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La aparicion de la fotografia y los procesos fotomecdnicos han sido los
responsables de uno de los mayores cambios en los hdbitos y el
conocimiento visual que jamds se hayan producido. Con la aparicién de
estos procedimientos, el concepto de grabado como medio de reproduccién
queda totalmente aniquilado, permitiendo una nueva visién y la posibili-
dad de establecer un eje de separacion en la historia de la estampa entre
lo que es el grabado de reproduccion y el grabado original.

El grabado o la estampa han sido sometidos a un planteamiento ex-
clusivamente artistico o creacional, siendo la industria fotomecédnica con
sus sofisticadas posibilidades la que lo reemplaza en su papel utilitario,
es decir, un lenguaje al servicio de la difusién y propagacién de la cultu-
ra. A nivel de mercado esto ha provocado gran conflicto y confusién en lo
que respecta a la autenticidad y originalidad de una estampa, dado el
grado de perfeccion que en reproducciones o copias puede lograrse.

Instituciones privadas y oficiales, gabinetes de estampas, museos,
tratadistas y coleccionistas, a través de polémicos acuerdos y congre-
sos, van perfilando y especificando las condiciones que debe presentar
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inevitablemente una estampa para poder ser definida o calificada como
«original».

Segun el Print Council of America son tres puntos o condiciones fun-
damentales las caracteristicas de una «Estampa Original«:

1. Sélo y exclusivamente el artista concibe y ejecuta la imagen, sobre
la piedra, plancha u otro material cualquiera, con el tnico propésito de
crear una obra a través de la técnica o proceso del grabado.

2. La estampacién es realizada directamente desde la materia origi-
nal, es decir, desde la plancha o materia donde fue ejecutada la imagen.
La estampacién es hecha por el artista o bajo su direccién.

3. La prueba estampada es supervisada y firmada por el propio artis-
ta, significando este hecho que el autor asume la responsabilidad absolu-
ta y, con ello, la garantia de que dicha prueba es original.

Asi se podria decir que la «<Estampa Original» es un proceso de admi-
sién y retencién de tinta, es una configuracién de dreas, tonos y lineas.
Esta configuracién se puede transferir al papel por empuje y arrastre, o
por la presion de la mano o de la prensa.

En el campo de las bellas artes, la designacién «artes graficas«, abarca
todos los procesos para la produccién de multiples reproducciones en papel,
en ediciones limitadas y donde todo el trabajo, o casi todo, lo realiza el ar-
tista original. Cada copia individual va numerada y firmada por el autor.

El método normalmente aceptado de firmar los ejemplares es el si-
guiente: el nimero de ejemplares que componen la edicién se anota en el
éngulo inferior izquierdo, y sobre €l o a su izquierda se consigna el nime-
ro de ejemplar de que se trate. El titulo se escribe en el centro y la firma
del autor a la derecha, por lo general a ldpiz.

En teoria hay una disposicién formal en virtud de la cual el artista
tiene derecho a tirar para su uso personal un porcentaje adicional de
ejemplares por encima de los que componen la edicién, y que reciben el
nombre de «pruebas de autor». La asociacién internacional de artes plds-
ticas recomienda limitar las pruebas de autor al 10% de la tirada total.
Normalmente, el artista conserva también varios ejemplares de pruebas
sucesivas, identificadas como primer estado, segundo estado, etc.

A continuacién se aborda una breve descripcién técnica de los distin-
tos procedimientos o formas que implican el concepto de «Grabado Origi-
nal» o «Estampa Original».

Grabado en Relieve

En oposicién a otros procedimientos técnicos, en este tipo de grabado
el artista talla o desbasta un soporte (taco de madera, linéleo, plancha de
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metal, de plastico, cartén, etc.) eliminando las dreas o zonas que no for-
man parte de la imagen. Es decir, el artista actia respetando aquellas
dreas, lineas o zonas que pondran de manifiesto la imagen una vez entin-
tada.

El grabado en relieve es una técnica directa, que no acepta duda ni re-
toque alguno, considerdndose tradicionalmente la necesidad de un boceto
previo a su realizacién.

Esta técnica no es susceptible de proporcionar una degradacién en in-
tensidad en un color. La obtencién de las medias tintas, sélo seré posible
creando un efecto éptico a partir de unas lineas en blanco y negro, depen-
diendo su valor del grosor y la densidad de éstas.

El entintado del taco o plancha se realiza mediante un rodillo maés
bien rigido, que depositar4 la tinta sélo en las partes salientes (en relie-
ve) de la plancha, siendo cedida posteriormente al papel que constituira
la estampa.

La estampacién de un grabado en relieve puede ejecutarse manual-
mente, presionando el envés del papel colocado previamente sobre el taco
de madera o plancha ya tallada y entintada, aunque es aconsejable la uti-
lizacién de una prensa que ejerza una presién homogénea sobre toda la
superficie de la plancha, esto es, una prensa vertical, parecida a la pren-
sa de encuadernador, o bien una prensa de pruebas para fotograbado.
En lo que se refiere a su estampacion, es caracteristica de este tipo de
grabado la escasa presion que se necesita para la obtencién de una es-
tampa.

Un ejemplo caracteristico de este tipo de grabado es la xilografia, que
se analizard mas adelante.

Grabado en Hueco

Se entiende por grabado en hueco, toda plancha o soporte (tradicio-
nalmente de metal) donde las incisiones o heridas realizadas para confi-
gurar la imagen son las encargadas de recoger la tinta que posteriormen-
te es transferida al papel. Este, previamente humedecido, se introduce en
las heridas de la plancha, recogiendo la tinta asi depositada, ayudado por
la fuerte presion que ejercen los cilindros del térculo.

