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consagrada a la creacion
y difusion del grabado calcografico en Malaga. Desde 1981, el Taller
Gravuray sumaestro inspirador, el artista malagueno Paco Aguilar, vienen
desarrollando, con notable esfuerzo y dedicacion, una intensa labor
educativa e investigadora, impartiendo cursos sobre las mas diversas
técnicas y lenguajes del grabado. Al mismo tiempo, desde su sede en la
antigua calle Coronel, se programan y organizan muestras expositivas,
se editan carpetas de autores ya consagrados o emergentes, que han
hecho de Gravura un lugar de creacion y un sélido referente de la obra
grafica de nuestro pais.



Con motivo del 25 aniversario de su creacion, la Diputacion de
Malaga acogié en la Sala Alameda una muestra conmemorativa que
despertd un extraordinario interés por parte del publico y de la critica
especializada. En ella se mostraron las diferentes etapas y periodos de
Gravura, la evolucion, el auge y el actual esplendor de su quehacer
artistico. Una vez finalizada la exposicion, el director del Taller Gravura,
Francisco Aguilar y el Diputado de Cultura y Educacioén de la Diputacion
de Malaga, Fernando Centeno Lopez, suscribieron un documento por el
cual la Diputacion de Malaga se convertia en titular de una importante
donacién de obra grafica proveniente de los fondos del Taller.

Parte del contenido de esta donacion conforma la exposicion titulada
Obra Grafica en la Coleccion de la Diputacion de Malaga. Donacion
Taller Gravura. En total se trata de cuarenta obras de autores
estrechamente vinculados al Taller como son el portugués José Faria,
maestro de maestros, el propio Paco Aguilar, Diazdel, Sebastian Navas,
Angel Luis Calvo, José Ganfornina, Michele Lehemann, Rafael Alvarado,
Francisco Peinado, Enrique Brinkmann, Ana Bellido, Oscar Pérez, Lorenzo



Saval y Teté Vargas Machuca. Esta exposicion tiene caracter itinerante y
se inserta en el marco de la labor difusora que del grabado y de la obra
grafica en general viene realizando el Area de Cultura y Educacion de la
Diputacion de Malaga. Junto a la exposicion se ha editado el presente
catalogo cuyas paginas recogen la totalidad de la obra expuesta asi
como un extenso y cuidado glosario de técnicas, modos de edicion y
términos relacionados con el ejercicio del grabado.

Con la donacion del Taller Gravura, la Diputacion de Malaga ve
incrementada y enriquecida su coleccion de arte grafico al tiempo
que le posibilita continuar acercando a todos los rincones de nuestra
provincia la obra de importantes creadores actuales.
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PACO AGUILAR



El nido de Ishtar
Aguafuerte, aguatinta, punta seca. 1994
745 x 815 mm
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Naturaleza Il
Aguafuerte, aguatinta y punta seca, 2004

630 x 900 mm
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i
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Naturaleza Il
Aguafuerte, aguatinta y punta seca, 2004
630 x 900 mm



Exodo |
Aguafuerte, barniz blando, collage. 1999
750 x 700 mm
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Exodo Il
Aguafuerte, barniz blando, collage. 1999
750 x 700 mm
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Exodo I
Aguafuerte, barniz blando, collage. 1999
750 x 700 mm
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Exodo IV
Aguafuerte, barniz blando, collage. 1999
750 x 700 mm

19



Arbol y hojarasca
Aguafuerte, aguatinta. 2002
800 x 605 mm
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Brown fog
Aguafuerte, aguatinta. 2002
800 x 650 mm
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Espacio fragmentado
Aguafuerte y aguatinta, 2001
660 x 500 mm
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Animacion en el parque
Aguafuerte, aguatinta, punta seca. 1999
700 x 750 mm
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Accion D
Aguafuerte, aguatinta, punta seca. 1998
750 x 750 mm
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Territorio A
Aguafuerte, aguatinta, barniz blando y troquel. 2003
720 x 910 mm
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Territorio B
Aguafuerte, aguatinta, perforaciones e intervencion manual (aceite y grafito). 2003
720 x 910 mm
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Territorio C
Aguafuerte, aguatinta, barniz blando y troquel. 2003
720 x 910 mm
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JOSE ANTONIO DIAZDEL



Con flores a Maria
Aguatinta, barniz blando y punta seca. 2005
395 x 540 mm
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Oniromante
Aguatinta, barniz blando y punta seca. 2005
540 x 490 mm
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Bulula
Aguatinta, barniz blando y punta seca. 2005
535 x 390 mm
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Mujer adulta
Aguatinta, barniz blando y punta seca. 2005
490 x 535 mm
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SEBASTIAN NAVAS



Oclltate entre las llamas
Aguatinta, aguafuerte y barniz blando. 2005
395 x 540 mm
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Tren de boda
Aguafuerte, aguatinta, punta seca, buril. 1990
650 x 500 mm
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ANGEL L. CALVO CAPA



Mandala
Aguatinta y aguafuerte. 2000
640 x 560 mm
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JOSE GANFORNINA



Atardecer |
Aguatinta, aguafuerte, punta seca y barniz blando. 2005
395 x 535 mm
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Atardecer I
Aguatinta, aguafuerte, punta seca y barniz blando. 2005
395 x 535 mm
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Objetos naturales |
Aguatinta, barniz blando y punta seca. 2004
660 x 570 mm
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Objetos naturales I
Aguatinta, aguafuerte y punta seca. 2005
740 x 535 mm
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MICHELE LEHMANN
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Messieurs
Aguatinta y barniz blando. 2000
920 x 375 mm
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Mesdames
Aguatinta y barniz blando.
920 x 375 mm

2000



RAFAEL ALVARADO



Venus y Bota
Aguatinta al azlicar y aguatinta
560 x 760 mm
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FRANCISCO PEINADO



Libro abierto
Aguafuerte
630 x 950 mm
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ENRIQUE BRINKMANN



Forma descentrada
Aguatinta, Punta Seca. 1999
570 x 490 mm
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ANA BELLIDO



Pakistan
Aguafuerte y aguatinta. 2002
505 x 390 mm
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Entre las rejas veo las estrellas

Aguafuerte y aguatinta. 2002

505 X 390 mm
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OSCAR PEREZ
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Y

Sin titulo
Aguatinta y aguafuerte. 1999
760 x 565 mm
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Sin titulo
Aguatinta y aguafuerte. 1999
570 x 380 mm
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Sin titulo
Aguatinta y aguafuerte. 1999
570 x 380 mm






Elegia
Aguatinta y aguafuerte. 2000
760 x 565 mm
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LORENZO SAVAL



El observador
Aguafuerte, aguatinta, punta seca, barniz blando. 1990
650 x 500 mm
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JOSE FARIA
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Campesina
Aguafuerte. 1990
650 x 500 mm



M2 JOSE VARGAS MACHUCA



El dolar
Aguafuerte, aguatinta. 1998
600 x 430 mm
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Relacion de obras






EL NIDO DE ISHTAR

1994

Aguafuerte, aguatinta, punta seca
Planchas Zinc (2) 490 x 600 mm.

Papel Super Alfa de Guarro 745 x 815 mm.
Tintas 3. Edicion 40/40. PAV/V

NATURALEZA I

2004

Aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Planchas Cobre (1) y Cinc (1) 380 x 700 mm.

Papel Velin de Arches de 270 gr. 630 x 900 mm.

Tintas 6. Edicion 60/60. PA VI/VI

NATURALEZA 1lI

2004

Aguafuerte, aguatinta y punta seca.
Planchas Cobre (1) y Cinc (1) 380 x 700 mm.

Papel Velin de Arches de 270 gr. 630 x 900 mm.

Tintas 2. Edicion 60/60. PA VI/VI

EXODO |

1999

Aguafuerte, barniz blando, collage
Planchas Cobre (1) Zinc (1) 535 x 500 mm.
Papel Arches B.F.K. 750 x 700 mm.

Tintas 3. Edicion 50/50. PA VIII/VIII

EXODO II

1999

Aguafuerte, barniz blando, collage
Planchas Cobre (1) Zinc (1) 535 x 500 mm.
Papel Arches B.F.K. 750 x 700 mm.

Tintas 3. Edicion 70/70. PA VIII/VIII

EXODO Ill

1999

Aguafuerte, barniz blando, collage
Planchas Cobre (1) Zinc (1) 535 x 500 mm.
Papel Arches B.F.K. 750 x 700 mm.

Tintas 3. Edicion 50/50. PA VIII/VIII
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EXODO IV

1999

Aguafuerte, barniz blando, collage
Planchas Cobre (1) Zinc (1) 535 x 500 mm.
Papel Arches B.F.K. 750 x 700 mm.

Tintas 3. Edicion 50/50. PA VIII/VIII

ARBOL Y HOJARASCA

2002

Aguafuerte, aguatinta

Planchas Cobre(1) Zinc (1) 495 x 450 mm.
Papel Velin Cuve BFK Rives 800 x 650 mm.
Tintas 2. Edicion 60/60. PA VI/VI

BROWN FOG

2002

Aguafuerte, aguatinta

Planchas Cobre(1) Zinc (1) 495 x 450 mm.
Papel Velin Cuve BFK Rives 800 x 650 mm.
Tintas 3. Edicion 60/60. PA VI/VI

ESPACIO FRAGMENTADO

2001

Aguafuerte y aguatinta

Planchas Cobre(1) Zinc (1) 390 x 295 mm.
Papel Velin de Arches 660 x 500 mm.
Tintas 2. Edicion 100/100. PA X/X

ANIMACION EN EL PARQUE

1999

Aguafuerte, aguatinta, punta seca
Planchas Cobre (1) Zinc (1) 495 x 575 mm.
Papel Arches B.F.K. 700 x 750 mm.

Tintas 3. Edicion 50/50. PA VI/VI

ACCION D

1998

Aguafuerte, aguatinta, punta seca
Cobre (1) Zinc (1) 500 x 540 mm.
Papel Velin de Arches 750 x 750 mm.
Tintas 3. Edicion 50/50. PA VI/VI
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27
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31

32

TERRITORIO A
2003

Aguafuerte, aguatinta, barniz blando y troquel.

Planchas Cobre (1) Zinc (1) 500x540 mm y 500x145 mm.

Papel Casa Lana 720 x 910 mm.
Tintas 3. Edicion 100/100. PA X/X

TERRITORIO B

2003

Aguafuerte, aguatinta, perforaciones e intervencion
manual (aceite y grafito).

Planchas Cobre (2), Zinc (2) 495 x 545 mm. y 495 x 145 mm.
Papel Casa Lana 720 x 910 mm.

Tintas 3. Edicion 100/100. PA X/X

TERRITORIO C

2003

Aguafuerte, aguatinta, barniz blando y troquel.
Planchas Cobre (1) Zinc (1) 496 x 540 mm. y 496 x 145 mm.
Papel Casa Lana 720 x 910 mm.

Tintas 3. Edicion 100/100. PA X/X

CON FLORES A MARIA

2005

Aguatinta, barniz blando y punta seca.
Planchas Cobre (1) Zinc (2) 200 x 250 mm.
Papel Hahnemiihle de 300 gr 395 x 540 mm.
Tintas 3. Edicion 60/60. PA VI / VI

ONIROMANTE

2005

Aguatinta, barniz blando y punta seca.
Planchas Zinc (3) 245 x 325 mm.

Papel Hahnemiihle de 300 gr 490 x 540 mm.
Tintas 3 Edicion 60/60. PA VI / VI

BULULU

2005

Aguatinta, barniz blando y punta seca.
Planchas Cobre (1) Zinc (2) 245 x 200 mm.
Papel Hahnemiihle de 300 gr 535 x 390 mm.
Tintas 3. Edicion 60/60. PA VI / VI
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MUJER ADULTA. MUSICA PARA BODAS
2005

Aguatinta, barniz blando y punta seca.
Planchas Zinc (3) 325 x 395 mm.

Papel Hahnemiihle de 300 gr 540 x 730 mm.
Tintas 3. Edicion 60/60. PAVI/VI

OCULTATE ENTRE LAS LLAMAS

2005

Aguatinta, aguafuerte y barniz blando.
Plancha cobre (1), Zinc (2) 195 x 245 mm.
Papel Hahnemiihle de 300 gr 395 x 540 mm.
Tintas 3. Edicion 40/40. PA IV/IV

TREN DE BODA

1990

Aguafuerte, aguatinta, punta seca, buril
Planchas Cobre (2) 460 x 340 mm.

