado el barniz y enfriada la plancha, el barniz queda =
endurecido, mientras que en la segunda técnica, enfriada la plan
cha, el barniz continuarg en estado blando. Cualquier leve pre—
8ién con una determinada textura sobre la capa del barniz,deja-
r4 nftidamente su impronta como si hubiera sido grabado con una
punta. En este aspecto las creaciones texturales no tienen 1fmi
tes, por tanto, se trata de una técnica de un amplio potencial
de posibilidades,y especialmente en su dimensién exclusivemente

textural que no lineal.

Esta es una derominacién que aparece necesariamente en el 1é&xi~
co contempordneo del grabado e implica, que el mordido del 4cido
en el metal rebasa los 1lImites de lo que tradicionalmente se en
tiende por aguafuerte. Esta técnica persigue primordialmente, -
conseguir valores tridimensionales y texturales. Los mordidos -
son muy profundos e incluso el Acido a veces, taladra la plan—
cha de lado a lado. La innovadora técnica del grabado en color

de S.W. Hayter, conocida por "Viscosity-Print", est4 basada, o

al menos necesita de las diferentes profundidades del mordido -

en una misma plancha.

TECNICAS EXPERTIMENTALES

El Collagraph.- IEntre las miltiples técnicas conque se ha enriquecido verti-

El "Metal=-
Print" o=

ginosamerte el grabado moderno, quizds sea el Collagraph o Co——

llagraphy, la mids revolucionaria y atractiva para el grabador -
actual. Se trata de un collage que por las condiciones ffsicas
del medium empleado (resinas sint&ticas), pernite la estampa~ -
cién de la imagen exactamente igual que se estampa una plancha

grabada en hueco en cualquiera de las técnicas tradicionales.

Es la técrica inventada por el grabador noruego Rolf's Nesch,Con
siste en soldar material metdlico sobre una plancha fina de —
zince. No intervienen ni 4cidos ni barnices. Esta técnica puede

considerarse como la "incunable" de la "collagraphy" actual; en
ésta se remplazan las soldaduras por las diferentes colas sinté

ticas que se ofrecen en el mercado. Bl hecho de que en esta dl-
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tima modalidad de collagraph pueda hacerse sin 4cidos ni barni-—
ces le supone una gran economfa de riesgos y de tiempo. Por es—

ta razén se ha propagado como una técnica popular, capaz de sa=-

"tisfacer todas las exigenciasy ya que permite una variedad de -

riguezas tanto texturales como tonales y pictéricas, no conogi—
das en la historia del grabado hasta la aparicién de esta técni
cae Su estructuracién es un proceso por adicién, pudiéndose en-—
tintar y estampar simultdneamente en relieve y en huecoy lo —
cual prueba la capacidad versatilidad y libertad que permite es

te procedimiento.

"El Cellocut".—- Se trata de un procedimiento inventado por el grabador ruso -

El Grabado
al Carborun—

dume =

Boris Margot, Esta técnica es una vafiante del collagraphe Su =
principio consiste en estructurar la plancha a base de celuloi-
de disuelto en acetona ern diferentes consistencias. Dada la duc
tilidad de la materia gelatinosa antes de secar, permite confi-—
gurarla voluntaria y libremente en cualquier tipo de textura de
seada. Una vez seca quedard fuertemente adherida a la base 0 —
plancha y puede estamparse en su modalidad de grabado en relie-

ve o grabado en hueco o ambos a la vez.

La técnica del grabado al carborundum, entiendoy que debe in-— —
cluirse como una de las muchas variantes de la collagraphy, ya

que el carborundum, o silicio de carburo, debe contarse como un
elemento més en la infinita lista de materias pegables y estam=—
pables, gracias a las condiciones de las resinas zinté&ticas. En
esa gran lista estd todos los calibres y nimeros de los abrasi-
vos existentes: papeles de lija, la abundante cantidad de groso
res de arena, los diferentes calibres de la sIlica 0 cuarzo,pol
vog de metales, la numerosa gama de papeles texturados, trczos

o piezas de metales, serrfn, la abundante variedad de tejidos,=—
pldsticos, cueros, alambres, plantas secas, cuerdas, en fin, la
lista es ilimitada. Toda textura creada por el hombre o produci
da por la naturaleza puede servir a la técnica del Collagraph.