La diferencia fundamental que se establece entre el grabado en hueco
y el grabado en relieve, consiste esencialmente en la forma de aplicar y
depositar la tinta sobre la plancha, asi como en las condiciones en que se
realiza la estampacién. En el grabado en relieve se aplica el color con ro-
dillo, dejando la tinta inevitablemente sobre las partes no grabadas. Sin
embargo, en el grabado en hueco, la tinta se introduce en las partes gra-
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badas, quedando las de relieve exentas de tinta. En cuanto a la estampa-
cion, el grabado en relieve necesita una escasa presion para su ejecucion;
por el contrario, el grabado en hueco necesita una enorme presion, siendo
so6lo posible su estampacién entre los cilindros del térculo.
Pueden hacerse dos distintas clasificaciones de los grabados en hueco:
Atendiendo a la forma de incidir sobre la plancha, el grabado en hue-
co se divide en dos grandes familias:

A/ Procedimientos directos, secos o frios.— Son aquéllos en los cua-
les el artista realiza las heridas sobre la superficie de la plancha con las
herramientas o 1tiles que corresponda, produciendo el efecto deseado.
Estos son la punta seca, buril, manera negra, roulette, etc. que serdn de-
tallados més adelante.

B/ Procedimientos indirectos, himedos o calientes.— En éstos,
el artista no utiliza para realizar las tallas o heridas sobre la super-
ficie de la plancha, ningtn instrumento punzante o percutor, sino
que se actia exponiendo a una agresion quimica la parte de la plan-
cha que posteriormente constituird la imagen. El control de esta
agresion se realiza con la ayuda de productos tales como barnices, re-
sinas, u otros. Ejemplos de aplicacion de estos procedimientos son el
aguafuerte, el barniz blando y el aguatinta, que se describen poste-
riormente.

Atendiendo al carécter estético, los grabados en hueco pueden consi-
derarse:

A/ Procedimientos lineales, esencialmente como el aguafuerte o el
buril.

B/ Procedimientos tonales, como el aguatinta, manera negra, o el
barniz blando.

Grabado Planografico

Este procedimiento es el seguido en las técnicas de litografia, en seri-
grafia y en colotipia. Esta tltima se sirve de la superficie reticulada de la
gelatina y es, en principio, enteramente fotogréafico. Los dos primeros se
analizan al final de este articulo.

En la litografia, a diferencia de cualquier otro procedimiento de es-
tampacion (relieve o hueco), las zonas impresas y las que no tienen dibu-
Jjo se encuentran en el mismo plano.
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La serigrafia es el sistema de estampacion que ofrece mayores posibi-
lidades para efectuar tiradas en cualquier clase de superficie, material y
formas, sin limitacién en cuanto a uso de colores y tintas se refiere. Se
trata en realidad, de la aplicacién moderna del antiguo procedimiento del
«estarcido«, que consiste en colocar los disefios sobre una pantalla de teji-
do de trama fina (originalmente de seda) montado en un bastidor de ma-
dera o metal. Mediante distintos métodos de bloqueos, se ocultan aque-
llas partes del tejido que no se desean imprimir, dejando libre el tamiz en
aquellas partes que se desea estampar.

Xilografia

De la estampacién en relieve, la xilografia o grabado en madera es sin
duda alguna la més antigua de las técnicas de la «<Estampa Original». La
fecha de su aparicién es imprecisa; en Occidente se remonta a finales del
siglo XIV, fecha en la que aparecen las primeras estampas de gran per-
feccion técnica, lo cual hace pensar a los historiadores que las primeras
tentativas de la estampacién en Europa sean de fechas mucho més tem-
pranas.

Seis siglos antes de la fecha indicada ya existian en Oriente las
primeras pruebas xilograficas. Oriente es la cuna del papel, del gra-
bado en madera, y por consiguiente, del concepto de estampacion. Es-
te concepto significé la revolucién mds importante conocida por la
historia de la cultura: la imprenta. Esta nueva forma de comunica-
cidn, que recae plenamente sobre el grabado xilografico, permitié la
multiplicacion de la imagen. Hay que senalar que la finalidad de la
xilografia, tanto en la civilizacién occidental como en la oriental, en
principio no respondié a pretensiones estéticas o creacionales, sino
didéacticas. Es decir, no surge como un arte en si mismo, sino esen-
cialmente como un medio préctico para un fin determinado: la infor-
macion.

Esta técnica presenta dos modalidades bien diferenciadas: xilografia
a fibra y xilografia a contrafibra. La primera se denomina a fibra por es-
tar cortada la plancha al hilo o sentido longitudinal de la fibra de la ma-
dera, resultando la superficie de una tabla lisa de madera. El trabajo se
hace con cuchillas y gubias en forma de «U» y de «V» para las lineas mas
delicadas. Las maderas preferidas son de manzano, peral, cerezo, haya y
sicomoro.

La xilografia a contrafibra, también llamada a testa, aparece en la se-
gunda mitad del siglo XVIII. Esta nueva forma se ha denominado asi por
estar seccionada la madera en sentido transversal, es decir, bloques obte-
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nidos serrando la madera de modo que la superficie presente el grano ter-
minal.

En lugar de gubias se utilizan en este caso grabadores del mismo tipo
que los empleados para planchas metalicas. Se suelen utilizar planchas
de madera de boj. El boj que se da en nuestro pais acostumbra a ser de
unos didmetros muy pequefios. El llamado boj americano (doradillo),
presenta gruesos mucho mds considerables, hasta el punto de poderse
preparar planchas relativamente grandes de una sola pieza.

A falta de madera de boj existen alternativas algo inferiores aunque
adecuadas. El peral es el mds indicado, junto con las maderas bien secas
de cerezo, arce y serbal. El arce tiene la ventaja de darse en didmetros
muy grandes, pero su dureza y homogeneidad de fibra varia mucho
segun los drboles.