Papel Arches 650 x 500 mm.

Tintas 3. Edicion 100/100. PA XX/XX

MANDALA

2000

Aguatinta y aguafuerte.

Plancha cobre (1) zinc (2) 420 x 420 mm.
Papel velin d’Arche 640 x 560 mm.
Tintas 3. Edicion 50/50. PAV/V

ATARDECER |

2005

Aguatinta, aguafuerte, punta seca y barniz blando.
Planchas Cobre (1) y Zinc (2) 195x240 mm.

Papel Hahnemiihle de 300 gr 395x535 mm.

Tintas 3. Edicion 50/50. PAV/V

ATARDECER II

2005

Aguatinta, aguafuerte, punta seca y barniz blando.
Planchas Cobre (1) y Zinc (2) 195 x 240 mm.

Papel Hahnemtihle de 300 gr 395 x 535 mm.

Tintas 3. Edicion 50/50. PAV/V
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OBJETOS NATURALES |

2004

Aguatinta, barniz blando y punta seca.
Planchas Cobre (1) y Zinc (1) 395 x 325 mm.
Papel Velin Cuve BFK Rives 660 x 570 mm.
Tintas 2. Edicion 60/60. PA VI / VI

OBJETOS NATURALES II

2005

Aguatinta, aguafuerte y punta seca.
Planchas Cobre (1) y Zinc (1) 395 x 325 mm.
Papel Hahnemiihle de 300 gr 740 x 535 mm.
Tintas 2. Edicion 60/60. PA VI / VI

MESSIEURS

2000

Aguatinta y barniz blando

Planchas Cobre (2) 690 x 200 mm.
Papel Velin de Arches 920 x 375 mm.
Tintas 3. Edicion 75 / 75. PA VIII / VIII

MESDAMES

2000

Aguatinta y barniz blando

Planchas Cobre (2) 690 x 200 mm.
Papel Velin de Arches 920 x 375 mm.
Tintas 3

Edicion 75 / 75

PAVII/VIN

VENUS Y BOTA

1998

Aguatinta al az(car y aguatinta

Planchas Cobre (1) Zinc (1) 650 x 440 mm.
Papel Fabriano 760 x 560 mm.

Tintas 2. Edicion 50/50. PAV/V

LIBRO ABIERTO

Aguafuerte

Planchas Zinc (2) 490 x 385 mm,

plantillas de laton (2) 60 x 40 mm.

Papel Super Alfa de Guarro 950 x 630 mm.
Tintas 2. Edicion 75/75. PAVII/VII.
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FORMA DESCENTRADA

1999

Aguatinta, Punta Seca

Planchas Cobre (1) 240 x 210 mm.
Papel Creysse 250gr. 570 x 490 mm.
Tintas 1. Edicion 30/30. PA I/l

PAKISTAN

2002

Aguafuerte y aguatinta.
Planchas Zinc (2) 490 x 390 mm.
Papel Fabriano 505 x 390 mm.
Tintas 2. Edicion 40/40. PA IV/IV

ENTRE LAS REJAS VEO LAS ESTRELLAS

2002

Aguafuerte y aguatinta.
Planchas Zinc (2) 460 X 395 mm.
Papel Fabriano 460 X 395 mm.
Tintas 2. Edicion 40/40. PA IV/IV

SIN TITULO

1999

Aguatinta y aguafuerte

Planchas Zinc (1) Acetato (1) 590 x 490 mm.
Papel Super Alfa de Guarro 760 x 565 mm.
Tintas 2. Edicion 50/50. PAV/ V

SIN TITULO (MA)

1999

Aguatinta y aguafuerte

Planchas Zinc (1) Acetato (1) 270 x 220 mm.
Papel Super Alfa de Guarro 570 x 380 mm.
Tintas 2. Edicion 50/50. PA IX/IX.

SIN TiTULO (MB)

1999

Aguatinta y aguafuerte.

Planchas Zinc (1) lindleo (1) 270 x 220 mm.
Papel Super Alfa de Guarro 570 x 380 mm.
Tintas 2. Edicion 100/100. PA XI/XI.
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ELEGIA

2000

Aguatinta y aguafuerte

Planchas Zinc (1) Acetato (1) 590 x 490 mm.
Papel Super Alfa de Guarro 760 x 565 mm.
Tintas 2. Edicion 50/50. PA VII/VII.

EL OBSERVADOR
1990

Aguafuerte, aguatinta, punta seca, barniz blando.

Planchas Cobre (1) 460 x 340 mm.
Papel Velin de Arches 650 x 500 mm.
Tintas 3. Edicion 100/100. PA XX/XX.
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1990

Aguafuerte

Planchas Cobre (1) 460 x 340 mm.
Papel Velin de Arches 650 x 500 mm.
Tintas 2. Edicion 100/100. PA XXV/XXV

EL DOLAR

1998

Aguafuerte, aguatinta

Planchas Cobre (1) 395 x 325 mm.
Papel Arches 600 x 430 mm.
Tintas 1. Edicion 50/50. PA V/V



Las técnicas
del Arte Grafico






CLEMENTE BARRENA - JAVIER BLAS

Técnica indirecta de grabado calco-
grafico, derivada del aguafuerte y con el agua-
tinta, ya que, como ésta, la aguada consigue
efectos pictoricos a base de matices tonales.
Consiste en aplicar directamente sobre la su-
perficie de la ldmina un pincel mojado en aci-
do. El metal no ha sido protegido con ninguna
sustancia aislante, de manera que el acido del
pincel se distribuye libremente por la superfi-
cie de la ldmina ocasionando un suave mordido
en las zonas con las que entra en contacto. El
efecto conseguido en las estampas mediante
esta técnica de grabado se aproxima mucho al
de los dibujos realizados con caldo de tinta chi-
na o acuarela muy diluida.

Técnica de litografia en la
que el dibujo se realiza con un pincel mojado
en una disolucion de tinta litografica y agua. La
repulsion natural entre el agua y la grasa que
compone la tinta hace que ésta se disperse por
la superficie de la piedra litografica creando un
efecto de manchas similar al de los dibujos a
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la aguada. Para que la dispersion de la tinta
pueda ser homogénea, la piedra debe estar
perfectamente brufida. La mayor dificultad del
procedimiento radica en la fijacion de la ima-
gen. El proceso de acidulacion es aqui especial-
mente importante, porque se requiere limpiar
la piedra de particulas de grasa con extremo
cuidado. Sin embargo, la aguada no soporta una
accion intensa del acido, a diferencia de los di-
bujos realizados con pluma litografica, por lo
que debe estar poco concentrado. Generalmen-
te este procedimiento no se aplica de forma au-
tonoma sino como complemento de la litografia
a pluma. Las lineas del contorno de las figuras
se hacen a pluma y los voliumenes y sombras se
consiguen mediante la aguada.

(1) El aguafuerte es una técnica in-
directa de grabado calcografico. La lamina se
recubre con un barniz protector sobre el que di-
buja el grabador con una punta metalica, ase-
gurandose de que dicha punta toca la superficie
del metal sin hacer surco alguno en ella. La
punta, en consecuencia, puede ser roma o, en
cualquier caso, menos afilada que la utilizada
en la técnica de la punta seca. La ventaja de no
aranar la lamina es que pueden corregirse facil-



mente los errores cubriendo de nuevo las lineas
o0 zonas no deseadas mediante un pincel moja-
do en barniz. Por el contrario, si el grabador
arana el metal, aunque vuelva a tapar la linea
con barniz el pequeho surco abierto por la pun-
ta se llenara de tinta durante la estampacion y
quedara visible el defecto. Una vez realizado el
dibujo sobre el barniz, se sumerge la lamina en
una cubeta de acido mordiente rebajado con
agua —aguafuerte— que tiene la capacidad de
atacar el metal y disolverlo en aquellas zonas
en que se ha hecho desaparecer el barniz. La
profundidad de las tallas depende del tiempo
de exposicion al acido y de la concentracion
de éste. Existen dos procedimientos para crear
surcos de diferente profundidad: el primero de
ellos consiste en realizar el dibujo completo e
ir creando reservas, es decir, tapando progresi-
vamente con barniz las zonas o lineas que han
sido suficientemente expuestas a la accion del
acido; el segundo consiste en realizar primero
las lineas y zonas que se desea que salgan mas
ocuras en la estampa, sumergiendo la lamina
en el aguafuerte por intervalos a medida que
se abren nuevas lineas, hasta llegar a las mas
superficiales. Las lineas del aguafuerte carecen
de la precision de las de buril y punta seca, sus
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perfiles no son tan regulares, porque la mordida
del acido no corta el metal sino que lo desgasta
irregularmente. Son lineas nerviosas, entrecor-
tadas y de grosor variable.

La dificultad de esta técnica estriba en el cal-
culo de la capacidad de corrosion del acido, te-
niendo en cuenta que la mordida sera mas acti-
va cuanto mas concentrado esté el aguafuerte,
mayor sea su temperatura y menos veces haya
sido utilizado. Dependiendo de su poder de co-
rrosion y de la profundidad que se quiera dar a
las lineas, el grabador debe calcular el tiempo
de exposicion de la lamina al acido. Esta ope-
racion es sumamente delicada, pues un calculo
incorrecto de tiempos puede provocar un des-
gaste excesivo del metal y la destruccion de la
matriz. Por otra parte si el barniz protector no
ha sido eliminado correctamente del dibujo, el
metal no sera atacado por el acido y quedara
sin grabar.

Una vez abiertas la totalidad de las tallas se
limpia el barniz sobrante con un trapo mojado
en alcohol quedando la lamina en condiciones
de ser estampada.

Conocida desde el siglo XV, en un primer mo-
mento la técnica del aguafuerte se empled
como complemento del buril en los grabados



en talla dulce. Los contornos de las figuras y
los fondos se grababan en aguafuerte, y sobre
las lineas abiertas por el acido el grabador in-
troducia las colecciones de buriladas. Durante
mucho tiempo el buril fue considerado como la
Unica técnica noble de grabar y el aguafuerte
se supeditd siempre a ella como un procedi-
miento auxiliar —en los Paises Bajos del norte
la situacion era distinta, alcanzando la técnica
del aguafuerte un importante desarrollo duran-
te el siglo XVII bajo la estela de Rembrandt—.
Con la incorporacion definitiva de los pintores
del resto de Europa a las técnicas de grabado
calcografico, a finales del siglo XVIII, acaba el
largo dominio del buril. A lo largo de la centu-
ria siguiente el aguafuerte se convierte en la
técnica dominante del grabado en metal. Asi
hasta llegar a nuestro siglo, en el que cada vez
son mas escasas las estampas realizadas a buril
mientras que los grabadores calcograficos prac-
tican profusamente los procedimientos deriva-
dos del aguafuerte.

(2) Mordiente empleado en las técnicas indi-
rectas de grabado calcografico. Tiene la propie-
dad de atacar la ldmina de metal en aquellas
partes no protegidas por una sustancia aislante
formando tallas de diferente profundidad. El
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aguafuerte mas habitual es el acido nitrico di-
luido en un volumen similar de agua. Cuanto
menor sea la proporcion de agua en la disolu-
cion mayor sera la capacidad de mordida. Al ac-
tuar sobre cobre, el acido genera nitrato de co-
bre, 6xido nitrico y peroxido de nitrogeno. Los
dos primeros compuestos son sales solubles en
agua, el tercero es un gas toxico. Las burbujas
que produce la reaccion del aguafuerte sobre la
lamina pueden dificultar la mordida. En efecto,
en aquellas zonas en que se forman burbujas el
acido no ataca. Ello explica porqué las lineas
abiertas al aguafuerte aparecen con mucha fre-
cuencia rotas o interrumpidas en la estampa.
Para evitar la formacion de burbujas, el gra-
bador pasa una pluma de ave sobre las tallas
al tiempo que balancea la cubeta de acido. El
nitrico no es el Unico mordiente empleado por
el grabador calcografico, aunque si el mas fre-
cuente. También puede conseguirse aguafuerte
diluyendo en agua percloruro de hierro. La des-
ventaja del percloruro sobre el nitrico es que su
mordida resulta mas dificil de controlar. El aci-
do clorhidrico diluido en clorato de potasa es
el componente esencial del llamado mordiente
holandés, cuya accion sobre el metal suele ser
mas retardada que la del aguafuerte conven-



cional con acido nitrico, lo que explica la de-
manda de este tipo de mordiente para grabar al
aguatinta o al barniz blando. Durante los siglos
XV a XIX, antes de ser utilizados los compues-
tos quimicos mencionados, el propio grabador
elaboraba sus mordientes mezclando, en dis-
tintas proporciones, vinagre, sal de amoniaco,
sal comdn y carbonato de cobre —cardenillo—.
Después de moler los ingredientes solidos, se
mezclaban con el vinagre en un puchero pues-
to al fuego. La mezcla se removia lentamente
hasta hervir, y, por Gltimo, tras dejarla enfriar,
era almacenada en tarros de vidrio.