Todas las materias mencionadas y las que quedan por mencionar -
son susceptibles de estampacidén, si sometidos al comin deroming
dor del encolado, fijacién sokre la plancha, entintado, limpia~

do y presidn del térculoy, llegan a producir con fidelidad su im
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pronta en el papel. En definitiva hay que concluir que el gran
abanico de posibilidades del grabado—collage o collagraph, sdélo
se hace posible cuando la moderna tecnologfa lanza al mercado —
las colas sintéticas las cuales hoy aldanzan una gran variedad
y alto nivel de sofisticacién. Ello permite por tanto, todo ti-
po de tentativas. La cola sinté&tica con la quevse realiza el ~——
grabado al carborundum se conoce comercialmente en Francia por
la marca "Rhodopas". Esta cola fija con permanencia, dureza y -
flexibilidad el grano de carborundum sobre la plancha, en este
aspecto no es més que una de las miltiples formas de las técni-
cas que Byland Gimsel, Glenn Alps, Dean Meeker, Clare Romano, -
Jhon Ross, Ponce de Leb6n y otros han convenido en denominar "Co
llagraph,", con anterioridad a la publicacién de la Galeria =—
Maeght, en 1968, sobre el grabado al carborundum (ver bibliogra
ffa) del autor Henri Goetz.

La Litogra— E1 alem#n nlois Senefelder (1771-1834) fue el inventor de la -

fla.— técnica de estampacién llamada litograffa. los mids autorizados
criterios o estudiosos de la historia de la estampa convienen e
en dar la fecha de dicko invento en el afio 1798.
Esta técnica se diferencia de las otras hata aguf explicadas, en
quellas partes entintadas no son separadas por diferencias de -
niveles o alturas, sino que esta diferencia queda salvada, en -
un mismo plano, debido a la oposicién y rechazo del agua y la =
materia grasaj; esta es la razén por la cual se conoce por "es——
tampacidn quimica" o "estampacién planogrifica".
El término litograffa,significa escritura, grafismo, dibujo,etce,
sobre piedra (lithos), pero hay que resefiar que por extensién -
el mismo proceso técnico puede desarrollarse sobre soportes de
metals zinc, aluminio, bimetal, trimetal, etc., a lo cual sin -—
escridpulos linglifsticos suele llamdrsele litograffa sotre metal.
La litografla en relacidn con las demis técnicas del grabado so
bresale notablemente por sus caracterfsticas y posibilidades —
pictdéricas siendo en este aspecto afin mds flexible que el agua—
tintas Esto unido al gran mimero de pruebas que es posible obte
ner de una piedra, hicieron del descubrimierto de esta técnica
un sonoro acontecimiento y una gran revolucién en los procedi~—

mientos de estampacidne ’
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Para pretender estar en posesién del auténtico conocimiento bé~
sico de la técnica de la litografla hay que comenzar por cono—
cer y explorar en la medida en que sea posible, todos los ele—
mentos que puedan intervenir a lo largo del proceso de elabora~
cidén y visualizacién de una imagen, desde la ccncepcidn del pro
pio artista hagta que dicha imagen ha quedado terminada o lo que
es 1o mismo, estampada.

£l control y dominio de todo ese largo y delicado proceso, sclo
es posible adquirirlo con una entusiasmada dedicacién y experi-
mentacidn; pues la 1nica manera de que una estampa sea un pro—
ducto legftimo, creacionalmente hablando, serfa agotando los re
cursos que una técnica puede ofrecer al artista como vehiculo ~
de su necesidad de expresién. Los logros del lenguaje artistico
tienen que ser consecuencia de la libertad y esta solo puede —
utilizarse cuando el que la administra estd en posesién de un -
miximo de opciones; en la opcién estd el fundamento de la liber
tad, que en este caso casi se confunde con la sabidurfa. En —
cualquier forma de exprésidn plédstica, dejando aparte demagogias
y utopfas, sin esa sabidurfa a que me he referido, ni hay mane—
ra de ser libre ni de comunicarse plenamente. Estas reflexiones
nos conducen a pensar que el artista que no conoce ni el proce-~
so ni la elaboracién de sus propias litograffas, no tiene en ab
soluto la posibilidad de sentir ni comprender el verdadero espl
ritu que se desprende de esta técnicae. Esta es compleja y delica
day desde la seleccidén de la piedra litogrdfica hasta la estam—
pacién, el artista no podrd eludir a lo largo de todo el proce~
80, manipular elementos muy diversos. Para que una litograffa
sea considerada ccmo obra de arte original, el artista debe te-
ner clara conciencia de todo lo que se ha expuesto. Cuatro par-
te fundamentales y bien delimitadas tiene la totalidad del pro-
ceso técnico de la litograffas

1e— Seleccién y graneado de la piedra.
2= Ditujo o estructuracién de la imagen sobre la piedra.

3e= Tratamiento quimico o desensibilizacién de la piedra. Esto
consiste en aplicar sobre la piedra la llamada "preparacién':
goma ardbiga + agua + 4cido nftrico.