En comparacién con la xilografia a fibra, el grabado a contrafibra es
esencialmente una técnica de lineas blancas sobre fondo negro.

En el apogeo de su desarrollo, durante el siglo XIX, el grabado a con-
trafibra se utilizaba principalmente como método para reproducir dibu-
jos y fotografias, y sus cualidades y caracteristicas se subordinaban a la
produccién de efectos imitativos. Su utilizacién como técnica puramente
artistica es reciente, posterior a la primera guerra mundial. El resurgi-
miento de la xilografia a fibra como medio artistico para impresiones ori-
ginales tuvo lugar unas cuantas décadas antes que el grabado a contrafi-
bra.

La xilografia es un medio excelente para realizar impresiones en co-
lor, que se hacen grabando un bloque separado para cada color y alinean-
do las sucesivas impresiones mediante marcas de registro en los marge-
nes de los bloques. No existen consideraciones técnicas que regulen el
numero de colores que pueden emplearse, pero por razones estéticas no
se suelen usar més de tres o cuatro colores, ademas de los efectos de colo-
res secundarios que se obtienen sobreimprimiendo los bloques.

Aguafuerte

El aguafuerte se basa en dibujar con una aguja o punzoén fino, sobre
una plancha metélica previamente protegida con un revestimiento de
cera ennegrecida con hollin en el anverso y barniz en el reverso, para
controlar y confinar la accién del dcido. Este revestimiento ha de tener
consistencia suficiente para soportar largos periodos de inmersién en
acido, tener elasticidad bastante para adherirse con fuerza al metal y
permitir el trazado de lineas en todas las direcciones, sin descamarse ni
agrietarse.
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Sobre la cera y con una aguja de metal de punta redondeada y suave
se dibujan las lineas limpiamente, rozando la superficie del metal pero
sin penetrar en él. El resultado no depende de las lineas que la aguja
pueda hacer en la plancha, sélo se trata de penetrar en la cera, exponien-
do el metal a la accién del dcido.

A continuacién se sumerge la plancha en un bafio de dcido que muer-
de las lineas expuestas del metal. La profundidad del ataque depende so-
bre todo de la concentracién del dcido y del tiempo durante el que actue.
En general, cuanto més profunda y marcada sea la linea, tanto més os-
cura quedara al estamparla.

Atacar la plancha es un proceso sobre todo quimico. En el comporta-
miento del dcido influyen numerosos factores: temperatura, edad de la
solucién y calidad y estructura del metal.

Tras el ataque, la plancha se limpia con un disolvente y se cubre con
una tinta negra espesa que se fuerza a penetrar en la linea mordida. A
continuacién se frota uniformemente en todas las direcciones hasta eli-
minar la tinta de la superficie y dejarla sélo en las lineas; cuanto més an-
chas sean éstas, menos tinta retendrdn y més pélidas quedardn en la es-
tampa.

Para hacer la impresién se coloca la plancha boca arriba en el centro
de una prensa llamada térculo. Sobre la plancha se coloca una hoja de pa-
pel himedo —no empapado— y el conjunto se cubre con varias mantillas
de fieltro. La plancha grabada pasa lenta y uniformemente entre dos fuer-
tes rodillos muy juntos, de los que el superior se ajusta de modo que ejer-
za una elevada presion sobre el papel reblandecido y lo aplique contra la
plancha; de este modo, penetra en las lineas atacadas, absorbe la tinta y
recibe una imagen idéntica a la dibujada en la plancha, pero invertida.

Cada vez que se hace una nueva estampa hay que entintar, frotar y
llevar a la prensa la plancha.

Las lineas anchas y poco atacadas no retienen suficientemente canti-
dad de tinta para imprimirse en negro sélido; por lo general, la porcién
central de la linea se limpia al frotar, y se imprime en un tono gris claro.
Puede hacerse que retenga mas tinta atacdndola mds a fondo o, si se tra-
ta de una linea extraordinariamente ancha, recubriéndola de nuevo y
trabajandola con la aguja por dentro. Si la linea ancha se extiende a una
zona o una forma méds amplia y se ataca superficialmente, se convierte en
una calva, que suele utilizarse con otra clase de marcas, lineas o texturas
para elaborar dreas tonales planas o para suavizar el trabajo ya creado.

Técnicamente, el tamario de la edicién estd limitado por la capacidad
del metal para soportar la presién, alterando la nitidez de las lineas.

Dado que las lineas trazadas por la aguja son de anchura uniforme,
sin afinarse ni expandirse, que la accién del acido es uniforme en todas
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las partes expuestas del metal y, que la presion de la prensa debe ser
también uniforme para que las copias sean iguales, el artista debe com-
binar unos procesos mecédnicos con otros para poder explotar todas las po-
tencialidades del medio. Durante siglos ha sido practica comin combinar
en una misma plancha varias técnicas incisas. En épocas més recientes
se ha usado varias técnicas y planchas para producir una sola estampa
«mixta» para lograr cualidades de linea y de textura que no se podrian
obtener con el método tradicional.

El cobre y el zinc son, con diferencia, los metales més usados en todos
los procesos incisos. Son también dignos de consideracién el hierro, el
acero dulce, el aluminio, el bronce y el magnesio; de éstos, el hierro y el
acero pueden considerarse como los mejores metales de uso general.

Habitualmente se usan planchas de 1/16 6 1/18 de pulgada. Las de
menor calibre tienden a abombarse bajo la presion de los cilindros del
torculo mientras que las de calibre superior a 16 (14 es el grosor méximo)
no son recomendables para el trabajo de grabado normal; son muy difici-
les de imprimir y, aunque estén bien biselados, los gruesos cantos some-
ten las fibras del papel a una tensién excesiva.