El aguatinta se basa técnicamente
en el mismo principio del aguafuerte, pero a
diferencia de aquél las lineas se sustituyen por
superficies tonales. Es una técnica pictorica
de grabado calcografico que permite la obten-
cion de semitonos o infinitas gradaciones de un
mismo color. Sobre la superficie de la lamina
se espolvorea uniformemente resina de pino
pulverizada. El punto de resina, como la capa
de barniz en la técnica del aguafuerte, actla
de aislante. Es decir, al sumergir la lamina en
el acido éste solo ataca los intersticios que se
encuentran entre los puntos de resina, que pre-
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viamente han debido ser fijados al metal. Para
ello se calienta el dorso de la lamina sujetando
ésta con unas tenazas —antenallas—. Tal calen-
tamiento provoca la dilatacion de la resina y
su adherencia a la plancha. El tiempo de expo-
sicion al calor debe ser suficiente para que se
adhiera el punto de resina, pero no exagerado,
porque una dilatacion excesiva de los granos
provocaria la fusion de éstos con sus vecinos
formando una capa uniforme que impediria la
actuacion del aguafuerte. Para crear zonas de
puntos de diferente profundidad se emplea el
mismo recurso de las reservas con barniz des-
crito en la técnica del aguafuerte.

A finales del siglo XVIII, los pintores comienzan
a interesarse por el arte grafico. Abriran com-
posiciones originales y volveran a recuperar la
libertad creativa que habia perdido el grabador
de reproduccion en talla dulce. Desde el punto
de vista técnico, al estar mas acostumbrados a
la mancha, los pintores indagaran en nuevos pro-
cedimientos de grabado calcografico, las técnicas
pictoricas —aguatinta, manera negra, barniz blan-
do—. El aguatinta permite imitar los dibujos a la
aguada, el barniz blando se aproxima a la textura
y calidad de los disefios hechos a lapiz. En este
contexto historico cabe situar los extraordinarios



aguatintas de las series de Goya, en particular Los
Disparates, donde el poder expresivo de la téc-
nica es llevado por el artista hasta unos limites
apenas igualados con posterioridad.

Procedimiento indirecto
de grabado calcografico emparentado con el
aguatinta. Ciertamente, el efecto pictorico
producido en la estampa es similar al del agua-
tinta, creando zonas punteadas de diferente
grosor. Sobre una plancha metalica desengrasa-
da se deposita azlcar en polvo alli donde desea
conseguirse una superficie granulada. A conti-
nuacion se recubre la lamina con una delgada
capa de barniz protector, y después de secar, se
sumerge en agua. Al humedecerse, cada parti-
cula de azlcar sufre un fenomeno de dilatacion
haciendo saltar el barniz de ese punto concreto
y dejando al descubierto el metal. Cuando la
lamina es introducida en la cubeta de acido,
éste ataca los puntos desprotegidos. Seran esos
intersticios los que ocupe la tinta durante la es-
tampacion, de manera que, a diferencia de las
estampas obtenidas al aguatinta, donde el pun-
to es blanco por coincidir con el polvo de resina
y su contorno negro, en el grabado al azlcar
el punto es negro y su contorno blanco. Existe
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otra modalidad de este procedimiento que con-
siste en aplicar con pincel el azlicar disuelto en
tinta china. La tinta china permite visualizar la
imagen sobre la superfice de la lamina tal como
resultara después de ser grabada por el acido.
La solucidn de tinta china y azlcar se cubre con
barniz protector, repitiéndose los pasos descri-
tos. En esta modalidad, el resultado visual en
la estampa no seran superficies de puntos sino
manchas de mayor o menor extension.

Durante el periodo de entreguerras Stanley
William Hayter abre en Paris el Atelier 17, un
taller de grabado experimental en el que se
investigan las variantes del aguatinta en com-
posiciones abstractas. El camino abierto por
Hayter encontré una rapida respuesta en varios
pintores de la Escuela de Paris, André Masson
y Picasso entre otros, a quienes se deben un
importante nimero de interesantes laminas
grabadas mediante aguatinta al azucar.

Como el aguatinta al azl-
car, y otros procedimientos pictoricos, el graba-
do al azufre es una técnica auxiliar de los méto-
dos lineales de grabado calcografico, valida por
sus posibilidades para crear sombras y producir
efectos de semitonos mediante un punteado de



gran finura. Para grabar al azufre es necesario
desengrasar cuidadosamente la lamina, que
debe ser de cobre pues en otro metal el azufre
no actua. Seguidamente, se pasa un pincel em-
papado en aceite de oliva sobre las partes de
la plancha que van a ser mordidas, es decir, las
zonas correspondientes a la imagen. Después,
se espolvorea sobre la superficie metalica flor
de azufre, hasta que una delgada capa de este
elemento quimico cubre la totalidad de la lami-
na. Para efectuar dicha operacion, el grabador
puede utilizar un recurso similar al empleado
para espolvorear resina en la técnica del agua-
tinta, que consiste en servirse de un tarro tapa-
do con una media de seda a modo de tamiz. El
polvo de azufre caido sobre el aceite de oliva,
al entrar en contacto con el cobre, reacciona
generando sulfuro de cobre, acido mordiente
que ataca el metal creando un punteado uni-
forme, traducido en la estampa en una super-
ficie gris de gran delicadeza. La intensidad del
mordido depende del tiempo de exposicion del
metal a la combinacion azufre-aceite. Cuando
el grabador considera suficiente el tiempo de
mordida, debe proceder a limpiar con rapidez
la mezcla, frotando la ldamina con un trapo mo-
jado en petroleo o aguarras.
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El litografo golpea la
piedra, completamente seca, con un tampon
pasado por tinta litografica. Como consecuen-
cia del golpe, la tinta salpica toda la superfi-
cie creando el peculiar efecto punteado de los
procedimientos de aguatinta. Légicamente, las
zonas blancas o aquellas que han sido suficien-
temente entintadas deben preservarse de futu-
ras intervenciones con el tampon. La funcion de
las reservas en litografia es similar a la de las
técnicas indirectas de grabado calcografico, es
decir, evitar que determinadas zonas contengan
imagen o bien permitir que ésta sea mas tenue
en ciertas partes de la matriz que en otras. En
litografia se emplea goma arabiga disuelta en
agua para crear reservas, solucion aplicada con
pincel, o bien mascaras de papel recortado. La
posibilidad de constituir reservas sobre la pie-
dra permite, en el procedimiento del aguatinta
litografico, obtener diferentes tonalidades a
base de granos mas o menos marcados. ELl pun-
teado conseguido mediante esta técnica es mas
intenso que el logrado a partir de la aguada li-
tografica.

Aunque no se trata de un aguatinta litografico
ortodoxo, pueden también conseguirse efectos
de punteado o salpicado impregnando un cepi-



llo de dientes en tinta y agitando sus pelos con
un objeto contra la superficie de la piedra.

: Técnica indirecta de grabado cal-
cografico. La diferencia fundamental entre el
alcograbado y otros procedimientos basados en
la utilizacion de acidos mordientes para abrir
tallas en la lamina reside en el tipo de sustancia
protectora empleada. La técnica del alcogra-
bado consiste en realizar un dibujo con pincel,
sobre la superficie metalica desengrasada, me-
diante una solucion de betln de judea en polvo
mezclado con acetona o alcohol etilico. Estos
productos actan como vehiculos del betin y
tienen la propiedad de la evaporacion inme-
diata. Una vez terminado el dibujo, se cubre
la plancha con una capa de barniz de laca y
se pasa un algodon impregnado en white-spirit
—disolvente obtenido por destilacion del petro-
leo—. El white-spirit no afecta a la laca pero
disuelve el betun de judea, de manera que las
zonas de la imagen quedan desprotegidas del
barniz y, al ser expuesta la lamina a la accion
del acido mordiente, éste atacara el metal en
dichas zonas. El efecto resultante es una ima-
gen construida a base de manchas y, por tanto,
de un acentuado caracter pictérico.
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Neologismo con el que se designa a la
litografia realizada sobre plancha de aluminio,
cuya superficie ha sido previamente tratada con
un graneador de bolas. El aluminio es receptivo
al dibujo realizado con tinta grasa, pero como
en el resto de procedimientos litograficos, es
necesario fijarlo mediante acidulacion, apli-
cando acido fosforico mezclado con una diso-
lucion de goma arabiga en agua. En lineas ge-
nerales, la diferencia basica entre la algrafia,
cincografia y litografia sobre piedra radica en
la naturaleza del soporte de impresion, pero no
en la técnica. Por este motivo, se aconseja en
catalogacion sustituir los términos de algrafia o
cincografia por el dato del soporte acompanado
del nombre especifico de la técnica litografica
empleada —por ejemplo: aluminio, litografia a
lapiz—. Es cierta, no obstante, la incoherencia
etimoldgica que supone la expresion litografia
sobre cinc o litografia sobre aluminio, ya que
su raiz procede del griego lito que significa pie-
dra. A pesar de ello, el vocablo litografia desig-
na un conjunto de técnicas que en principio se
ejecutaron sobre piedra y, con el tiempo, han
terminado aplicandose también a soportes alter-
nativos. Como sucede con el grabado calcografi-
co —que puede realizarse sobre un metal distin-



to del cobre— o la serigrafia —donde la pantalla
puede ser de un tejido sintético o metalico y
no exclusivamente de seda—, el significado del
término litografia trasciende la naturaleza del
soporte.

Para obtener una litografia no es
necesario dibujar directamente sobre la pie-
dra. Una de las ventajas del procedimiento es
que el artista puede trabajar sobre un papel
especial, siempre que utilice pigmentos grasos.
Después de crear la imagen en el papel, ésta
es susceptible de ser transferida a la piedra.
Dicho proceso de reporte recibe el nombre de
autografia. El papel autografico o papel repor-
te se presenta encolado con una delgada capa
compuesta de goma adragante, cola de carpin-
tero, gutagamba, creta, yeso y almidon. En la
cara encolada del papel dibuja el artista y es
precisamente esta cara la que apoya, una vez
dibujada, sobre la piedra. A continuacion se
moja abundantemente el reverso y se pasa por
la prensa litografica. Como consecuencia de la
presion ejercida por la prensa la tinta queda
adherida a la piedra. Solo resta esperar a que
seque el dibujo para efectuar la operacion de
acidulacion y proceder a la estampacion.
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Técnica pictorica de grabado
calcografico, se diferencia del procedimiento
del aguafuerte en la naturaleza y caracteris-
ticas del barniz protector utilizado. El barniz
blando, formado por una mezcla de cera, re-
sina y sebo, no es tan liquido como el empleado
en el aguafuerte pero si mas viscoso, aunque su
cualidad principal es que tarda mucho en secar
y se adhiere a cualquier objeto con el que entra
en contacto. Esta cualidad permite dejar como
impronta sobre el barniz la textura material del
objeto que se desee —la trama de un tejido, los
nervios de una hoja, los poros de un papel—, tex-
tura que sera reproducida fielmente en la lamina
al sumergir ésta en la cubeta de acido.

Entre los efectos de las estampas obtenidas con
este procedimiento, uno de los mas frecuentes es
el que imita el dibujo a lapiz. Para ello basta colo-
car sobre el barniz protector una hoja de papel y
realizar en ella un dibujo con lapiz plomo. Debido
a la presion ejercida por el lapiz, la naturaleza
granular del papel dejara su impronta sobre el
barniz y este efecto poroso quedara grabado en
la lamina siendo transferido a la estampa.

