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INTRODUCC ION

La técnica del huecograbado a color 0 método de la viscosidad, como 1o
nombra Hayter, es el medio que me permitié desarrollar una imagen
plastica para realizar la experimentacion que presento en este trabajo.

Este procedimiento contemporaneo junto con las técnicas tradicionales
constituyen un medio muy valioso para el artista que desee dejar impresa
Sus expresiones artisticas.

Antes de 1a "palabra” el hombre dejo impreso sus sentimientos vy
experiencias, grabando en huesos, piedras y madera, esa fue y es una forma
de comunicacion visual, que ha veces, es mas eficaz que 1a palabra.

Junto con 1a expresion, concepto y forma se unen para dar una obra Unica y
verdadera, Técnica vy expresicn son un 5010 Concepto Gue nunca se pueden
separar.

La técnica de la viscosidad o huecograbado a color me permitié rompery
poner en libertad mi expresion personal, dandole tanto importancia a la
técnica como a la imagen personal.

Esta tésis consta de siete capitulos.

El primero es una referencia sobre el grabado tradicional y el
contemporaneo a traves de la historia.

El segundo v tercer capitulo es la conceptuzlizacién y ana la
personal desarrollada en los talleres de la Escuela de San Carios UNAM.

El cuarto capitulo es la descripcion de las técnicas tradicionales y
modernas del grabado hasta llegar a imprimir la placa.

ET quinto capitulo hace referencia al glosario técnico, materiales y
quimicos usados en esta experimentacion.

E1 sexto capitulo hace referencia a los grabados y artistas que
descubrieron técnicas de grabado.

Por ultimo el séptimo capitulo incluye las formulas y los materiales para
cada una de las técnicas desarrolladas en esta tésis.



1. REFLEXION HISTORICA SOBRE EL GRABADO Y SUS ORIGENES.

1.1 Grabado tradicional y grabado contempordneo.

Etimol6gicamente l1a palabra grabar sianifica hacer una incisién so
bre cualquier material. Hay que remontarse, entonces, a los prime
ros trabajos hechos por el hombre prehistérico: incisiones hechas
en piedras, huesos y paredes de las cavernas. Sealdn Stanley W. --
Hayter, existe una similitud entre éstas y los arabados ejecutados
por el artista de hoy, Es curiosc observar y comparar ambes: ET -
hombre prehistérico usaba objetos rudimentarios para realizar sus
grabados; el artista contempordneo usa el buril y demds instrumen-
tos, y cuando en los dos casos vemos una 1inea, descubrimos que -
existe la semejanza del trazo. Eso se debe a que un instrumento -
separa la mano del hombre de sus trazos, pero éste lo olvida y to-
ma contacto directamente con sus arafismos. (1)

ta hictoria del arabado comienza en el momento en que 1a talla
grabada se estampa varias veces, dando lugar asi a un forigina] --
mdltiple", cuya aparicidén se localiza en Asja Menor. Fueron Tos -
sumerios quienes 1o inventaron: consistia en un rodillo de arcilla,
y cuando ésta estaba fresca se grababan en sus superficies caracte
res cuneiformes, originando asi su tipo de escritura. Asimismo, -
los primeros periodos histéricos, en Eqipto se imprimieron dibujos,

utilizando sobre todo planchas grabadas en madera.

(1) Stanley W Hayter. New ways of gravure.Watson Guptill Publications.
New York 1981. Pag. 158




En 1151 1lega el papel a Occidente, dando paso a 1o0s primeros -
grabados en madera o xilografias. Estas eran estampaciones de nai

pes o cartas de barajas y de estampas cristianas. (2)

Hacia 1460 nace el grabado en hueco, cuya paternidad es dificil
de otorgar. Este nuevo sistema cambia 1a expresidon pldstica del -
siglo XVI. En esa época se supera la servidumbre del orabado a 1la
ilustracidn del libre, de 1a cual todavia hoy queda la rémora de -
sequir 1lamando "grabados" a 1o que solamente son ilustraciones fo

tomecdnicas.

ET florecimiento del arabado en el siglo XVI es el inicio de --
los grabados 1lamados de "reproduccién" o de "traductores", porque
se reproducen en las planchas obras originales de pintura, escultu
ra o dibujo de otros artistas. Lo comercial es asi resultado y ne
cesidad social de ese siaglo. E1 grabado que se libera del servi--
cio prestado a la ilustracidn del 1ibro cae en la prdctica de la -
reproduccidn, dindole fines puramente comerciales que responden a

un estado creciente de la burquesfia.