El cobre es probablemente el més 1til de los metales en casi todas las
técnicas incisas. Resulta excelente para trazar lineas finas y muy juntas,
y para determinar dreas de tono y textura. Es suficientemente blando pa-
ra rayarlo y cortarlo sin dificultades, y suficientemente duro para resistir
varias tiradas sin desgastarse excesivamente. A diferencia del zinc, la su-
perficie del cobre es perfectamente limpia y segura para casi todas las
tintas de color, que no se contamina por el metal.

El zinc es menos versatil que el cobre, y demasiado blando para casi
todas las técnicas de grabado y punta seca. No obstante, se presta tan
bien como éste, si no mejor, al aguafuerte de lineas vigorosas y zonas de
calvas.

La estructura mas blanda y méds aspera del zinc facilita y acelera el
ataque del mordiente, pero también expone la plancha a la corrosion en
zonas imprevistas. Esto es debido porque la base de cera no se mantiene
en la superficie de zinc tan unida como en la del cobre y, cuando se raya
la cera con la punta, tiene una ligera tendencia a disgregase en los bordes
de la linea. El fenémeno depende de varios factores, pero sobre todo del
grosor y la uniformidad del recubrimiento.

Dependiendo de la concentracion del acido, el resultado es una linea
impresa algo més gruesa que la dibujada. El efecto puede aprovecharse y
exagerarse deliberadamente, al mismo tiempo, las lineas finas del dibujo
pueden, si se controlan meticulosamente, morderse con limpieza y preci-
sion.
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En el cobre, las zonas abiertas y ligeramente mordidas suelen sopor-
tar varias tiradas, pero en el zinc, més blando, pronto se vuelven planas
por efecto de la presién de los rodillos.

El metal debe presentar una superficie quimicamente pura para que
el mordiente actie sobre ella, y debe estar limpia para que la base se ad-
hiera completa y uniformemente.

Los tres bafios méds usados para atacar planchas de metal son el dcido
nitrico, el mordiente holandés (écido clorhidrico, clorato potésico y agua)
y el cloruro férrico (percloruro de hierro), este ltimo con menor frecuen-
cia.

El mordiente holandés es el més indicado para dibujos de lineas finas,
rayados, con texturas al barniz blando y para aguatintas sobre cobre.
Muerde con limpieza y precision y, como no socava hacia los lados sino
después de haber penetrado en profundidad, no engruesa las lineas.

El écido nitrico, diluido en agua, es ideal para las grandes extensiones
abiertas dado que ataca al metal lateralmente; las lineas se vuelven algo
més toscas y quebradas, pero alcanzan una profundidad relativamente
escasa en relacién con su anchura. El zinc de estructura méds blanda e
irregular respecto al cobre estimula un tratamiento més libre y vigoroso
del aguafuerte, y el dcido nitrico subraya justamente estas propiedades.

El cloruro férrico ataca las lineas finas, las texturas y las aguatintas
con regularidad y exactitud, casi tan bien como el mordiente holandés, y
con mucha més precisién que el dcido nitrico, sobre todo si el metal ata-
cado es el zinc. Pese a sus reconocidas virtudes, se emplea menos que los
anteriores dado que la accién corrosiva del compuesto provoca la forma-
cién de un sedimento de 6xido de hierro dentro de la mordida, lo que difi-
culta la observacién del dibujo.

Dentro de la categoria del aguafuerte se engloban una serie de técni-
cas, como el grabado al barniz blando o el aguatinta; no se incluyen en
cambio el grabado con buril, la punta seca, la manera negra ni otras téc-
nicas incisas o en relieve en las que no interviene el dcido.

Grabado al Barniz Blanco

Esta técnica se inventé en el siglo XVIII para imitar el aspecto de los
dibujos a lapiz de plomo y crayén y para reproducirlos.

El barniz blando es un material resistente al dcido que nunca se seca.
Consiste generalmente en barniz a la cera corriente fundido por calenta-
miento y mezclado con grasa, sebo o vaselina. Se aplica a la plancha for-
mando una capa fina y uniforme. Una vez revestida la plancha se cubre
con una hoja de papel y se dibuja con una punta dura, pero no afilada (ge-

(C) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://arbor.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)



Pilar Garcia Ferndandez
74

neralmente de madera). La textura y la densidad de las lineas y sombre-
ados dependen en gran medida de la presion ejercida por la punta y de la
calidad del papel. Este no ha de ser ni graso ni demasiado grueso, y ha de
tener un grano razonablemente manifiesto. El barniz blando se pega al
papel a lo largo de las lineas dibujadas, y se despega de la plancha al se-
parar aquel; el dibujo queda asi visible en forma de metal desnudo.

En el aguafuerte contemporéneo, el grabado al barniz blando se ha
convertido en mucho méds que un medio de obtener una determinada ca-
lidad de linea. A través de la cera y con ayuda del térculo, pueden impre-
sionarse en la plancha toda clase de materiales y superficies con texturas
que ofrezcan posibilidades al artista.

El procedimiento consistiria en colocar un material texturado plano
con una fibra o una trama perceptibles sobre la plancha barnizada; se cu-
bre todo con un papel bastante rigido, parafinado o estucado, y con las
mantillas sobre las que se deslizan los cilindros del térculo. La plancha
asi recubierta se pasa por el térculo, y a continuacion se retira el papel
que recubre la plancha. El metal debe quedar claramente expuesto en las
zonas de presiéon méxima, es decir, bajo la textura.