La técnica del buril recibe este nombre del ins-
trumento utilizado por el grabador para abrir
las tallas sobre la superficie del cobre. El man-



go del buril se acopla en el hueco de la mano.
El grabador lo impulsa ejerciendo presion con
el brazo y lo dirige mediante el dedo indice.
Ningin dedo debe quedar debajo de la barra
de acero, evitando de este modo que aumente
su angulo de inclinacion, ya que si el angulo de
inclinacion de la barra es demasiado abierto, es
decir, su posicion tiende hacia la perpendicular,
la punta del buril se clavara en el cobre im-
pidiendo su avance. El instrumento debe estar
casi en paralelo con la superficie del cobre, mo-
tivo por el cual la forma del mango es de media
seta y no de seta entera. La intensidad de la
linea trazada a buril, y en general en cualquier
técnica de grabado calcografico, depende de la
cantidad de tinta que posea, lo que equivale
a afirmar que depende de la cantidad de tin-
ta depositada en la talla. La talla recibira mas
tinta cuanto mas ancha y mas profunda sea. Tal
profundidad se consigue aumentando la presion
sobre el instrumento y variando el angulo de
inclinacion. Las lineas de buril en las estampas
antiguas se identifican facilmente por ser es-
trechas en su extremo inicial, mas anchas en el
centro y nuevamente estrechas en su extremo
final. Esta diferencia de grosor, traducida en
una mayor intensidad de negro por el centro,
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es consecuencia de la manera normalizada de
trabajar el burilista: comenzaba a trazar la li-
nea ejerciendo una tenue presion y colocando
el instrumento en paralelo con el cobre y muy
proximo a su superficie; a medida que avanzaba
iba aumentando la presion y variando el angulo
de inclinacion del buril; por Gltimo, salia del
surco moderando nuevamente la presion y ba-
jando el angulo. Por la forma de trabajar con
el buril, con la punta hacia delante, y por los
cortes aristados de su seccion abiselada, el me-
tal arrancado al abrir el surco no se queda a los
lados del mismo sino que avanza por delante
de la punta en forma de viruta metalica. Los
perfiles laterales de la linea abierta a buril son
nitidos y limpios. La viruta debe cortarse, con
el propio filo del instrumento, para evitar que
se dafne el estampador la palma de la mano y
también que esta viruta retenga la tinta for-
mando un punto negro. Para efectuar una cur-
va, el burilista impulsa el instrumento con la
mano derecha intentando formar un arco en di-
reccion izquierda, al mismo tiempo, la lamina,
que descansa sobre un pequefo cojin de arena,
la almohadilla, es desplazada hacia la derecha
con la mano izquierda, es decir, se produce un
juego de movimientos contrarios.



Técnica aditiva de arte grafico,
inventada por Henri Goetz en los afnos seten-
ta del presente siglo. Consiste en crear efectos
pictéricos de mancha a partir de la adicién de
una materia sobre la superficie de una matriz
metalica, con frecuencia de aluminio. Dicha
materia esta constituida por carborundo en
polvo -carburo de silicio- aglutinado con resi-
na sintética, que no solo facilita la union de
las particulas sino también su adherencia al
soporte de estampacion. Evidentemente, para
estampar la matriz hay que entintar la materia
aditiva, cuya textura rugosa y granular retie-
ne perfectamente la tinta produciendo sobre
la estampa una fuerte impresion de mancha,
ademas de dejar un profundo relieve en el pa-
pel al pasar por el torculo. La calidad de los
grises conseguidos dependera de la cantidad de
grano existente en la mezcla y de la impronta
del instrumento utilizado para crear la imagen
sobre la masa. Es frecuente la combinacion de
la técnica de carborundo con procedimientos
indirectos de grabado calcografico.

Técnica indirecta de grabado cal-

cografico. El grabador dibuja con lapices grasos
o ceras sobre una lamina desengrasada y leve-
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mente graneada mediante un aguatinta muy
suave. El graneado de la superficie tiene por
objeto facilitar la adherencia de los produc-
tos de dibujo. Seguidamente se da una capa
de barniz de laca a toda la lamina, creando
una proteccion inalterable a la accion del
aguafuerte. Si a continuacion se pasa un al-
godon mojado en aguarras, el liquido penetra
a través del barniz protector disolviendo solo
la cera o materia grasa del lapiz. Es decir, las
zonas correspondientes al dibujo quedan des-
protegidas, y en ellas actuara el acido mor-
diente. Las texturas conseguidas mediante
este procedimiento son de una considerable
calidad pictorica.

Procedimiento de litografia apli-
cado sobre una plancha de cinc, en la que la
imagen puede ser dibujada manualmente o
reportada mediante técnicas fotomecanicas
—fotocincografia—. La dificultad para conse-
guir piedras litograficas de calidad y su elevado
coste obligaron al litdgrafo a la bUsqueda de
soportes alternativos. Entre ellos, los mas ex-
tendidos son las planchas de cinc y aluminio,
que han llegado a sustituir casi completamente
a la piedra.



Procedimiento de litografia
que tiene por objeto la obtencion de estampas
en color. La operacion de entintado de una pie-
dra litografica para su estampacion, repartien-
do la tinta con rodillo sobre la superficie de la
matriz, hace inviable la posibilidad de obtener
imagenes en colores a partir de una sola pie-
dra. En cromolitografia, pues, debe emplearse
una piedra diferente para cada color. La mayor
dificultad radica en el registro de los colores,
algo comin a todos los tipos de estampacion en
color con varias matrices, ya que es necesario
encajar perfectamente las imagenes para evi-
tar el desagradable efecto visual provocado por
el desdoblamiento de los contornos. El registro
se realiza mediante un sistema de puntos dis-
puestos a igual distancia en todas las piedras.
Con unas agujas se traspasa la estampa y se
buscan los puntos. La superposicion de colores
final es el resultado de estampaciones conse-
cutivas, comenzando con la piedra correspon-
diente a los colores mas claros hasta acabar
con la matriz del dibujo en negro. Al hacerlo
de este modo, la tinta negra tapa las uniones
disimulando los defectos.

La cromolitografia se extendidé durante la se-
gunda mitad del siglo XIX, sobre todo para ilus-
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trar libros de lujo, debido a su extraordinaria
calidad cromatica y notable vistosidad.

Término genérico con el que se
designan un conjunto de procedimientos téc-
nicos basados en la reproduccion de imagenes
en maquinas copiadoras por impresion elec-
trostatica. Uno de estos procedimientos es la
xerografia, cuyo conocido producto, la fotoco-
pia, tiene una extraordinaria implantacion en
trabajos de oficina. Las tintas de impresion son
pigmentos organicos en polvo —tdners— o aero-
soles. La electrografia ha sido explotada en la
generacion de imagenes artisticas y aplicada al
grabado calcografico.

Durante los siglos XV a XVII reci-
bia el nombre de entallador el artesano de la
madera, quién, entre otros oficios, grababa en
madera a la fibra. Sobre una tabla de madera
cortada del tronco en el sentido de las vetas y
preparada para dotarla de un formato mane-
jable —taco—, actl@ia el grabador, provisto de
los instrumentos tradicionales de carpinteria
—cuchillas, gubias y escoplos—. Con tales ins-
trumentos da varios cortes sobre la superficie
del taco. Si estos cortes convergen en la base



—accion de tallas y contratallas—, saltara el
trozo de madera que queda entre ellos. De este
modo el artista va rebajando la madera en de-
terminadas zonas. En definitiva, la entalladura
es una modalidad de grabado que consiste en
vaciar —cavar— la superficie que debe salir en
blanco en la estampa y dejar en relieve las zo-
nas correspondientes a la imagen.

Hasta los anos finales del siglo XVIIl todas las
técnicas empleadas para tallar una madera
eran de entalladura y no de xilografia, proce-
dimiento muy distinto de aquél. Durero y su
taller, por poner un ejemplo conocido, no prac-
ticaron la xilografia, sin embargo nadie discute
su extraordinaria destreza como grabadores en
madera. Todavia hoy, y quizd mas que nunca,
existe una confusion generalizada que tiende a
unificar el grabado en madera bajo la comin
denominacion de xilografia. No todo el gra-
bado en madera actual se obtiene a partir de
la técnica de xilografia ya que muchas de las
estampas contemporaneas proceden de tacos
trabajados a la fibra —el caso de los expresio-
nistas alemanes es suficientemente significati-
vo al respecto.- La reivindicacion del término
entalladura no es arbitraria, ni responde a un
afan purista fuera de lugar. No se trata tampoco
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de rechazar la palabra xilografia porque fuera
inventada cuatro siglos mas tarde de la técnica
a la que erroneamente se aplica. Simplemente,
la xilografia es un procedimiento muy distinto
de la entalladura, aln a pesar de tratarse, en
ambos casos, de grabado en madera. La resis-
tencia a aceptar este hecho contrasta con la
claridad con que se pone de manifiesto en el
vocabulario de otros paises de larga tradicion
en el ambito del arte grafico. Los anglosajones,
por ejemplo, diferencian claramente ambos
procedimientos mediante dos vocablos: wood
cut —madera cortada, es decir, entalladura— y
wood engraving —madera grabada, o sea, xilo-
grafia—. Su equivalente en francés seria taille
d’épargne o gravure sur bois de fil y gravure
sur bois de bout. También el idioma aleman dis-
tingue entre holzschnitt y holzstich. Por otra
parte, la palabra entalladura no es exclusiva
del espafiol; sin ir mas lejos, la voz italiana in-
taglio procede de la misma raiz y su significado
es analogo.

No obstante, el uso del término plantea ciertos
problemas que es justo evidenciar. En primer
lugar, aunque el Diccionario de autoridades
define claramente entalladura como “la obra
abierta con el buril o cincel en madera, pie-



dra o bronce, cortando sutilmente y cavando
las lineas para formar las imagenes o letras que
se quieran”, en otros diccionarios y fuentes de
época el significado no se reduce al ambito del
grabado sino que, por el contrario, se amplia
a otros trabajos de carpinteria. Por ejemplo,
Sebastian de Covarrubias [Tesoro de la lengua
castellana o espafiola, Madrid, 1611] define al
entallador como “el que hace figuras de bulto
que cortando la madera va formando la figura”.
Asi pues, en la mayor parte de los documentos
antiguos la entalladura va asociada genérica-
mente a la escultura en madera y, con mucha
frecuencia, a la talla de retablos. Evidentemen-
te, esta vinculacion artesanal con el oficio de
carpintero no corresponde a la consideracion
que el grabador actual tiene de su arte. De ma-
nera que entalladura, ademas de ser una pala-
bra en desuso, no designa la técnica empleada
por el grabador en madera contemporaneo. Del
mismo modo como resulta anacroénico aplicar el
término talla dulce al grabado calcografico de
las dos ultimas centurias, asi resulta, también,
utilizar el de entalladura.

Se recomienda, pues, el empleo de entalladura
en aquellas estampas obtenidas de tacos graba-
dos fechadas con anterioridad al siglo XIX, y la
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expresion grabado en madera a la fibra para las
de los siglos XIX y XX.

Operacion propia de la estampacion
artistica que consiste en dejar sobre las zonas
no grabadas de la lamina, después de una pri-
mera limpieza, una sutil pelicula de tinta. Al
pasar la tarlatana esta tinta sobrante retiene
la impronta del trapo, lo que, traducido a la
estampa, provoca un caracteristico efecto de
aguas o veladuras. Similar al entrapado es el
método de resaltado de las tallas —retroussa-
ge— en el que, a partir de una estampacion na-
tural, se manchan los planos no grabados de la
lamina con tinta extraida de las tallas pasando
suavemente la tarlatana en sentido circular. La
tinta del fondo de los surcos aflora a la superfi-
cie desvaneciendo la pureza de las lineas.