4.~ Uonstatacidn y comprobacidén de la imagen. Operacidén que im-—
plica fortalecer, fijar y establecer el justo y definitivo
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equilibrio entre las partes grasas o dibujadas y las partes
no grasas O no dib:jadas.

Todo ello conlleva la organizacidén y programaciba del tira-
jey estampacién o edicién: tintas, prensa, papely esponjas,
rodillos, etc. etc.; alteraciones del dibujo si procede,asi
como tratar la pizdra por segunda vez para reforzar y f£ijar
arn mejor Ta imagen.

La piedra litogré4fica es compacta y de textura porosa, muy dura
pero con tendencia a quebrarse o astillarse. Estas piedras son
de una composicién gquimica complejaj; las de buena calidad son -
basicamente calcdreas. Por su naturaleza admiten perfectamente
el tratamiento gquimico, produciendo‘una estabilidad prolongada
en todo el proceso de estampacién, lo cual permite largos tira—
jes sin deter‘oros de la imagen. B graneado supone pulir la su
perficie y que esta esté en las condiciones propicias para reci
bir los 14pices o tintas grasas con los cuales se va a dibujare
Terminado el dibujo se le aplica en la dosis que corresponda, =—
la "preparacién", compuesta de 4cido nftrico, goma ardbiga y —
aguae Una vez aplicada la préparacidn hard su efecto quimico.Se
lava con agua y aguarrds, desaparece la imagen, pero la goma i
ardbiga en las partes no dibujadas retendrid la humedad y por lo
tanto rechazard la tinta del rodillo; las partes dibujadas con
las materias grasas, rechazardn el agua y admitirdn la tinta —
del rodillo. AsT ird subiendo la imagen, cuando esté al nivel -
de intensidad deseada, se coloca el papel seco o ligeramente hu
medecido sovre la piedra. Se adecua la presidn. Se pasa la pie-
dra, el papel y la maculatura bajo la presidén de un peine de ma
dera que va integrado al mecanismo de la prensa litogr4fica. Eg
ta es myy diferente de la prensa o tidrculo utilizado para el ——
grabado en hueco. Se levanta la presién, se retira la prueha,se
vuelve a humedecer la piedra con la esponja, se recoge, mds tin
ta con el rodillo y se vuelve de nuevo a entintar la piedra, se
le coloca otro papel para estampar y asl sucesivamente hasta —
cuantas pruebas decida el artistaes

Aparte de la labor utilitaria como medio eficaz de repioduccidn
que ha terido la litograffa desde sus comienzos, muy importan-—
tes artistas intentaron desde la aparicién de la técnica expre—

sarse libre y artIsticamen’es AsI pues desde Teodore Guericau —
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(1791 = 1824), y Eugéne Delacroix (1798 — 1863) pasando por Go=-
ya y Toulouse Lautrec (1874 = 1901) hasta Picasso, la litogra—
ffa ha ido progresivamente interesando a los artistas plésticose
Me parece justo y legftimo indicar que de todos los grandes ar—
tistas del siglo XIX que intentaron expresarse con la nueva téc
nicay es sin duda alguna el espafiol Francisco de Goya quién po-
ne a la luz del dia y con el mAximo rigor el potencial de posi-—
bilidades que albergaba e'l nuevo mé&todo de estampacidne. Cuando

ya contaba con T3 afios Goya toma contacto en Madrid con la lito
graffa en el 1819, M4s tarde y a la edad casi de 80 afiosy ya en
el exilio y para no dejar nada pendientey realiza con la piedra
litogrifica en el caballete, como si fuera un lienzo, "Los To—
ros de Burdeos" leccidn definitiva y aclaratoria de lo que la

litograffa puede ofrecer como vla de comunicacién y creacién ar
tistica a las posteriores generaciones. En nuestros dfas, otro

espafiol no menos genial, Pablo Picasso, realiza también en el -
exilio una obra litogrdfica del m&s alto voltaje artistico de -
la historia moderna de la estampa. En este sentido Zoya es al —

siglo XIX lo que Picasso es al XX.