La mordida, como en cualquier otro caso, puede hacerse en una
sola inmersién o por fases; las variaciones tonales estdn condiciona-
das por la naturaleza del material, por el tipo de dcido usado y por el
control de la mordida. El dcido nitrico concentrado abre las zonas
maés marcadas pero ejerce un efecto solamente mediano sobre las li-
neas muy finas. Para morder con precisién todos los matices y deta-
lles es preferible usar el mordiente holandés lento. Tras la mordida
puede aplicarse una nueva base de barniz blando para anadir més
texturas, sea superpuestas a la primera, sea en una zona intacta de
la plancha.

Aguatinta

Un aguatinta es un aguafuerte de masas y tonos, en lugar de lineas.
Esto es posible gracias a la aplicacion de una base especial, consistente
en resina colofonia en polvo, en varios grados de finura. La plancha se su-
merge en dcido que rodeard a estas particulas de colofonia y corroera el
metal alrededor de sus bordes, creando un efecto granulado. Cada uno de
los granos de resina transparente actia como un diminuto punto o isla de
material resistente al dcido rodeado de metal libre que se corroe durante
el ataque. La plancha se convierte en una masa méds o menos compacta
de diminutos puntos metdlicos que se elevan sobre una superficie corroi-

da y hundida.
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Controlando el ataque, protegiendo con reservas en fases sucesivas o,
simplemente rayando la base mordida, se obtiene una gama muy amplia
de delicadas texturas que van del gris més claro al negro més intenso.

La calidad tonal del aguatinta depende principalmente de la aplica-
cién de la resina a plancha. Hay que regular la densidad y la distribucién
del polvo resinoso sobre la superficie del metal. La operacién se realiza
en una caja de resinar o manualmente, con una bolsita de seda, nylon o
muselina y espolvoreando la colofonia desde mucha altura a través de
una criba. En principio, cuanto mayor sea la cantidad de resina aplicada
a la plancha, tanto m4s clara o fina serd la impresién, y viceversa, al re-
ducir la superficie protegida por la resina, se obtiene la estampa més os-
cura y de textura més perceptible.

A continuacién, se calienta la plancha uniformemente en toda la su-
perficie, para fundir las particulas de colofonia y hacer que formen una
base dura de textura granular.

Hay otras formas de confeccionar bases para aguatinta, las més cono-
cidas son:

* Base liquida o al alcohol, que no es sino resina disuelta en alcohol.
La mezcla se vierte sobre la plancha y el alcohol se evapora, dejando una
capa de resina granulada de distribucién extremadamente uniforme.

¢ Al papel esmeril. Se aplica a la plancha un barniz duro a la cera de
consistencia similar al usado en el aguafuerte. Se cubre el barniz con una
hoja fina de papel esmeril y se pasa todo por el térculo a presién no de-
masiado grande. Se repite la operacion unas cuantas veces més, despla-
zando siempre un poco de papel de lija. Esta es una técnica inversa a la
de la resina, puesto que es la masa de diminutas perforaciones abiertas
por la lija en el barniz la que da paso al dcido. El cardcter tonal y textural
del resultado depende del grano del papel usado y del nimero de despla-
zamientos y prensajes.

¢ El método a la sal consiste en espolvorear con sal comin un barniz
a la cera caliente y aplicado en una capa fina. Los granos de sal se hun-
den en la capa casi liquida de cera y llegan hasta el metal. Una vez en-
friado y endurecido el barniz, se disuelve la sal con agua templada, y se
obtiene asi una base porosa.

* Aguatinta al azicar. La verdadera importancia de este método
radica en que permite dibujar libremente a pincel en la plancha y ob-
tener en la estampa una imagen positiva directa. En otras palabras, el
aguatinta al azdcar es un método que permite morder en la plancha el
mismo trazo que se dibuja, que retiene la tinta y se imprime como tal
en el papel. El grabado al azicar suele combinarse con aguatinta a la
resina.
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La mezcla al azicar més sencilla, consiste en un 50 % de azicar satu-
rada y un 50 % de tinta china. Otra férmula es pintura al temple o goua-
che y goma ardbiga a partes iguales. La plancha dibujada se recubre con
una mano delgada de barniz de secado rapido o a la cera. Secado el bar-
niz se sumerge la plancha en una cubeta con agua caliente a la que pue-
de anadirse dcido acético. La base se mantendrd firme en todas partes
menos en las previamente dibujadas con tinta y azicar, donde la capa po-
rosa va hinchdndose gradualmente bajo el barniz, hasta que se despega y
deja el metal desnudo.

Las planchas de aguatinta al azicar estdn expuestas a un desgaste
considerable por lo que cuando se la combina con aguatinta de resina, és-
ta debe tener una textura parcialmente fina y cerrada, que facilitara la
adherencia de la pasta de azicar en una superficie texturada en vez de
pulida.

Grabado al Buril

El grabado al buril sobre metal es el méas directo de todos los procesos
en hueco, se hace sin intervencién de 4cidos, ceras ni barnices. Se ejecuta
cortando directamente en una chapa plana de metal, normalmente de co-
bre, con una pequena herramienta manual llamada buril. Una vez termi-
nado el corte, se lleva la plancha a la prensa y se estampa igual que un
aguafuerte.

El buril es una barrita de acero o de hierro dulce, de seccién habitual-
mente cuadrangular, que oscilara entre los 2,5 y 3 mm y de longitud pro-
porcional al tamano de la mano del grabador. Se monta en un mango de
madera redondo que suele tener siempre el mismo tamarno, propio para
encajar comodamente en la palma de la mano. La punta cortante siempre
estard muy afilada de modo que se forme una cara plana con una inclina-
cién de unos 45° o de 60° este Ultimo utilizado para lineas con variacién
de anchura y profundidad.