Una estampa nace de la conjun-
cion de dos tipos de actividades: el trabajo so-
bre una matriz a partir de técnicas de grabado,
litografia, serigrafia..., y la impresion de dicha
matriz o estampacion. En definitiva, la estampa
es el producto salido de la colaboracion de dos
categorias de especialistas —el artista grafico
y el estampador—. Una estampacion se define



como el conjunto de operaciones llevadas a
cabo sobre un soporte para hacer posible que
la imagen contenida en el mismo pueda ser im-
presa en un papel reiteradas veces. En todos los
casos, a excepcion de la serigrafia, tal imagen
se imprime presionando a mano o a maquina
una hoja de papel contra la matriz entintada.
Entintado, limpieza de la tinta sobrante, co-
locacion del papel en contacto con la matriz,
prensado y secado de la estampa son las opera-
ciones basicas en cualquier proceso de estam-
pacion. Pero ademas, esta dificil e importante
actividad, de la que depende en amplia medida
el éxito de la estampa, requiere el conocimien-
to de la composicion de las tintas, la natura-
leza de los papeles, el manejo de las prensas,
las peculiaridades de los diversos sistemas de
entintado y prensado... Obviamente, cada
técnica de arte grafico exige un método de es-
tampacion propio: el grabado sobre madera se
estampa en relieve, el grabado calcografico, en
hueco, la litografia y la serigrafia, en plano.
Pero dentro de cada una de estas categorias
también existen peculiaridades en el método
de estampacion: no es lo mismo estampar una
madera a la fibra del siglo XV que un taco a la
testa del XIX; tampoco es lo mismo estampar
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un cobre abierto en dulce del XVIIl que una la-
mina de cinc grabada al aguafuerte del XX. La
fidelidad a los modelos de cada época historica,
asi como la capacidad para interpretar correc-
tamente la obra del artista contemporaneo,
son exigencias que un buen estampador debe
conocer y respetar.

Método de estampacion
en hueco vinculado a las técnicas indirectas de
grabado calcografico. El estampador acentla
los efectos pictoricos al dejar sobre la super-
ficie de la lamina tinta sin limpiar, de manera
que a la estampa no solo se transfiere la tinta
depositada en las tallas sino también aquella
que no ha sido retirada del plano superficial de
la matriz. Estos efectos, similares a veladuras,
reciben el nombre genérico de entrapados. Otra
posibilidad de estampacion artistica, propia del
siglo XX, es la que, partiendo de una limpieza
natural, se sirve del pincel o la mufiequilla para
volver a dar sobre la superficie metalica nuevos
toques de tinta, aunque esta vez mezclada con
aceite para incrementar su fluidez y provocar
la sensacion de aguas. Con la tarlatana se sacan
las luces limpiando determinadas zonas. En ge-
neral, esta modalidad permite obtener, a base



de trucos de estampacion, efectos no grabados
en la lamina. Asi pues, a partir de un mismo
grabado pueden conseguirse estampas muy di-
ferentes segun el color de la tinta, la clase de
papel o el método de estampacion que se em-
plee. Por tal motivo y aln pretendiéndolo, me-
diante la estampacion artistica es muy dificil
obtener dos estampas exactamente iguales. El
éxito de la tirada depende, en este caso, de la
destreza del estampador y de su perfecta com-
penetracion con el artista, quien, en ocasiones,
estampa personalmente sus obras.

Con la incorporacion de
los pintores a las técnicas de arte grafico, a par-
tir de la segunda mitad del siglo XVIII, no solo se
introdujeron procedimientos pictoéricos en gra-
bado —que culminaran en la siguiente centuria
con el desarrollo de la litografia y, ya en nuestro
siglo, con el descubrimiento de la serigrafia—;
también, se busco la forma de obtener estam-
pas en varios colores. Sea cual fuere el método
de impresion, en la estampacion en color cobra
extraordinaria relevancia la eleccion del papel,
pues repercutira en el tono de las tintas. Por lo
que respecta al grabado calcografico, es posi-
ble conseguir estampas en color a partir de una
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sola lamina. En este caso, el primer color que
se aplica es el negro —excepto en el método de
la superposicion de rodillos— y, después de la
limpieza de la tinta sobrante, se extienden los
claros intentando evitar al maximo la mezcla
de tintas, lo cual es practicamente imposible,
ya que al pasar la tarlatana una parte de la tin-
ta sale de los surcos entrando en contacto con
la de las tallas proximas. Como consecuencia,
en los sectores limitrofes es frecuente la degra-
dacion de los tonos. Dicha degradacion no se
produce en la estampacion a color con varias
laminas. La utilizacion de una matriz diferente
para cada color es el Unico sistema posible en
el grabado en madera, la litografia y la serigra-
fia, ya que el entintado global de la superficie
de la matriz con rodillo o rasqueta impone la
necesidad de utilizar varios soportes para obte-
ner una estampa en colores. Cuando se utilizan
distintas laminas, tacos, piedras litograficas
o pantallas, la parte de la imagen correspon-
diente a cada color ha sido trabajada en una
matriz diferente, lo que obliga al estampador
a utilizar el registro de puntos. Este registro le
permite saber donde tiene que colocar el pa-
pel en las sucesivas impresiones. Ademas, el
estampador debe acelerar el entintado de las



matrices, para evitar que se seque en exceso
el papel. La cuatricomia resulta de la combi-
nacion de los tres colores basicos de la escala
cromatica —rojo, amarillo y azul— mas el ne-
gro. Es precisamente éste, a diferencia del mé-
todo descrito para estampar en color una sola
lamina, el que se aplica ahora en ultimo lugar,
comenzando con los colores claros. Repartien-
do el negro al final pueden ocultarse posibles
defectos de registro.

Método de estampacion en hueco por el
que se obtiene una estampa en varios colores
de una sola pasada de torculo, a partir del en-
tintado de una Unica lamina. El principio en
el que se fundamenta este procedimiento de
estampacion en color, inventado por Hayter y
practicado por los artistas vinculados al Atelier
17 de Paris, es el de abrir tallas de diferentes
niveles de profundidad, cada una de los cuales
retendra una tinta de un color distinto. La se-
leccion de los niveles por las tintas es posible
gracias a la utilizacion de rodillos de diferente
dureza y tintas cuya composicion varia en visco-
sidad. Cuanto mas duro sea el rodillo empleado
y mas compacta la tinta, menos penetrara en
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las tallas. El desarrollo practico de este méto-
do consiste en aplicar primero las tintas mas
liquidas con los rodillos mas blandos de manera
que queden rellenas las tallas de mayor profun-
didad. Progresivamente, se van aplicando, con
rodillos de superior dureza, tintas mas viscosas
cada una de las cuales cubre la capa anterior,
excepto los niveles de mayor profundidad en
los que no penetran debido a su composicion
menos fluida. Por ultimo, se extiende la tinta
mas espesa, que no pasara del nivel superficial.
Tan aparentemente sencillo procedimiento es,
por el contrario, de una extrema dificultad
técnica ya que exige un gran dominio de los
tiempos de mordida del acido hasta conseguir
la profundidad deseada en los surcos, en rela-
cion con el color que se asigne a cada uno de
ellos. También exige un notable control de las
mezclas en la elaboracion de las tintas, ya que
de su exacta viscosidad dependera el éxito de
la operacion.

Sistema de estampacion
asociado a las técnicas de grabado calcografico.
Los surcos o intersticios abiertos por el graba-
dor en una lamina de metal se rellenaran cuan-
do el estampador extienda sobre ella una capa



de tinta. Esta ocupara tanto los huecos como la
superficie metalica no grabada. En la estampa-
cion natural el estampador limpia la tinta so-
brante con un trapo o tarlatana, asegurandose
que solo contengan tinta los surcos o tallas. Por
el contrario, en la estampacion artistica la tinta
superficial no se elimina del todo, provocando
efectos de veladuras. Al poner en contacto el
metal entintado con una hoja de papel y hacer
pasar ambos entre los dos cilindros de un tor-
culo, la tinta de las tallas pasa a la estampa. Es
decir, la imagen transferida a la estampa coin-
cide con los huecos de la ldamina metalica.

El entintado de la lamina se realiza con una
munequilla de trapo. Previamente, el metal ha
debido ser calentado por medio de un horni-
llo para que la tinta gane en fluidez y penetre
con mayor facilidad en las incisiones. El paso
siguiente consiste en limpiar, con mayor o me-
nor intensidad, la superficie de estampacion
empleando la tarlatana. La lamina ya esta dis-
puesta para ser estampada, solo resta deposi-
tarla sobre la platina del térculo, con la cara
del dibujo hacia arriba, y colocar encima un
papel ligeramente humedecido —de esta for-
ma aumenta su elasticidad evitando el riesgo
de rupturas y favoreciendo su penetracion en
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las tallas—. El estampador debe comprobar la
presion y, para amortiguar el rozamiento del
cilindro superior del torculo, entre éste y el pa-
pel coloca un trapo de algodon, los cordellates.
Activando dicho cilindro superior se desplaza la
platinay, con ella, la lamina y el papel, que pa-
san, asi, entre ambos rodillos. Como resultado
de la presion, la tinta se traslada a la hoja, en
la que, ademas, queda marcada claramente la
huella del metal. Por fin, el secado de la estam-
pa completa el proceso.

Sistema de estampa-
cion correspondiente a las técnicas del graba-
do en madera a la fibra, xilografia y linografia.
Las partes de la madera o plancha de linéleo
que no han sido eliminadas quedaran en relieve
respecto a las zonas rebajadas y seran precisa-
mente estas partes en relieve las que retendran
la tinta al hacer pasar sobre el taco un rodillo
entintado. Es decir, el relieve correspondera
a la imagen trasladada a la estampa y las zo-
nas rebajadas quedaran en blanco en el papel,
puesto que la tinta no llega al fondo de los cor-
tes, y aunque asi fuera, al poner en contacto el
taco entintado con el papel éste solo tocara a
aquél en las partes en relieve.



El proceso de estampacion en relieve consiste
en colocar el taco entintado en la platina de una
prensa vertical. Sobre la madera se dispone una
hoja de papel humedecida. La imagen pasa del
taco al papel al hacer descender la plancha su-
perior de la prensa y ejercer una gran presion.
Las primeras estampas en relieve datan del Gl-
timo cuarto del siglo XIV. Son anteriores, pues,
al descubrimiento de la imprenta tipografica.
Ya que la invencidn de la prensa vertical, a me-
diados del siglo XV, coincidié con la aparicion
de la imprenta de caracteres moviles, es ob-
vio que las primitivas estampas en relieve no
se consiguieron por prensado. El sistema em-
pleado en esos momentos consistio en frotar
el papel colocado sobre la superficie del taco
entintado con un objeto duro. Este método de
frotamiento con baren es el habitual en la es-
tampa japonesa.

Propia del grabado en
talla dulce de los siglos XVII y XVIII, la estam-
pacion natural se basa en el principio de la lim-
pieza absoluta de la superficie no grabada de la
lamina, de forma que solo contengan tinta las
tallas. La pureza de la linea de buril es contra-
ria a una estampacion con veladuras, que desfi-
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gure sus precisos y nitidos perfiles. Por ese mo-
tivo, una vez aplicada la tinta con mufequilla,
el estampador procede a limpiar la que sobra,
pero teniendo cuidado de no sacar la de los sur-
cos poco profundos, pues son éstos los que van
a proporcionar la calidad de grises necesaria,
modulando la transicion del blanco al negro.
Una limpieza profunda, eliminando todo resto
de tinta o grasa superficial, se lleva a cabo fro-
tando suavemente el metal con la palma de la
mano impregnada en carbonato de cal en pol-
vo —blanco de Espafia—; pero si la lamina no
queda perfectamente limpia puede emplearse
carbonato de potasa. Por lo que respecta al co-
lor mas apropiado de tinta para el grabado en
dulce, los estampadores recomiendan el negro
mezclado con blanco o bistre, ya que el tono
resultante de la mezcla se aproxima a la inten-
sidad de los negros fabricados artesalmente en
los siglos XVII y XVIII.

Método de
estampacion basado en el empleo de un tipo
de papel especifico al que sera trasladada la
imagen de la matriz. Fino y resistente, el papel
de china ofrecia un tono muy apreciado por los
artistas graficos del siglo XIX, en particular por



los aguafortistas y litografos. La estampacion
sobre papel de china va asociada a estampas
de calidad y a ediciones de lujo. El tamano de
la hoja de papel suele coincidir con la parte
grabada de la lamina o la zona dibujada de la
piedra litografica. Después de ser humedecido,
se coloca, con unas pinzas de carton o chapa,
sobre el soporte entintado. Es tal su delgadez
que cuando el estampador lo dispone encima
de la matriz apenas se le distingue. El paso si-
guiente consiste en poner encima una hoja de
formato mas grande, tonalidad generalmente
blanca y mayor gramaje. La zona de este papel
que esta en contacto con el de china debe ha-
ber sido previamente encolada con engrudo na-
tural —harina de trigo diluida en agua—. Debido
a la presion que reciben ambos papeles contra
la matriz entintada, no solo pasa la tinta a la
estampa, sino que, ademas, el papel de china
queda adherido, por medio del engrudo, a la
hoja de refuerzo. El contraste tonal de los dos
papeles provoca una sutil variacion cromatica,
de notable belleza.