En el siglo XVII el grabado es ya considerado como'expresién de
la categoria "obra de arte". Aqui marcard sus propias leyes y se
manifestard en nuevos procedimientos, como el “aguatinta", experi-
mentado por Francisco de Goya y que ha trascendido hasta nuestros

dias. Los metales desplazan a las maderas y las mejores obras de

2) M. Rubio Martinez. Ayer y hoy del grabado y sistemas de estampacion.
Ediciones Tarraco. Francisco Sugranes. Tarragona 1977. Pag. 19
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este siglo se grabardn al agquafuerte y buril. (3)

E1 centro del grabado hasta entonces en Italia, pasa a Francia
y a Holanda, principalmente. Durante este siglo, los arabadores -
consiguen la organizacién de su propio oficio v por 1o tanto de un
gremio que los libera, ante todo, de los editores, consiguiendo ma
yor libertad de expresidn. Esto permite que el grabado del siglo
XVIII presente dos facetas muy definidas. Por una parte la labor
aremial consigue la habilidad requerida del oficio vy, por otra, el
grabado cae en un academicismo frio y formalista. Por contraste,
aparece la libertad de ejecucidn por parte de otros arabadores, ta
les como Ribera, Rembrandt y Van Dyck, quienes a partir de Ta téc-
nica de otros artistas resumen esnontaneidad a la vez que aran do-

minio de oficio. (4)

Corresponde a Holanda el honor de dar al mundo varios de los -
mds arandes grabadores del sialo XVIII, como Rembrandt, aue conti-
niia su investigacidn a partir de Herkules Seqhers (1590-1640/5), a
quien se Te atribuye la invencién de la técnica del "Barniz lando".
Asi como el sialo XVII conquistid para el arabado la categoria de -
expresion artistica en s7 misma y no como subproducto artesanal, -
es el siglo XVIII el que contempla su epoca de exnansidn; asi oues,
a finales de este siglo y comienzos del XIX se realizan una serie

de innovaciones importantes en la historia del arabado (5):

(3) Ibid, pag . 29

(4) Ibid, pag . 39

(5) ¥.M Irvins. Imagen impresa y conocimiento.Analisis de la imagen prefotografica.
Coleccion Comunicacion Visual. Ed. Gustavo Gili.
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1) Bewick, en 1870, desarrol16 la técnica de utilizar un
para obtener 1ineas muy finas en la madera, a fin de -
lograr tintas delicadamente graduadas, siempre que se

estampara sobre papel satinado y no demasiado duro.

2) En el mismo afio, Robert inventd, en Francia, una mdqui

na para fabricar papel por eneragia hidrdulica.

3) Koening, un alemdn residente en Inglaterra, ided una -
prensa accionada por energia.y no por la fuerza muscu-

Tar de 1os obreros.

Las innovaciones antes citadas provocaron una revolucidn en
las prdcticas de impresién y de edicidn. En pocas palabras, el ar
te del siaglo XVIII de cortesano se hace social, expresando temas -
frivotlos, familiares y buraueses, que sirven a la demanda. Esto -
requiridé de Ta formacidn de talleres especializados en Tos aue se
adquiria, sobre todo, la necesaria habilidad para producir el mdl-

tiple.

En Inglaterra, el comercio de grabados es de tal importancia
que en 1735 se promulga una ley para proteger la propiedad artisti
ca y favorecer la exportacién. La moda del dibujo enmarcado para
Ta decoracidon de interiores Tlevé a intentar una reproduccién mds

fiel de las caracteristicas superficiales de los dibujos que ser--



vian de base al trabajo de los grabadores. Hasta entonces el bra-
bado habia tenido un aspecto de grabados - reproduccién. Sin em--
bargo, gracias a la creacidn de nuevas técnicas y conceptos, se de

sarrolila una iconografia original en esta disciplina.