El rascador es un instrumento de seccion triangular y terminado en
punta. Los lados del tridngulo son huecos salvo en la punta, y los tres fi-
los son cortantes. Se utiliza para cortar las rebabas y barbas levantadas
por el buril en el cobre; hay que eliminarlas sin esperar a que se acumu-
len en la plancha, dando el corte en la misma direccién en que se abrié la
incisién. El instrumento ha de tener un filo limpio y uniforme pero no afi-
lado para no cortar los bordes de la linea.

El bruinidor se usa para alisar y eliminar rayas, alteraciones y lineas
finas que desean borrarse. Debe ser de acero muy pulido (o de dgata
cuando se trata de bruiiir chapa de oro), y por lo general de seccion circu-
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lar, salvo por el extremo, que se aplana ligeramente, se curva hacia arri-
ba y se afila hasta terminar en punta.

El cobre es el metal mds adecuado para grabar al buril. El grosor
ideal es de 1,4 o de 1,6 mm. El més utilizado es el laminado en frio,
de estructura blanda y cristalizada en la direccion del laminado. An-
tiguamente se usaban las planchas batidas que tenian una estructu-
ra més uniforme y consistente, pero eran de comportamiento més du-
ro.

Hay otros metales adecuados para el grabado a buril, como el zinc, el
acero, el laton y el aluminio. El hierro y el acero se usan sobre todo en
grabado de reproduccién, ya que son mucho més duraderos. No obstante,
todos ellos son bastante menos manejables que el cobre.

Actualmente también se graba sobre planchas de plexiglds. En éste se
corta igual que el metal, pero la incisién tiene mds rebabas y no es tan
limpia como la abierta en el cobre. Tiene una ventaja obvia: al ser trans-
parente, el dibujo puede examinarse a través de la plancha, tal como apa-
recera impreso.

Un método distinto de grabado a buril es el grabado punteado, que
consiste en confeccionar toda la plancha con puntos diminutos con la uti-
lizacion de ruletas y un buril de puntear, que no es sino un buril con el
véstago curvado hacia abajo para facilitar el acto de abrir los puntos.

Las ruletas estdn formadas por una pequena ruedecilla que tiene
unas puntas en su circunferencia y que pueden girar sobre un eje curva-
do aplicado a un mango; el tamarfio de las puntas determina el graneado
sobre la plancha.

Punta Seca

En esta técnica de grabado se raya o roza directamente con una pun-
ta aguzada la superficie pulida de una plancha de metal, normalmente
cobre.

Cuando la punta de dibujar se mueve a través de la superficie resis-
tente del metal, traza una linea delimitada por uno de los lados o por los
dos por una elevacion o rebaba. La profundidad de la incisién es escasa,
es la rebaba la que retiene casi toda la tinta y la que comunica a la linea
estampada su peculiar calidad.

La rebaba, que queda un poco por encima de la superficie, es muy vul-
nerable a la presién de los cilindros del térculo y al desgaste debido al en-
tintado y la limpieza. En consecuencia, el nimero de ejemplares que pue-
den tirarse a partir de una plancha es muy limitado. Salvo que la
plancha se acere, es raro obtener tiradas de méds de diez ejemplares en
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buenas condiciones, por ello hay que evitar las pruebas de estado propias
de los otros procesos.

Para dibujar a la punta seca, el inico instrumento esencial es la pun-
ta, de acero duro o de una piedra como el diamante, el zafiro o el rubi.

La punta de diamante se considera el mejor instrumento posible. Sue-
le comercializarse montada en un mango de madera o de metal, pero el
engaste propiamente dicho ha de ser siempre de acero. La superficie de-
be ser redonda y obtusa més que fina y aguda. La punta de acero debe
afilarse de vez en cuando, cosa que no sucede con una de diamante.

Los metales que aceptan esta técnica de grabado son el cobre, el zinc,
el acero, el latén, el aluminio y el magnesio.

El cobre reine todas las condiciones necesarias. El zinc es més fécil
de trabajar, pero demasiado blando; como las rebabas se aplastan ense-
guida, rinde atin menos copias buenas que el cobre, salvo que la plancha
sea sometida a un proceso de acerado.

El término acerado es un galicismo que induce a confusién, pues en
realidad, de lo que se recubre la plancha no es de acero, sino de una del-
gada pelicula de hierro y, més frecuentemente, de niquel o de cromo. La
operacién consiste en la deposicidn electrolitica de una capa del metal
elegido. El principal inconveniente es que las planchas de zinc deben de
revestirse de cobre antes del acerado, lo que supone una complicacién y
un riesgo, ya que la plancha puede resultar destruida.. Las ventajas son
evidentes: las planchas obtenidas a la punta seca, a la aguatinta, a la
manera negra o al barniz blando, normalmente muy fragiles, admiten ti-
radas mucho més largas sin desgaste apreciable y, por tanto, sin que se
resienta apreciablemente la calidad de la estampacién.

Las marcas de punta seca no suelen ser dificiles de corregir o borrar,
porque el metal eliminado es muy poco. Las barbas pueden bruiirse y ce-
rrarse de nuevo sobre la plancha o cortarse con el rascador.

El trabajo a la punta seca no tiene por qué ser sélo lineal; como en el
grabado a buril, la plancha admite toda clase de puntos, indentaciones y
texturas rayados o punzados. Las marcas de punzén, con o sin rebaba,
constituyen variaciones sobre el acribillado o criblé, quiz& la mds antigua
de todas las técnicas de grabado en hueco.

En su forma primitiva el acribillado fue una técnica utilizada pa-
ra grabar indentaciones golpeando con punzones y martillos sobre
una plancha de metal blando, en general cobre o hierro dulce (ac-
tualmente también se usa el zinc). La estampa solia obtenerse a
partir de la superficie entintada, de modo que las indentaciones o
entallas constituian las zonas negativas. Combinando varios punzo-
nes de puntas redondas, cuadradas, curvas, ovaladas y rectas se ob-
tenian motivos extraordinariamente detallados y complejos. La téc-
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nica fue complicdndose, se enriquecié con el uso del buril y, con el
tiempo empezaron a obtenerse estampas en hueco ademas de en re-
lieve.