Aunque este es el método mas habitual, mu-
chos artistas graficos contemporaneos como Ro-
bert Motherwell o Misch Kohn suelen estampar
sobre fragmentos de papel de china o japonés
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de diferentes colores y tonalidades y formatos
no coincidentes con la matriz. A dicha modali-
dad de estampacion se la conoce con las expre-
siones francesas chine collé o chine appliqué;
en castellano, papel de china encolado o, mas
genéricamente, estampacion sobre papel de
china.

De forma genérica, se agrupan
bajo la denominacion de fotograbado todos
aquellos procedimientos que permiten la ob-
tencion de una superficie de estampacion sobre
una matriz a partir del reporte fotografico de
una imagen. Especificamente, la técnica con-
siste en grabar en relieve un cliché sirviéndose
de métodos fotoquimicos. Sobre una plancha
de cinc, preparada con una emulsion fotosen-
sible, se proyecta el negativo de una imagen
colocado en una ampliadora. Asi, el positivo de
la imagen se reporta sobre la plancha, o dicho
de otra forma, la luz pasa a través de las zonas
del negativo correspondientes a tal imagen. Al
ser insoluble en agua tras su exposicion a la
luz, la sustancia fotosensible desaparecera de
las superficies de cinc no incididas por el foco
cuando se frote con agua caliente la matriz. La
emulsion actUa de capa protectora, a modo de



reserva, en el momento de sumergir la plancha
en un bafo de acido, de forma que solo las par-
tes sin imagen son atacadas porque solo se ha
eliminado la emulsion de dichas partes, lo que
supone, en definitiva, que la imagen queda en
relieve. Si se desean obtener semitonos es ne-
cesario intercalar entre el negativo y la plancha
de cinc una trama. La cuadricula de esta trama
es facilmente detectable con cuentahilos en
muchas reproducciones fotograficas. El antece-
dente del fotograbado en relieve cabe situarlo
en el método fotografico ideado por Charles
Guillot hacia 1875 a partir de la adaptacion de
la técnica del guillotaje.

El principio de la fotolitografia
es, en lineas generales, el mismo del fotogra-
bado: en ambos procedimientos la imagen se
reporta a la matriz de estampacion por méto-
dos fotograficos. En el caso de la fotolitogra-
fia, la superficie que recibe la imagen es una
piedra litografica o una plancha de cinc. Sobre
la piedra, recubierta con una capa de albimina
bicromatada, se proyecta el negativo del origi-
nal. Después del fototransporte de la imagen
a la piedra, se aplica una disolucion de goma
arabiga que solo queda adherida a las partes
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libres de dibujo. Estas no son otras que las par-
tes libres de sustancia bicromatada, ya que al
recibir la luz durante el proceso de revelado
la albimina forma una pelicula fotoendureci-
ble fijandose a la piedra. Asi pues, la superficie
de estampacion queda constituida por zonas
impresoras, las recubiertas de albumina bicro-
matada endurecida, y zonas no impresoras, las
engomadas e higroscopicas.

Técnica de grabado calcografico que
consiste en someter la lamina a un mordido
muy profundo en las zonas libres de reserva.
La intensidad del mordido puede ser tal que la
lamina quede agujereada, traspasada material-
mente de parte a parte. A continuacion la ma-
triz se estampa en seco, penetrando el papel en
las zonas comidas por el acido, lo que provoca
sobre la estampa el efecto caracteristico de
esta técnica: formas en relieve, sin tinta. Cuan-
to mayor sea la presion del torculo y el gramaje
del papel, mas notable sera el efecto de relieve
producido por la lamina en la estampa.

El concepto de grabado incluye un
conjunto de técnicas de arte grafico cuya ca-
racteristica comUn es la creacion de imagenes



a partir de los cortes o tallas que un grabador
efectla sobre una matriz de madera o de me-
tal. Desde todo punto de vista, el grabado va
asociado inequivocamente a un acto de inci-
sion. Para cortar o abrir tallas se utilizan ins-
trumentos cortantes —cuchilla, gubia, escoplo,
buril—, punzantes —aguja de grabar, punta— o
soluciones quimicas mordientes —aguafuerte—.
La clasificacion mas simple de las técnicas de
grabado es la que introduce dos categorias,
dependiendo del sistema de impresion corres-
pondiente a cada una de ellas: estampacion en
hueco o en relieve. Al primer grupo pertenece
el grabado calcografico, cuya matriz de inci-
sion es una lamina de metal. El segundo grupo
esta constituido por las técnicas del grabado
a la fibra y la xilografia, es decir, los procedi-
mientos de grabado sobre un taco de madera.
Por efecto metonimico se ha popularizado el
empleo del término aplicado a la estampa. Sin
embargo, grabado no es sindnimo de estampa.
Los significados que encierran cada uno de es-
tos significantes son muy distintos. Sin entrar
en otro tipo de consideraciones, no hay que
olvidar que grabado es una operacion técnica
y que estampa es un producto artistico, el re-
sultado Gltimo del proceso de estampacion de
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una matriz trabajada previamente, que puede
estar grabada o puede no estarlo. Mas sencillo
todavia, de acuerdo con la definicion de grabar,
la imagen soportada en el papel no esta graba-
da sino estampada o impresa, es decir, sobre la
estampa no se graba. Conclusion, una estampa
no es un grabado.

Sobre la superficie de
una lamina de metal, delgada y perfectamente
lisa, el grabador incide abriendo surcos con ins-
trumentos cortantes, como el buril, punzantes,
como una punta de acero, o mediante la utiliza-
cion de acidos corrosivos que tienen la capaci-
dad de atacar el metal disolviéndolo. Las tallas
abiertas en la superficie metalica corresponden
a la imagen de la estampa, lo que significa que
este tipo de grabado va asociado a una estam-
pacion en hueco. Las modalidades técnicas del
grabado calcografico son multiples, como mul-
tiples son sus posibles clasificaciones. Solo con
finalidad estrictamente didactica suelen esta-
blecerse divisiones que ayudan a clarificar tan
amplia diversidad de métodos y procedimien-
tos. Una de las clasificaciones mas extendidas
es la que se basa en la manera de actuar el gra-
bador sobre la lamina. Conforme a este criterio



existen técnicas directas de grabado calcografi-
co, aquellas en las que el grabador incide sobre
el metal con un instrumento —buril, punta seca,
manera negra...—, y técnicas indirectas, aquellas
en las que las tallas son abiertas por medio de la
accion de un acido —aguafuerte, aguatinta, bar-
niz blando...—. Otra clasificacion posible tiene
que ver con el lenguaje empleado en la estampa.
Asi, se distinguen técnicas lineales —buril, punta
seca, aguafuerte de linea...— y pictoricas —ma-
nera negra, aguatinta, barniz blando...—. Tales
clasificaciones son simplemente un recurso teori-
co porque, aunque susceptibles de aplicarse con
exclusividad, lo usual es que el grabador se sirva
de varios procedimientos para la ejecucion de su
idea. Es frecuente, por ejemplo, la utilizacion
simultanea de técnicas indirectas de linea para
la definicion de los contornos, técnicas pictori-
cas para la gradacion tonal de los fondos y las
sombras, y técnicas directas para la resolucion
de pequenos detalles.

La raiz del adjetivo calcografico deriva del voca-
blo griego khalkos cuyo significado es cobre, Uni-
co metal empleado para grabar en hueco hasta
el siglo XIX. A partir de esta fecha el grabado cal-
cografico comienza a realizarse, ademas, sobre
laminas de acero y, mas tarde, cinc.
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Como su nombre

indica consiste en cortar y rebajar un taco de
madera al hilo, utilizando para ello cuchillas,
gubias o escoplos. El taco de madera a la fibra
es el cortado en la direccion de las vetas del
arbol. Su desarrollo es longitudinal, siguiendo
el tronco del arbol de arriba a abajo. Con las
cuchillas se dan dos cortes a ambos lados de
la linea que el grabador desea que quede en
relieve. Para hacer saltar la astilla de madera
se efectla una contratalla o corte convergente
con otro de forma que la zona en relieve quede
mas ancha por su base que por su altura, para
evitar que se fracture durante el proceso de es-
tampacion. Las superficies anchas de blanco se
rebajan con gubias y escoplos.
Desde el siglo XIV, momento en que se empled
por vez primera en Occidente, hasta el XVIII
esta técnica fue conocida con el nombre de en-
talladura. A partir de entonces el término des-
aparece del vocabulario técnico de arte grafico.
Por este motivo y por sus evidentes connotacio-
nes historicas conviene referirse a las estampas
de los dos ultimos siglos obtenidas por medio
de este procedimiento con la expresion graba-
do en madera a la fibra, reservando entalladura
para las anteriores al XIX.



El taco de madera
a la testa sigue la direccion de los anillos, su desa-
rrollo es, por tanto, transversal a las vetas del ar-
bol. Ya que el grosor de un tronco siempre es menor
que su altura, los tacos de madera a la testa suelen
tener unas dimensiones mas reducidas que los cor-
tados a la fibra. Para hacer mas grande la superficie
de una madera a la testa pueden unirse varios tacos
pequefios con grapas u otros procedimientos de en-
colado, cuidando de que alternen los lados de union
para evitar que se origine una grieta que, lamenta-
blemente, daria como resultado una linea blanca en
la estampa. La madera a la testa se trabaja a buril
por el procedimiento de la xilografia.

Aln a pesar de incluirse dentro
del grupo genérico de los procedimientos de
fotograbado, por servirse de medios fotografi-
cos para obtener una matriz de estampacion,
el heliograbado se diferencia del fotograbado
propiamente dicho en que por medio de aquél
se consigue una imagen en relieve mientras que
éste proporciona imagenes grabadas en hueco.
La superficie de la lamina se espolvorea unifor-
memente con betln de judea, cuyo fijado sobre
el metal se lleva a cabo por accion del calor,
siguiendo el método del aguatinta. A continua-
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cion se vierte una capa de gelatina cromada,
sustancia fotosensible cuya cualidad especifica
es la insolubilidad en agua tras quedar expuesta
a la luz. La imagen que va a transferirse, reali-
zada en papel transparente, se proyecta sobre la
capa de gelatina, de manera que las partes que
no reciben la luz, es decir, las partes correspon-
dientes al dibujo, quedan desprotegidas cuando
se pasa un algodon empapado en agua tibia por
encima de la lamina. Al ser eliminada de estas
zonas la gelatina aflora el grano de betln de ju-
dea, por lo que después de sumergir la lamina en
un bano de percloruro de hierro, la imagen re-
sulta constituida por superficies de medios tonos
similares a los conseguidos al aguatinta. De he-
cho, el heliograbado esta a medio camino entre
el aguatinta convencional y el fotograbado.

Al pintor checo Karel Klic se atribuye la in-
vencion del heliograbado en el Ultimo cuarto
del siglo XIX. Sus primeras estampas obtenidas
mediante este procedimiento datan de 1878 y
diecisiete afos mas tarde daba el paso defini-
tivo hacia el heliograbado industrial al sustituir
la base graneada mediante el polvo de betin
de judea por un entramado de rejilla colocado
entre la imagen que se proyecta y la capa de
gelatina que cubre la lamina.



Procedimiento de grabado sobre
una matriz de vidrio. La operacion puede reali-
zarse mecanicamente, mediante el empleo del
hialégrafo, o quimicamente, sirviéndose de la
accion de acidos corrosivos rebajados en agua,
en particular el acido fluorhidrico. Aunque la
matriz de vidrio grabada es susceptible de ser
estampada, el nimero de impresiones que
puede conseguirse es pequeiio debido, logica-
mente, a la fragil naturaleza del soporte y a la
necesaria presion que debe recibir durante el
proceso de estampacion.

Técnica de grabado sobre una plan-
cha de lindleo con instrumentos cortantes.
El principio en que se basa la linografia es el
mismo del grabado en madera a la fibra por lo
que puede considerarse como un procedimien-
to derivado de aquél. Consiste, en definitiva,
en grabar en relieve una imagen rebajando los
blancos con cuchillas y gubias de diferente sec-
cion. Como sucede en el caso de la entalladura,
también de la xilografia, el método de impre-
sion correspondiente a esta técnica es el de la
estampacion en relieve. Obviamente, la natu-
raleza del soporte condiciona el tipo de imagen
creada por el artista, quien debe saber aprove-
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char las carateristicas expresivas de la materia,
y asi, en la medida en que el lindleo absorbe
bien la tinta, creando masas compactas en la
estampa, es adecuado para trabajar mediante
tallas anchas y amplias superficies de color.