Las innovaciones técnicas como el aquatinta, el punteado y -
el aaquafuerte, asi como el barniz blando, facilitan a esta época -
el comienzo de la produccién de alaunos arabados coloreados a la -
popeé, para imitar mejor los dibujos y las acuarelas, como tambien
se cre6 la manera negra o mezzotinta, orocedimiento difuminado y -
desprovisto de contrastes agudos como medio de reproducir las ca--
racteristicas del 6leo, tonos en lugar de l1ineas. Sin embarco, el
grabado de los siglos XVIII y XIX afronta un riesgo: Ta aparicién

de un método mecdnico de reproduccidén - la fotografia.

Lo que en el primer momento parecié una crisis capaz de ha-
cer desaparecer el grabado, hace que una vez libre de la carga que
suponia el arte de grabar, el reproducir e ilustrar, los artistas
To tomen como un medio de expresién, como un vehiculo exclusivo de

creatividad individual.

En 1860 surge de nuevo el interés por el aguafuerte y se fun
da Ja "Sociedad de Aquafortistas". Asimismo, el 1mpresionismo for
talece esta nueva tendencia de grabadores, movimiento que recibe -

el apoyo de criticos partidarios de las nuevas corrientes artisti-



cas y la prioridad del grabado francés §e extiende por toda Europa

a fines del siglo.

En Alemania, los aguafuertes de Ensor marcan el comienzo del
expresionismo alemdn. Podemos catalogar tanto el Fauvismo como el
Expresionismo como 1os periodos mds fructiferos en imdaenes. Es -
con la xilografia que el arupo Die Briicke, constituido entre otros
artistas por Kirchnner, Heckel y Rottluff, da al grabado en madera
un resurgimiento inesperado, ya que sus propuestas ardficas son fe
lizmente consolidadas en 1a naturaleza del material en cortes angu
losos, de contenido expresivo nunca visto. A partir de 1913 este
grupo se disuelve para dar paso al movimiento del Arte Moderno en
Alemania, dando asi una aportacidén al renacimiento de las artes --

grdficas.

A partir del siglo XIX se rompe con la idea del arabado como
reproduccidn ilustrativa con las aportaciones de dos maestros del
grabado, Blake y Gaillard, quienes terminan definitivamente con 1la
idea de que el grabador era un técnico, tanto mds notable cuanto -

mayor fuese el nimerc de 1ineas talladas en el metal.

Es a finales de ese siglo cuando tuvo lugar una transforma--
cién que afecté tanto a Tos modos de expresidn usados por los ar-
tistas, como a la relacidn entre el artista y su obra y entre la -

obra y el piblico. Este cambio, por supuesto, fue dictado por las



condiciones de vida en las relaciones entre individuos y en la ac-
titud del hombre frente a un mundo de cambios sociolfaicos en cor-
tos periodos. (6) Estos cambios se producen a causa de l1os avan--
ces en el estudio de las ciencias vy su empleo en cada momento de -
la vida individual. Los medios por los cuales los artistas moder-
nos llegaron al nuevo uso de la placa son ilustrados en la carrera
de Jacques Villon, segin Hayter uno de los no reconocidos padres -

de 1a impresidn moderna,

Villon, antes del afio de 1900, ya hacfa arabados al aauatin-
ta con temas modernos que tal vez debian algo a l1a obra de Toulou-
se Lautrec, pero su uso de la imagen fue solamente reproductivo. -
Al ser afectado por la ola del Fauvismo y del Cubismo comenzd, a -
partir de 1900, a utilizar un entretejido de lineas para construir
un espacio cubista. En su obra, Villon usa el espacio con un sig-
nificado distinto a como 1o hacen los artistas de hoy, visto a tra

vés de la ventana de la representacién renacentista.

En 1a misma época, Joseph Hetch, un grabador polaco, sienta
en Paris los fundamentos para el nuevo uso del arabado. Para Hecht
la 1inea al buril era el cardcter de la obra. Estudia desde las -

mds elementales producciones hasta el mds sensible de los trazos.

A1 tomar contacto Hayter con Hecht, el primero se impresiona

con las posibilidades de la forma en que Hetch usa el buril. A -

(6) S.W Hayter. New ways of gravure.Op, cit., pag. 195




partir de ese momento, Hayter siente 1a’necesidad de formar un gru

po para poder desarrollar é&stas y otras potencialidades.