Manera Negra

El grabado a la manera negra o mezzotinto es una técnica pecu-
liar. La esencia de la técnica radica en el graneado sistematico de la
superficie lisa de la plancha con el graneador, una herramienta de
acero cubierta de dientes que transforma la superficie en una masa
densa de diminutas perforaciones. Cada una de ellas tiene una pe-
quena rebaba que se comporta como en el grabado a la punta seca. Si
se entinta la plancha tras esta operacién y se imprime, se obtiene
una estampa notablemente negra, de un tono aterciopelado y unifor-
me y méds intenso que el obtenido por todos los demds métodos de
grabado en hueco, con la posible excepcion de una buena aguatinta
de grano muy fino.

El graneador es bédsicamente un cincel ancho de borde cortante
curvo. El borde inferior de la hoja esté formado por una serie de ranu-
ras aserradas y muy préoximas que en conjunto definen una superficie
de dientes finisimos muy cortantes. Se fabrican en diferentes pasos,
cada uno de los cuales equivale a un nimero determinado de lineas
por centimetro. L.os dentados mas abiertos cortan y levantan rebabas
muy fuertes que en la estampa dan negros més densos.

Sobre la plancha preparada a la manera negra puede usarse un ras-
cador como los ya descritos, los brunidores construidos en acero o en dga-
ta, con la forma habitual o conicos y otros instrumentos de cabeza plana,
apuntada o curva.

Las ruletas, idénticas a las empleadas en el aguafuerte o en el
grabado punteado, pueden imitar el efecto del graneador para res-
taurar las zonas demasiado raspadas. También sirve para comple-
tar o acentuar texturas finas, en este caso dibujando de lo claro a lo
oscuro.

El efecto de rayar y bruiiir es, por su propia naturaleza, impreci-
so, y ello es justamente lo que permite obtener una gama de grada-
ciones tonales extraordinariamente amplia, lo que explica el cardcter
suave y sombrio de casi todas las estampas obtenidas por este proce-
dimiento.

Las caracteristicas de la manera negra, en particular la facilidad con
que se crean las sombras, hacen la técnica idénea para quien desee acer-
carse al realismo fotografico.
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Litografia

La litografia la invent6é Aloys Senefelder en 1798 en Munich, y desde
entonces se ha utilizado ampliamente como medio artistico y como medio
de reproducir imdgenes para su publicacion.

En la evolucidn de las técnicas de estampacion, a lo largo de la histo-
ria ha habido una constante preocupacién por encontrar recursos técni-
cos que pudieran resolver el aspecto tonal y pictérico. La litografia, en re-
lacién con los demds procedimientos de la estampa original, sobresale
notoriamente por sus caracteristicas y posibilidades pictéricas, superan-
do en este aspecto incluso al aguatinta.

Son muy destacables su potencia de texturas, flexibilidad de valores,
sutilidad de matices y tonos. Todo esto, unido al gran niimero de pruebas
que es posible obtener de una piedra, hicieron de su descubrimiento una
revolucién en el mundo del grabado.

La litografia ha experimentado un proceso de desarrollo manual nada
infrecuente que comparten los restantes métodos de impresion, en espe-
cial la tipografia. En un principio fue patrimonio exclusivo del artista—
disefiador, el equivalente a los anteriores impresores. Méds adelante,
cuando comenzé a utilizarse con fines industriales y de reproducciéon
-normalmente en detrimento de la calidad artistica—, lograria sus princi-
pales avances técnicos, de entre los cuales la impresion en color seria el
mas utilizado por los artistas. El puntillado, otra técnica comercial muy
popular durante el siglo XIX, no alcanz6 popularidad entre los litografos
creadores.

Al igual que otras técnicas, la litografia ha sido impulsada a lo largo
de su historia por un reducido nimero de artistas capaces de resumir to-
dos los logros anteriores y, al mismo tiempo, abrir nuevos caminos para
su evolucion futura. Toulouse—Lautrec y Picasso fueron, quizéd, los méds
influyentes. Picasso elevé la impresion en color al rango de arte creador,
y no meramente reproductor, mientras que Toulouse—Lautrec, sin dejar-
se inhibir por las normas imperantes en el oficio, amplié el campo de las
técnicas autogréficas de reproduccion de la imagen.

Entre los descubrimientos mas recientes se encuentran el uso de la fo-
tografia, la impresion de medios mixtos en la que se combinan litografia
y relieve, el huecograbado o técnicas de impresion con estarcido, y la in-
cursién de la litografia en el campo de la obra tridimensional. '

Asi pues, con esta variedad de técnicas alternativas a disposicién del
impresor, no resulta sorprendente que la litografia actual se caracterice
por una enorme diversidad de enfoques, si la comparamos con el pasado.

Los principios de esta actividad se basan en el fenémeno natural cono-
cido como «absorcién«, es decir, la litografia se fundamenta en el antago-
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nismo existente entre el agua y las materias grasas. Dicho antagonismo
se produce por un fenémeno fisico—quimico basado en la incompatibili-
dad de un radical de materia orgédnica, existente en las materias grasas
que componen las tintas litogréficas, y el agua, asi como en los distintos
grados de acidez de las sustancias que intervienen en el proceso.