La técnica de la linografia se desarrollé a co-
mienzos del siglo XX. Artistas como Matisse v,
sobre todo, Picasso obtuvieron excelentes es-
tampas en colores planos utilizando diferentes
planchas de lindleo. Es justo destacar también
el extraordinario dominio técnico alcanzado
por la escuela de grabadores en lindleo gallegos
de la primera mitad de siglo.

El soporte sobre el que interviene el
artista litégrafo en este procedimiento es una
piedra calcarea, porosa, que tiene la capaci-
dad de absorver tanto la grasa como el agua.
Sirviéndose de un lapiz o de tinta de composi-
cion grasa, el artista efectta un dibujo sobre la
piedra una vez que su superficie ha sido conve-
nientemente pulimentada y graneada o brufi-
da. La tinta o el polvo de lapiz grasos penetran
en los poros de la piedra que coinciden con la
zona dibujada. Si la superficie de la piedra se
moja, el agua penetrara en los poros libres y
sera expulsada de los ocupados por la tinta, de-



bido al rechazo natural que existe entre el agua
y la grasa. Por su naturaleza el agua y la grasa
se repelen, no se mezclan. Mediante un proce-
dimiento quimico, conocido con el nombre de
acidulacion, se aplica sobre la piedra una capa
de acido nitrico mezclada con goma arabiga
que permite fijar la zona dibujada y limpiar de
grasa los poros de la zona libre, haciéndola mas
receptiva al agua. Para estampar el dibujo de la
piedra basta humedecer ésta y a continuacion
pasar un rodillo empapado en tinta grasa. La
tinta solo penetrara en los poros ocupados an-
teriormente por el dibujo y sera repelida de los
poros donde esté el agua. La estampacion lito-
grafica es plana, ya que la tinta se deposita en
la superficie de la piedra, superficie que no ha
sido rebajada en las zonas blancas ni tampoco
incidida con instrumento alguno.

El mismo proceso puede ser aplicado sobre
otros tipos de soportes, en particular, planchas
metalicas de cinc —cincografia— o aluminio
—algrafia—.

El descubrimiento de la técnica se debe a Aloys
Senefelder, quien en los afos finales del siglo
XVIIl obtuvo las primeras estampas litograficas.
Al fin se disponia de un procedimiento grafico
en el que la Unica persona que necesitaba un
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adiestramiento técnico era el estampador, pues
cualquiera capaz de hacer dibujos con el lapiz
o la pluma podia realizar una litografia con su
ayuda. Dando por supuesta la habilidad de di-
bujante, nadie necesitaba ya estudiar el mane-
jo de un sistema de rayado complicado, como
el que se derivaba de la teoria de trazos que
durante mas de dos siglos habia caracterizado
a la talla dulce, para conseguir una superficie
de estampacion. Ni siquiera era necesario que
el dibujante autor de la litografia fuera al es-
tablecimiento litografico, ni que hubiera visto
una de las piedras utilizadas al efecto, pues
podia dibujar, segun prefiriera, sobre la piedra
o sobre un papel autografico, con lapiz, pluma
o pincel con la Unica condicion de emplear sus-
tancias grasas.

Procedimiento de litografia
que consiste en dibujar en seco sobre una pie-
dra con lapices litograficos después de haber
preparado adecuadamente su superficie. Esta
preparacion no es otra que la del graneado. He
aqui la primera regla: no puede dibujarse con
lapiz sobre una matriz que no haya sido pre-
viamente graneada. Las piedras mas adecuadas
son las de color uniforme y gran dureza. Para



dibujarlas, es conveniente tener a mano varios
lapices ya que, por una parte, se despuntan con
notable rapidez y, por otra, cada zona del di-
bujo puede exigir trazos de diferente grosor y
distinta intensidad de negro. Asi pues, el artista
debe proveerse de lapices cuyos componentes
hayan sido mezclados en proporciones varia-
bles, de modo que su dureza y color no sean
iguales. Finalizado el dibujo se recomienda de-
jar la piedra en reposo al menos un dia, pro-
tegiéndola adecuadamente para evitar riesgos
de manchas grasas, con el fin de dar el tiempo
suficiente a la penetracion del pigmento en los
poros. El paso siguiente es la acidulacion de la
matriz vertiendo sobre la piedra un acido di-
luido en agua en una proporcion del uno por
ciento. Por lo que respecta a la estampacion
de una piedra dibujada con lapiz, hay que decir
que se trata de un proceso extraordinariamente
delicado y que exige una gran pericia al lito-
grafo porque existe bastante riesgo de que la
tinta de estampar se expanda por la superficie
provocando borrones irreparables.

Técnica de litografia en

la que, por medio de una pluma de acero, se
dibuja sobre la piedra o plancha metalica con
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tinta quimica fluida. A diferencia de la litogra-
fia a lapiz, la piedra debe haber sido alisada
perfectamente mediante la operacion de bru-
fiido, solo asi podra desplazarse con facilidad
la plumilla. Siguiendo con el soporte, la mayor
ventaja de este procedimiento es que no ne-
cesita usar piedras de buena calidad. Antes de
iniciar el dibujo, y para que la tinta no se corra,
resulta util aplicar una delgada capa de sebo
mezclado en aceite de trementina, limpiar v,
por fin, secar firmemente la superficie. La con-
centracion de acido para acidular una piedra
dibujada a pluma puede ser del tres por ciento,
de manera que esta técnica aguanta el mordido
mas activo e intenso de todos los procedimien-
tos litograficos. A pesar de su escasa compleji-
dad y delicadeza, la dificultad en el manejo de
la pluma ha apartado al artista contemporaneo
de la practica de esta modalidad prefiriendo la
aguada o el lapiz litograficos por su mayor liber-
tad de ejecucion.

Técnica pictérica de grabado
calcografico. La manera negra, también llama-
da mezzotinta o grabado al humo, consiste en
obtener los blancos de la estampa a partir de un
negro total. Asi pues, mientras las demas téc-



nicas de grabado calcografico parten del blanco
a partir del que se obtienen lineas o superficies
tonales, en el grabado al humo el proceso es a
la inversa. Para conseguir que la lamina pro-
porcione un negro absoluto debe ser graneada
uniformemente. En este proceso se utiliza un
instrumento achaflanado que termina en una
curva llena de pequenos dientes: el graneador.
El graneador debe recorrer la superficie meta-
lica unas veinte veces en cada sentido —ver-
tical, horizontal y diagonal— con movimientos
en balanceo. Una vez finalizada esta operacion
se sacan los blancos rebajando el graneado con
el rascador y el raedor o aplastandolo comple-
tamente mediante el brunidor. De este modo
se obtienen transiciones de claroscuro de gran
delicadeza, suaves efectos tonales y negros
brumosos e intensos.

Existe un método indirecto, menos convencio-
nal, para conseguir el graneado absoluto de la
lamina, que consiste en recurrir al procedimien-
to técnico del aguatinta. Espolvoreando unifor-
memente sobre la superficie resina en polvo
—colofonia— y sometiendo el metal a la accion
de un acido mordiente se consigue un graneado
regular que a continuacion sera rebajado me-
diante raedores, rascadores y brunidores.
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Como el resto de las técnicas pictoricas de
grabado calcografico, la manera negra fue de-
sarrollada en el siglo XVIII y alcanz6 entre los
pintores ingleses una notable aceptacion, so-
bre todo en la reproduccion de retratos. Asi,
un nimero importante de retratos de Reynolds,
Gainsborough o Romney fueron llevados a la es-
tampa por medio de la manera negra.

Técnica de litografia
basada en la misma idea de su homologa en
grabado calcogréfico, es decir, el principio sus-
tractivo de partir de una superficie negra para
sacar de ella las luces y los blancos. El proce-
dimiento consiste en cubrir la totalidad de la
piedra con lapiz graso o tinta litografica liqui-
da. A continuacion, sirviéndose de raspadores,
cuchillas, puntas o piedra pémez en barra, se
rasca suavemente la superficie entintada recu-
perando los blancos y las gradaciones de grises,
que provocaran en la estampa el caracteristico
efecto de claroscuro.

Estampa a la que se transfiere por
contacto la imagen pintada o dibujada en un
soporte rigido cuando el pigmento esta todavia
fresco. Desde el punto de vista no solo de la



técnica sino también del lenguaje, el monotipo
esta a caballo entre la pintura, el dibujo y el
arte grafico, con el que coincide en el hecho de
que el producto final es una estampa, es decir,
el soporte que contiene la imagen definitiva es
distinto de aquel en el que ha intervenido el ar-
tista. Sin embargo, se diferencia del arte grafico
en la mas especifica, genuina y peculiar de sus
caracteristicas: la multiplicidad del producto.
En efecto, al no ser fijada permanentemente la
impronta en el soporte y, en consecuencia, no
ser entintada durante la estampacion —el pro-
pio pigmento empleado por el artista es el que
crea la imagen transferida—, resulta imposible
obtener mas de una estampa por este método
—de ahi su nombre—. El pigmento usado con
mayor frecuencia para pintar es el 6leo.
Aunque conocido desde el siglo XVII, han sido
los artistas del XX quienes se han sentido verda-
deramente atraidos hacia el monotipo debido a
la originalidad de sus texturas.

Procedimiento en el que convergen las
operaciones basicas de la litografia y la foto-
grafia, junto con un método revolucionario de
impresion a base de maquinas rotativas, lo que
le situa en el epicentro de los sistemas de re-
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produccion modernos, habiendo convulsionado
el panorama de las técnicas tradicionales de
impresion y estampacion al ofrecer una produc-
cion cuantitativa sin precedentes en la industria
del libro y de la imagen multiple. Para definirlo
de un modo rapido, desde el punto de vista de
las técnicas de arte grafico, el offset no es otra
cosa que la aplicacion industrial de la litografia.
La superficie impresora es una plancha de cinc
adecuadamente preparada para retener tinta y
agua. Esta preparacion comienza con el granea-
do, mediante graneadores mecanicos de bolas
de acero o cristal duro, para continuar con la
acidulacion de la superficie que, sometida a
la accion del acido, resulta mordida en forma
de punteado. Después de este proceso la plan-
cha se sensibiliza, es decir, se recubre con una
sustancia fotosensible a la que sera reportada
la imagen contenida en un cliché negativo. Al
revelarse, sobre la plancha de cinc aparece en
positivo la imagen latente transferida por el cli-
ché. Nuevas operaciones de acidulacion antes
de la impresion refuerzan las zonas de dibujo y
aumentan su capacidad de retener tinta. A con-
tinuacion, la plancha se acopla al cilindro de
una maquina impresora rotativa que al ponerse
en movimiento vierte mecanicamente agua y



tinta sobre la superficie de impresion. Si el cinc
estuviera en contacto directo con el papel, éste
se mojaria en exceso, deformandose y empas-
tando el dibujo, por ello la plancha de cinc im-
prime primero en un nuevo cilindro de caucho
elastico, la mantilla, que reproduce el original
con absoluta fidelidad y lo transfiere a su vez a
la hoja de papel. El movimiento de los cilindros
es vertiginoso produciendo un considerable nu-
mero de ejemplares por hora.

La adaptacion de la litografia al offset se debe
al checo Kaspar Hermann, quien en 1909 pon-
dria en funcionamiento una maquina capaz de
imprimir simultaneamente las dos caras de una
hoja de papel.

El pincel se emplea en distin-
tos procedimientos de litografia, como la agua-
da o la oleografia, y en la acidulacion de la pie-
dra, pero también va asociado a la practica de
una técnica auténoma de dibujo litografico. La
libertad para disefar trazos a tinta con pincel
es muy superior a la que permite la pluma. Los
tipos mas indicados son los de pelo de camello
y marta, para rayas finas, suaves y delicadas.
En el momento de preparar un pincel destinado
al dibujo de lineas conviene tener presente que
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debe acabar en una sola punta y sus pelos no
presentar una densidad excesiva favoreciendo,
asi, su empapado en tinta.