La propuesta dada es trabajar todas las técnicas, desde la -
punta seca hasta la mordida abierta. Este arupo fructificd: se le

conoce con el nombre de "Atelier 17",

Con 1a apertura de este taller comienza a aclararse el pano-
rama del nuevo concepto del ograbado. Una de las innovaciones pro-
puestas fue rescatar la técnica de la mordida abjerta. Para impri
mir relieve, este grupo se inspird en las xiloorafias japonesas -

del sjlo XIX, y fue usado por primera vez en dicho taller.

La experimentacidn en la impresidn a color de una sola placa

©

por reiieve simuildnec € intaglic, fuc ccmenzade por Havter en el

afilo de 1934 y continlGa empledndose hasta nuestros dfias.

Hasta este punto observo que se le ha otorgado mds importan-
cia en la histeoria del grabado a las cuestiones de técnica que mu-
chas veces es considerada como una forma de proceso mecdnico de -
ejecucidn de una obra de arte, en contraposicidén a las cuestiones
de concepto, satisfaccién expresiva, de proceso y sianificado en -
la imagen resultante que proyecta el artista a través de estrate--

gias compositivas en la transformacidn del material.



En el grabado contempordneo, tanto la técnica como el concep
to van de 1a mano. Es fdcil apreciar esta unidad cuando observa--
mos una cbra y vemos aue en ella estdn implicitas las sensaciones
del artista, de su entorno, su vonvivencia histérica y su relacidn

social.

E1 arabado contempordneo pone a disposicidén del artista la -
libertad de creacidén a través de la técnica, y, como afirma Hayter,
una regia de trabajo para cualquier investigacién es aue una direc
cién que parezca abrir mds y mds posibilidades debe continuarse, y

la que cierre y restringe el prodreso debe abandonarse. (7)

Le queda un compromiso al arabador contempordneo: intentar -
descubrir nuevos medios de expresién en la aventura de la impresidn

y practicar en direcciones que todavia no se han experimentado.

(7) S. W Hayter. New ways of gravure. Op. cit., pag. 282




2. ANALISIS DE LA OBRA PERSONAL.

2.1 Descripcion y cenceptualizacion a traves de una secuencia formal.

Segun Herbert Read hubo "formas" antes de que existiera conciencia humana

de la forma, como por ejemplo: el universo, el ying y el yang, que emergie--
ron del caos primero y formaron las esencias concentradas. La conciencia
humana comenzd con las formas de la percepcidén y la inteligencia y la espi--
ritualidad humana comienza con una voluntad de forma. (8)

Forma y contenido son los componentes basicos e irreductibles de todos
los medios (misica, prosa, danza, pintura, etc.) de las artes y de los ofi--
cios visuales. En la comunicacion visuai el contenidc nunca ecstd separado de
1@ forma: cambia.suti1mente de un medio a otro, adaptandose a las circunstan--
cias de cada cual.

Siempre 1a forma es aceptada por el contenido y el contenido es acepta--
do por 1a forma. Para D.A Dondis, expresamos y recibimos mensajes visuales a
tres niveles: (9)

Representacionaimente: Lo que vemos y reconocemos desde el entorno y la
experiencia.

Abstractamente: Calidad cinestética de un hecho visuai, y elementa--
les bdasicos.

Simbolicamente: E1 vasto universo de sistemas, de s{mbolos que el
hombre ha creado y al que adscribe un significado.

(8) Herbert Read. Origenes de la forma. Ed Proyeccion. Pag. 93

(9) D.A Dondis. La sintaxis de la imagen. Introduccion al Alfabeto Visual.
Colec. Comunicacion Visual. Ed. Gustavo Gili. Mexico. Pag. 123
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En mi trabajo pldstico, afrontado desde la técnica del hueco
grabado, la imagen o 1a "substancia visual", como la Tlama Dondis,
cambidé su contenido formal, de figurativo a abstracto. Esta tran-
sicién .entre figurativo y abstracto se dio al enfrentamiento por -
primera vez con la técnica del "huecograbado a color" y sus posibi
lidades de transformacidn por materjal y espacial. Lo fundamental
de estos grabados es que se basan en la Tibertad de imagen y técni
ca. Para m7, el huecograbado se convirtié en un nuevo medio de ex

presidn.