Se delbe indicar el hecho de las dog fechas de nacimieunto quc a
cada técnica de la estampa se le puede atribuir: una se refiere
a los primeros indicios o referencias de su origen ccmo recurso
para la multiplicacién de una imagen por el procedimierto del -
estarcido. La segunda fecha de nacimiento es aguella a partir -
de la cual dicha técnica, sin prejuicio de su dimensidén estric-
tamente utilitaria, se le somete a un planteamiento de naturale
za primordialmente esté&tica, integréndose a las necesidades ex—
clusivamente artfsticas. Podrfa decirsc que esta doble dimensién
de las técnicas de la estampacidn, ha sido una constante en la
historia del grabado analizada desde nuestros dfasjhasta tal —
punto es asf, sobre todo en el caso de la serigraffa, que la in
discutible autoridad del estudioso en la materia Carl Zigrosser,
conservador del Departamento de Estampas del Museo de Filadel—
fia, bautizé con el nombre de "serigraffa" (serigraphy) a este

procedimiento cuando es utilizado unicamente como forma creacio

nal de arte, dejando la denominacién tradicional "entampacidn -
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a la pantalla de seda" (silk screen printing), cuando esta téc—
nica conlleva el propdsito de cubrir necésidades comerciales pu
blicitarias, etce

Es evidente que el procedimiento del estarcido en sus orfgenes
se remonta a fechas muy remotas. Hacienda unas-reflexiones COme
parativas entre la Litograffa y la serigraffa, procedimientos —
ambos planogrificos, es f4cil constatar que desde el punto de =
vista de la estampa original la litograffa se nos aparece mids =
antigua gque la serigraffa, ya que esta se incorpora a la lista
de los procedimientos creacicnales en fechas muy recientesy sin
embargo su origen es inmemorial en relacién con el invento de =

Alois Senefelder.

En las artesanfas orientales existen hechos fehacientes para —
afirnar que en fechas ﬁuw tempranas de aguella milenaria cultum
ra, se manipulaba el procedimiento del estarcido: primero en —
China y m4s tarde en el Japén., En Buropa segfdn algunos autores
ya se practicaba en el siglo XV. Al comienzo de nuestro sigloy=
Jean Saude, utilizaba el sistema del "pochoir" (estarcido), co-
mo medio de reproduccién para la ilustracidn de libros; en rea-
lidad el impulso definitivo de la sérigrafia como técnica grifi
ca de creacidén nace en los Estados Unidos hacia el afio 19365 a
ralz del Proyecto Federal de Arte, se le subvenciona a un grupo
de artistas americanos, dirigido Anthony Velonis, todo un pro—
grama. experimental en la técnica de la serigrafla, encaugzando -
el proyecto solamente a la creatividad artIstica. El resultado
de este proyecto consistié en darle a la serigraffa, por prime—
ra vez, una definida entidad y autonomfa como lenguaje plistico,
sum&ndose asf a los dem4s procedimientos de la estampa original,.
Su apogeo, aceptacién y porularidad llegan a culminar hacia los
afios 60.

Su potencial como técnica en sI y conjuntamentie con las llamam=—
das técnicas mixtas hacen de este medio un recurso flexible y =
denso en posibilidadese La estampacién serigrdfica con la litow
graffa, con la xilograffa, con el grabado en hueco, e incluso =~
con la fotograffa ha ensanchado sensiblemente la volubilidad y

alcance de esta técnica. La serigrzffa, tal como se entiende y
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la practican actualmente los artistas, no es mids que el conjun=—
to de variantes posibles que ofrece un principio b&sico llamado
estarcidoy plantilla o patrdn, a lo que los ingleses llaman —

"stencil" y los franceses "pochoir'.

Los mé&todos que surgen de ese sencillo principio son muchos, lo
cual le confiere a la técnica una amplia diversidad en cuanto a
lenguaje visual y pléstiéo. El principio técnico es de la méds -
evidente simplicidads un tejido de seda o nylon tensado sobre -
un bastidor de madera o de metal y por uno cualquiera de los mé
todos se bloguean aguellas partes del tejido que no se deseen =
imprimiry dejando libre el tamiz en aguellas partes que se de—
sean estampar. Estructurada asf la imagen en la pantalla, en el
interior de ésta se deposita la tinta, &sta se arrastra con la

ayuda de una rasqueta ddndole en su recorrido una presién regu—
lar. La presidén hard que la tinta traspase la pantalla por aque
1las partes por donde no ha sido blogusda, asf la tinta se depo
sita o estampa sobre el papel que previamente se ha depositado

entre la base o mesa de estampacién y la pantalla. De esta for-

ma la estampacidn se ha realizado.

BEs obvio considerar que para la creacién completa de una imagen,
en la serigraffa, es absolutamente necesario como en las dem&s

técnicas, conocer y familiarizarse con una pluralidad de elenen
tosy los cuales tienen un papel especifico a lo largo del desa~

rrollo de todo el proceso técnicoe

Insisto en que la explicacién especf{fica de los diferentes y —
abundantes métodos de esta técnica, como la de las otras mencio
nadas en esta publicacidn, se hacen absolutamerte imposible de

exponer agqul por cuestidn de espacioe.
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