Por tanto, si se realiza una imagen con lapiz o tinta litografica, mate-
rias esencialmente grasas, sobre la superficie de la piedra, esencialmen-
te calcdrea, se supone que habré en dicha superficie dos partes: la dibu-
jada con la materia grasa (imagen), y la no dibujada; ésta, al ser
humedecida, rechaza automdticamente la tinta que el rodillo aplica a la
superficie de la piedra sobre la imagen, la cual es receptiva a la tinta gra-
sa de aquél, es decir, que las dos dreas atraen y rechazan la tinta del ro-
dillo con la operacion denominada de entintado. Ambas partes son some-
tidas a un proceso puramente quimico llamado «desensibilizacién» o
«mordida inicial«, el cual consiste en la aplicacion de una «preparaciéon» a
base de dcido nitrico y goma arébiga, en proporciones adecuadas. La pre-
paracién contribuye a delimitar y acentuar las caracteristicas opuestas
de las dos partes de la superficie de la piedra. Una, sensible al agua
(hidréfila) que rechaza la tinta, y la otra, receptora de tinta (hidréfoba),
que rechaza el agua; el mantenimiento correcto de este fenémeno es el
que hace posible la estampacion.

El tipo de piedra caliza utilizada en este proceso se encuentra en Ba-
viera, cerca de las ciudades de Solnhofen y Kelheim. Su colorido abarca
desde un beige calido a un gris oscuro, lo que indica su grado de dureza,
pues los colores mads claros son caracteristicos de un tipo de piedra més
blando. En general, cuanto méds dura, menos porosa serd la piedra, y por
lo tanto menos adecuada para dibujar. Suelen rechazarse aquellas pie-
dras que presenten alguna variacién de color, ya que las vetas o manchas
indican una variacién en la composicién o textura, que puede interferir
con la impresién.

El principio de absorcién opera en menor medida sobre el mdarmol, un
tipo de caliza maés duro, asi como sobre el zinc y el aluminio. Las estam-
paciones en una plancha de zinc reciben el nombre de cincografias, y las
de aluminio, algafrias.

Las planchas metélicas de zinc o de aluminio tienen como ventaja un
escaso peso que permite transportarlas con facilidad, pero son muy acu-
sadas las diferentes cualidades litograficas.

Los principios de la litografia dictaminan que mientras se realiza el
proceso de estampacién hay que mantener humedas las zonas sin dibujo
para que rechacen la tinta grasa del rodillo. La piedra porosa presenta
una ventaja decisiva sobre la plancha metélica en la medida en que con-
serva el agua en los poros de su superficie. La plancha metélica, aunque
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puede absorber la grasa, no es capaz de recibirla mas que de modo super-
ficial. Asf pues, para que la superficie pueda retener la cantidad de agua
necesaria tiene que ser graneada.

Si se observa una plancha a través del microscopio, se apreciara que
su grano es muy distinto al de la piedra. El grano de la piedra es pareci-
do al del papel de dibujo, con abultamientos redondeados y no con los
puntiagudos picos y los profundos huecos que presenta el zinc. El grano
del aluminio es més blando, de un tipo intermedio entre los otros dos. La
goma arébiga se introduce en los huecos del zinc y, cuando se acidula la
plancha, forma una superficie dura que absorbe inmediatamente el agua
al pasar la esponja humedecida.

La piedra presenta otra ventaja fundamental respecto a la plancha
metédlica, su capacidad de repeler la grasa una vez raspada su superficie
en caso de hacer correcciones, ya que su atraccién hacia la grasa o la go-
ma ardbiga se manifiesta a través de la piedra. En el caso de la plancha
metélica el grano desaparece al raspar, lo que impide retener la goma
ardbiga.

El aluminio es més ligero de peso que el zinc, ademés de presentar un
color blanco plateado més adecuado para dibujar que el gris oscuro del
zinc. Por el contrario, no absorbe la grasa tan bien como el zinc que al ser
un metal algo poroso, tanto la grasa del dibujo como la goma arébiga pe-
netran en su superficie.

En cuanto respecta a la composicién de tintas y lépices litograficos,
Senefelder elaboré varias recetas. Todas ellas contienen grasas jabono-
sas y negro de humo, y el resto de los constituyentes —cera, goma laca y
sebo— se afaden en diversas cantidades segun la formula requerida.
Siempre hay que tener en cuenta que la propiedad esencial de éstos es
transferir a la plancha o la piedra la grasa indispensable para formar
una imagen que se pueda estampar, y al mismo tiempo mostrar al artis-
ta lo que estd dibujando.

Los crayones litogréficos y el tusche, tinta que contiene los ingredientes
del crayén en forma liquida, son siempre negros, independientemente del
color en que se vayan a imprimir las pruebas finales. Las manipulaciones
posteriores se regulan segiin la experiencia adquirida trabajando con negro.

Al dibujar con plumilla o pincel fino, la tinta ha de tener una consis-
tencia menos densa que al dibujar zonas extensas. En los restregados la
tinta ha de ser ain mds densa, y conviene cargar poco el pincel.

Al alterar la consistencia de la tinta y la cantidad, la textura del di-
bujo sera diferente. La presion que se ejerce al aplicar la tinta modifica
igualmente la textura resultante.

En cuanto a las tintas de impresién, deben tener el grado de dureza
adecuado para depositar sobre el papel una mancha lisa, nivelada y uni-
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forme. El efecto de los colores es generalmente parecido al de las acuare-
las, ya que el blanco del papel aporta brillantez y luminosidad a los tonos;
también hay colores opacos.

Los rodillos manuales usados en litografia pueden clasificarse en dos
tipos principales: el rodillo de cuero que posee una cobertura exterior ab-
sorbente y se utiliza para tirar pruebas en planchas metdlicas o piedras
con una tinta no secante, y el rodillo esmaltado o granulado que no posee
cobertura exterior absorbente y por ello se emplea para la estampaciéon
en color. Este ultimo tipo de rodillo se utiliza cada vez menos, pues esta
siendo desplazado por el rodillo de caucho.
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