Estos grabados l1os veo como una totalidad. Color, pavcel, --
plantilla y placas no estdn sélo al servicio de imagen. El1 color,
la textura y las impresiones hechas por Tla placa sobre el sonorte
son parte de la intima transaccién entre mij individualidad y los -
materiales. Lo gestual, la espontaneijdad, la actitud, y la Tibre
expresividad a través del entendimiento de Ta espacialidad y el co
lor son las caracteristicas propositivas de mi trabajo, con el de-

seo objetivado de una nueva iconografia personal de los arabados.

Implicitamente esta técnica, como las demds, Liene su lenaua
je propio, por las caracteristicas especiales de su desarrollo. -
En este proceso de creacidn, sobre la placa, tomé en cuenta que pa
ra lograr un control del efecto visual es necesario comprender la
conexidén entre mensaje y sianificado por una parte, vy técnicas por

otra.

11



En el huecograbado el concepto "dibujistico" aue se tenfa co
mo mero sistema de reproduccién de imdgenes, ha cambiado definiti-
vamente para dar paso a una innovacidén en mi quehacer; una manifes
tacidén artistica mds individual, resultando asi un trabajo que pro
pende hacia una fuerza artesanal y la T1ibre expresidn artistica. -
Es por esto que al tener contacto por primera vez con la placa, de
jé de lado los viejos conceptos del grabado como reproduccidn; el
pasar el dibujo bocetado a la piaca. Este fuc un impedimente que
desarrol16 en mi un interés especial por los elementos visuales --
que iban a transformar T1a placa como huecograbados independientes

del dibujo.

E1 primer paso al estar en contacto con la plancha fue tener
en cuenta que los elementos visuales constituyen la sustancia bdsi

ca de 1o que vemos y son: el punto, la 1inea contorno, el tono, el

(=]}
o

cclior, 1a textura, ctcéter Estos elementos son 1a materia prima

a
a .

de toda informacidn visual formada por elecciones y combinaciones

selectivas. (10)

Es por lo anterior que tuve en consideracién que la estructu
ra del trabajo visual es la fuerza que determina qué elementos vi-
suales estdn presentes y con aqué &nfasis. A la par de tener en --
cuenta estos conceptos, puse en mis placas los conocimientos que -
adquiria con las técnicas. Los refinamientos y las variantes de -

Tas mismas sirven para identificar 1a individualidad y la persona-

(10) 1bid, pag. 83-84



PROHIBIDO. -29%22 cm. Técnicas Bzrniz blando.
Aguatuerte. Aguatintz Azucar.
Entintado con rodillos




CRUCIFIXION. -21x16 cm. Técnicas: Barniz blando.
Aguafuerte. Aguatinta. Azucar.
Entintado con rodillos.
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LUNA-LUNA. -21x16 c¢m. Barniz blando. Azucear. Aguafuerte.
Aguatinta. Entintadce con rodillos.
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EN CONTRA DE. -24x31 cm. Barniz blando. Aguafuerte. Aguatinta. Azucar.
Gofrado. Entintado con rodillos.

16




PREMONICIONI —24&31 cm. Barniz blando. Aguafuerte.. Aguatinta. Azucar.
) Gofrado. Entintado con rodiilos,
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lidad de un artista. (11) La produccién artistica pasada y actual
de mi obra en huecograbado presenta una serie de opciones: la bis-
queda de decisiones compositivas mediante la eleccidn de elementos
y la manipulacidn de principios a través de formas apropiadas a la

técnica del huecograbado.

E1 resultado obtenido es una expresidon individual dirigida -
por todos o 1a mayor parte de los factores mencionados, pero influi
da princiﬂd]mente por 1o que ocurre en el entorno social, fisico y

psicoldaico, imposible de separar de lo que expreso visualmente.

En mis imdgenes grdficas la creacidn de la forma fue 1levada
a la abstraccidn, sin perder su contenido icénico de las primeras

formas, antes de estar en contacto con el huecoarabado a color.

Como afirma Sdnchez Vdzquez A. (12): "La forma no es algo ac
cidental, arbitrario o superfluo. Las leyes y convenciones de 1la
forma personifican la maestria del hombre sobre la materia, en --
ellas, la experiencia transmitida se conserva y todos los loaros -

se preservan, constituyen el orden necesario ai arte y a la vida".