Técnica directa de grabado cal-
cografico que se basa en la utilizacion de una
punta de acero afilada con la que el grabador
dibuja directamente sobre la superficie del
metal. La posicion de la punta es similar a la
de un lapicero, perpendicular al plano de la
lamina, de manera que la profundidad del sur-
co va a depender de la fuerza que se ejerza
y de lo afilada que esté la punta. La seccion
de la punta es cénica, sin arista alguna. Este
hecho y la forma de coger el instrumento per-
miten explicar porqué el metal arrancado de
la lamina se queda a ambos lados del surco,
formando unos abultamientos [lamados reba-
bas. Las rebabas retienen la tinta durante el
proceso de estampacion, de forma que la linea
de punta seca no es tan rotunda, limpia ni ni-
tida como la del buril. Al contrario, sus limites
son imprecisos, difuminados, lo que la otorga
una sensacion aterciopelada, sensacion que es
la caracteristica fundamental de esta técnica.
Las rebabas terminan agotandose tras sucesivas
operaciones de frotamiento, operaciones nece-



sarias para entintar y limpiar la lamina, y si a
ello se anade el aplastamiento producido por
la presion de los rodillos del tdrculo, es facil
comprender porqué las laminas grabadas con
punta seca soportan un nimero muy limitado
de estampaciones.

La punta seca fue una técnica despreciada por
los editores de estampas de los siglos XVII y
XVIII debido a su escasa rentabilidad comercial
si se la compara con el buril, ya que tal pro-
cedimiento de grabado calcografico aguanta un
numero corto de estampaciones y lo que el edi-
tor pretendia era obtener tiradas muy amplias
para aumentar sus beneficios. Este es el mo-
tivo del escaso nimero de estampas antiguas
en punta seca que han llegado hasta nosotros
—con la notable excepcion de las realizadas por
Rembrandt—. Por el contrario, tiene gran acep-
tacion entre los artistas graficos contempora-
neos, porque a través de esta técnica pueden
expresarse de forma libre y espontanea.

En litografia el empleo
de puntas para rayar la superficie entintada de
la piedra no constituye un procedimiento au-
tonomo sino un método auxiliar al servicio de
otras técnicas como la manera negra litogra-
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fica. El rayado con la punta se lleva a cabo en
zonas cubiertas de tinta, obteniendo trazos en
blanco que se traducen sobre la estampa en
lineas de una intensa luminosidad. Aunque el
principio esencial de este procedimiento coin-
cide con el de la manera negra no se trata de
la misma técnica ya que no es necesario haber
entintado completamente la superficie de la
piedra, basta con que existan zonas de sombra
susceptibles de ser rayadas.

Util empleado por el grabador calcogra-
fico para crear zonas de puntos sobre la lamina
de cobre. Se trata, en esencia, de una ruedecilla
con dientes que gira alrededor de un eje unido
a un mango. La rotacion de la rueda provoca en
el metal pequenas incisiones distribuidas a in-
tervalos regulares. Mediante el empleo de este
instrumento se crean superficies de grises que
sugieren los matices del dibujo a lapiz.

Procedimiento de arte grafico basa-
do en un método permeografico de estampa-
cion. El artista interviene sobre una pantalla de
seda, tejido sintético o malla metalica obturan-
do ciertas zonas de su trama. Dicha operacion
puede realizarse de forma manual, aplicando



un liquido de relleno o adhiriendo una pelicula
o plantilla recortada, pero también existen sis-
temas de obturacion fotomecanicos previa sen-
sibilizacion de la pantalla. Esta preparacion de
la matriz de impresion constituye la fase mas
delicada del trabajo del artista serigrafo y su
resultado se traduce en la existencia de super-
ficies tapadas, correspondientes a los blancos
de la estampa, junto con otras abiertas, o zo-
nas de imagen. Para estampar se esparce tinta
liquida sobre el tamiz de la pantalla mediante
una rasqueta, tinta que pasara al papel solo por
las partes no obturadas. Como puede obser-
varse por esta descripcion, la diferencia fun-
damental de la serigrafia respecto a otras téc-
nicas de arte grafico es que en ellas la imagen
se transfiere desde la matriz de estampacion a
la estampa por presion, mientras que aqui se
genera a través de una pantalla por filtracion.
Esta diferencia explica la distinta cantidad de
tinta depositada sobre el papel en uno y otros
procedimientos y permite entender porqué las
superficies de color son tan compactas, soélidas
y homogéneas en las estampas serigraficas. La
extraordinaria ductilidad de este sistema de im-
presion ha posibilitado su desarrollo industrial,
completamente mecanizado, con producciones
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considerables de imagenes mdltiples soporta-
das en objetos de naturaleza variable.

El método esencial de los sistemas de impresion
permeograficos se conoce desde antiguo en las
culturas orientales; no obstante, el anteceden-
te mas directo de la serigrafia se encuentra en
el estarcido con plantillas de comienzos del XX.
Su definitiva incorporacion a la esfera de la es-
tampa artistica es, en efecto, muy reciente. En
la década de los anos sesenta los artistas mas
representativos del pop americano reivindica-
ron este procedimiento, capaz de adaptarse a
su imagineria de consumo arrancada a la cultu-
ra popular a través de los medios de masas.

Conjunto de técnicas de arte
grafico en las que la imagen de la estampa se
crea a partir de la adicion de materiales solidos
a un soporte rigido. Estos materiales son muy
variados —acetato de polivinilo, caucho sinté-
tico, poliéster, derivados de celulosa—, utili-
zandose como aglutinantes y adhesivos resinas
sintéticas polimerizadas. También las matrices
pueden ser de naturaleza multiple —metal,
madera, carton, lindleo, vinilo, PVC—. La su-
perposicion de productos sobre la superficie del
soporte permite crear diferentes niveles que



facilitan la retencion de tinta y, en consecuen-
cia, resultan susceptibles de ser estampados.
Efectos matéricos y de textura caracterizan
estas técnicas de arte grafico. En algunos ca-
sos, como el carborundo, suelen ir asociadas
con procedimientos indirectos de grabado cal-
cografico. A efectos de catalogacion conviene
utilizar el nombre concreto de cada técnica,
diferenciandose entre si, basicamente, por la
diferente textura del aditivo empleado.

Técnica de grabado en madera y de
estampacion en relieve. Etimoldgicamente,
el prefijo xilo procede de la raiz griega xylon
que significa madera, de modo que el término
xilografia podria ser entendido genéricamente
como el arte de grabar en madera. Este es el
alcance que le dan los grabadores espanoles
actuales, sin entrar en distinciones relativas al
tipo de taco empleado ni al modo de rebajarlo.
Ahora bien, existen dos variantes para grabar
en madera, que se diferencian entre si tanto
por las caracteristicas de la matriz —en un caso
se extrae del tronco cortandola a la fibra 'y en
el otro cortandola a la testa— cuanto por los
instrumentos para grabarla —cuchillas, gubias o
escoplos, por un lado, y, por otro, buriles—. Ob-
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viamente, los resultados obtenidos son radical-
mente distintos en uno y otro procedimiento.
Referirse a ambos como xilografia es simplificar
la cuestion y reducir dos técnicas muy diferen-
tes a una idéntica categoria. A cada uno de los
procesos técnicos de grabado calcografico y de
litografia le corresponde un nombre especifico
que le individualiza y distingue de los demas,
pues bien las técnicas de grabado en madera
reclaman el mismo tratamiento. Pero es mas,
para ser rigurosos con la historia, conviene re-
cordar que el término xilografia fue acuhado
durante el siglo XIX para referirse a un procedi-
miento concreto de grabado en madera inven-
tado en los anos finales del XVIIl y que consiste
basicamente en rebajar con buriles un taco cor-
tado a la testa. Asi pues, xilografia equivaldria
a grabado en madera a la testa, excluyendo de
su significado al grabado en madera a la fibra.
Tal asociacion parece aceptada por los artistas
ingleses para quienes xilography corresponde a
wood engraving pero no a wood cut [Eichen-
berg (1976: 589], y por los franceses, quienes
asocian xylographie a gravure sur bois de bout.
Paraddjicamente, no existe en espafiol un pro-
ceso equivalente de normalizacion y el paso del
tiempo ha ido consolidando el uso exclusivo del



vocablo xilografia. No obstante, la catalogacion
de estampas exige una informacion detallada
de la técnica, y xilografia es demasiado genéri-
co —desde el punto de vista etimoldgico— vy, a
la vez, demasiado parcial —desde el punto de
vista de sus connotaciones historicas—. Resulta
necesaria una mayor precision. Por otra parte,
expresiones como xilografia a la testa y xilogra-
fia a la fibra son inapropiadas, porque si acep-
tamos las connotaciones histéricas a las que
nos referiamos, la primera formula seria redun-
dante y la segunda una contradiccion. La solu-
cion mas adecuada es utilizar para grabado en
madera a la testa el término xilografia y para
grabado en madera a la fibra esta expresion, si
las estampas pertenecen a los siglos XIX y XX, o
bien entalladura, en el caso de estampas anti-
guas anteriores al siglo pasado.

¢En qué consiste la xilografia? El taco de made-
ra a la testa, utilizado como soporte del pro-
cedimiento xilografico, es considerablemente
mas duro y compacto que el taco a la fibra em-
pleado en la técnica antigua de la entalladu-
ra. Las cuchillas no cortan la superficie de este
tipo de madera, de forma que debe utilizarse
el mismo instrumento usado por el grabador en
cobre: el buril. Debido a la mayor resistencia
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de estos tacos respecto a los cortados al hilo,
las lineas en relieve pueden ser de gran finura
y la separacion de las zonas rebajadas puede
hacerse extremadamente estrecha, ya que las
posibilidades de que se fracturen las partes en
relieve durante la estampacion son minimas.
Desde el punto de vista del lenguaje visual, la
xilografia permite conseguir imagenes a base
de lineas negras sobre fondo blanco o bien de
lineas blancas sobre fondo negro.

Uno de los mayores problemas de los procedi-
mientos de grabado calcografico es el de “la
blandura del metal que, incluso en manos de los
estampadores mas diestros y experimentados,
se desgasta con una rapidez asombrosa. Y esto
es asi, sobre todo en las técnicas pictoricas, en
que la superficie de la lamina esta finamente
trabajada, algo totalmente necesario para la
obtencion de tintas y tonos” [Ivins (1953: 128)].
De forma que las técnicas pictoricas de grabado
calcografico se manifiestan inadecuadas para
ilustrar libros y revistas de difusion masiva.

Ya a comienzos del siglo XIX la demanda de lec-
tura es considerable y cada vez seran mas las
revistas que veran la luz. Revistas que debian
ilustrarse. Fue entonces cuando Thomas Bewick
descubri6 que podia grabarse sobre un taco de



madera cortado a la testa usando el buril del
grabador en cobre. Antes del descubrimiento
de Bewick las Unicas técnicas conocidas y prac-
ticadas de grabado en madera eran las de en-
talladura. “La xilografia hizo posible producir
estampas a partir de grabados de linea sobre
madera que, a efectos practicos, eran tan fi-
nos como los que habitualmente se grababan
en cobre segun los procedimientos del grabado
a buril y al aguafuerte” [lvins (1953: 129)]. Los
tacos de madera, de idéntico tamaino que los
tipos de imprenta, podian compaginarse y ser
impresos al mismo tiempo que el texto, produ-
ciendo ediciones con un volumen de ejemplares
extraordinariamente grande. La invencion del
papel continuo tuvo también mucho que ver en
esta revolucion de la industria del libro.

Modalidad de la técnica de

barniz blando aplicada al procedimiento de la
estampacion en color con varias laminas. Basi-
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camente consiste en superponer, de forma con-
secutiva, una hoja de papel con bastante grano
encima de laminas recubiertas de barniz blan-
do. Sobre el papel se crea una imagen en color
mediante tizas o lapices que van dejando su
impronta en el barniz por efecto de la presion
que dichos Utiles de dibujo ejercen en la hoja
y, simultaneamente, en la plancha barnizada
colocada debajo. Para descomponer los colores
en tantas laminas como lapices se utilicen hay
que ir sustituyendo las planchas a medida que
se cambia de color, es decir, a cada lapiz le co-
rresponde una ldmina distinta. Como el papel
donde se dibuja siempre es el mismo —lo Unico
que cambian son las planchas dispuestas bajo
él—, el grabador puede controlar perfectamen-
te la imagen mientras va formandose, y tener
una idea cabal del resultado.

La invencion del procedimiento, en los afos ini-
ciales del presente siglo, se debe al grabador de
origen aleman Walter Ziegler.
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