Por ello la forma en una obra no es otra cosa que la organi-
zacidn total de su contenido; el valor formal depende de este G1ti
mo. Tal es su compenetracidn, que a menudo el artista percibe Tla

forma como contenido: por 1o general, en la produccidon de una obra,

(11) '1bid, pag. 54
(12) Sanchez, Vazquez, Estetica y Marxismo.Tomo I. Ed Cera. Cap IV, pag. 226
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los elementos formales se le presentan al mismo tiempo y en ocasio
nes antes que los materiales. (13) En los momentos de proyectar
mis "sustancias visuales" no siempre crefa que estaba "creando",
que realizaba una representacién de la realidad o una expresifn de

To que ella despertaba en mi.

A partir de mi tercer huecograbado comprendi cabalmente cuéd-
les eran las posibilidades que me prestaban la placa, el &cido y -
demds elementos, para poder transmitir lo que yo queria con mis --
imdgenes. De esta manera 1levé mis huecograbados a la abstraccién

y la técnica me lo permitié ampliamente.

"La técnica es a veces la fuerza fundamental de la abstrac--
cién, 1a reduccidn y la simplificacién de detalles complejos y va-

gos a relaciones graficas que se pueden captar, a la forma del ar-

+

te", (14) Lievé mis experiencias visuales a una simplificacidn -
abstﬁacta, tendiente a un significado mds intenso y que no estable
ciera conexidn alguna con datos visuales conocidos. Estos pueden
transmitir toda suerte de informacidén, pero una cosa es segura: en
todo universo de los medios visuales, incluidas las formas mds ca-
suales y secundarias, estd presente una informacidén que puede ser

conformada tanto artisticamente como producida casualmente. (15)

Incluj en mis huecograbados elementos simbdlicos que surgie-
ron a medijda que investigué la técnica al azlcar. Debido a sus ca
[13) Tbid, pags. 230-231

(14) D.A Dondis. Op. cit., pag. 124
(15) Ibid, pag. 167
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racteristicas propias esta técnica me proporciond una serie de --

ideas para lilegar al simbolo.

Dichos simbolos fueron para mi un medio de comunicacién vi-
sual, extraidos a veces de la naturaleza, se unieron a la forma --
predominante en huecograbado y mientras mds abstractos eran, mids -
se conviertieron en un c6digo de mi obra. "Cuanto mds abstracto -
sea el simbolo, con mayor intensidad hay que penetrar en la mente

del publico para educarla respecto a su significado". (16)

Cada medio visual no sélo tiene elementos estructurales pro-
pios, sino tambien una metodologia Gnica para la aplicacién de de-
cisiones compositivas y la utilizacidén de técnicas en su conceptua
lizacidn y formalijzacién. En la produccién grdfica debi tener en
cuenta las caracteristicas de la técnica de huecoarabado y apreciar

la importancia del énfasis en el "contraste".

E1 contraste es una fuerza vital para la creacidn de un todo
coherente. En todas las artes el contraste es una poderosa herra-
mienta de expresién, el medio para intensificar el sjanificado y,

por tanto, para simplificar la comunicacién (17)

La técnijca del aguatinta resultdé el medio adecuado para lo--
grar este contraste. Esta me permitié poner de relieve ciertas zo

nas carentes de interés y hacer surgir determinados elementos que

(16) Ibid, pags. 103-104
(17) 1bid, pag. 88



quedaban perdidos en la composicién.

Cada medio visual no sdlo tiene elementos estructurales pro-
pios, sino tambien una metodologfa idnica para la aplicacién de de-
cisiones compositivas y la utilizacién de técnicas-en su conceptua

lizacién y formalizacién. (18)

E1 contraste leograde en la obra dio como resultado una inter
pretacidn visual mds alfabetizada de criterios, que pueden unir --

mds estrechamente realizacifn y significado.

Uno de los puntos mds importantes a tener en cuenta en la -
técnica del huecograbado es el color. ET color, en los tonos y --
combinaciones de frios y cdlidos da el sianificado visual un com-
plemento total de la obra. Debe tenerse muy en cuenta qué tintas
de intaglin se complementan con las tintas mds viscosas. Es por -
el fendémeno de 1a superposicidn que el color tiene poder de trans-
mitir un significado, una informacidn visual y una informacidn tédc

til.

D.A. Dondis afirma que 1o visual es tan rdpido como la velo-

cidad de Ta luz y puede expresar instantdneamente numerosas ideas.

(19)

En los Gl1timos grabados con una propuesta de especialidad, -

(18Y T67d, pag. 104
(19) D.A Dondis., Op cit. pag. 151
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se rompe con ta estructura impuesta por el rectdngulo. Cada forme
cada elemento visual, se desprende de la composicién para funcio--
nar como un medio con identidad propia. Dentro de estas formas se
definen lineas, signos y simbolos que funcionan como una envoltura
con un contenido en si mismo. La diferencia de esta nueva bpropues
ta, radicé en la ruptura con estructura establecidas por la forma

integral de 1a placa y la centralizacidn del huecobrado en dicha -

superficie.

La estampacidn a color y los nuevos materiales usados en el
taller de huecograbado, asi como Tas posibilidades existentes de -
entintado y estampacidn de una placa o placas, acompafados de un -
nrovecto de taller, clases de prensa, tintas v papel aque pueden --
ser empleados en los distintos procesos, ocupan luaar especial en
el contexto de la obra. Tanto el proceso de creacidn de huecoara-
bado como su estampacidn albergan un aprendizaje artesanal y, aun-

que el primero sea de creacidn, ambos son fundamentales.



3. CONCLUSIONES.

Lo fundamental de los grabados que produje en el Taller de Hueco--
grabado de 1a Divisi6n de Posgrado de la ENAP-UNAM aue coordina el
maestro Luis Gutiérrez, es que se basan en una completa libertad -
de imagen y de técnica. E1 huecograbado se convirtid para mi en -
un nuevo medio de expresidn oue debo de explorar méds atentamente y
para lo cual necesito crear nuevos sistemas o técnicas de expre--
sién, con jos cuales podré ecxpresar mi entorno en nuevas imdaenes

ardficas.

Combiné técnicas tradicionales como el aauafuerte, el aacua--
tinta, la punta seca, etc., con el nuevo sistema de impresién, la
técnica del roll-up o sistema de la viscosidad. Aqui se da una au
téntica emulacidn competitiva entre texturas, formas y cromatismos.
En mis G1timas experiencias con el espacio en el arabado y el co-
lov, plan por cbjetives sugeridos por el maestro de Taller, rompfi
con la estructura formal de mi obra tradicional, anterior en mi di
bujo, como en los anteriores grabados, seccionando la placa en di-
ferentes partes. Cada fragmento juega en 1a hoja, una vez impresa,
como grabado independientes y, a su vez, formando una sola composi

cidn.

Para poder trabajar con esta nueva propuesta hay aue tener -

una familiaridad inteqral con el concepto del color y el espacio -



en el grabado, para asi desarrollar las innovaciones propias de ca
da grabadon. Esta nueva forma de afrontar el arabado fue muy va-
liosa, ya que formo en mi una nueva actitud hacia la distribuciédn

del espacio en el papel, para luego ver los resultados obtenidos.

Este ejercicio tiene su lenguaje propio, pero es muy impor--
tante afrontarlo para poder descubrir que se puede agregar, quitar,
corregir o desarroliar nuevos elementos en el nuevo concepto del -

grabado.

Seglin Juan Acha, el grabado gana cada dia mds adeptos entre
los profesionales de las artes visuales y se le reconocen su terre

no y sus correspondientes méritos.

Sin embargo, este arte todavia tiene que luchar contra dos -
apreciaciones erréneas -una vieja y otra nueva-: por un lado, las
viejas generaciones lo comparan con la alta jerarquia social y eco
ndémica que le atribuyen a la obra dnica de la pintura y minimizan
sus alcances estéticos, confundiéndolos con los de la propiedad -
privada de los objetos; por otro, los jidévenes 1o consideran tradi-
cional, solemne y para minorfas y tomando lo piblico por To estéti
co lo rechazan, pues ellos prefieren 10 efimero y actual del car--

tel.

Ambas partes devaldan el orabado y lo sitlan en un terreno -



distinto e igualmente extrafno, quedando en una suerte de tierra de

nadie.

Pero el grabado es otro arte y posee sus efectos especificos,

tan estéticos como los pictéricos y los del cartel.



4. ANEXOS.

4.1 DESCRIPCION DE LOS ASPECTOS TECNICOS EM EL GRABADO.

I. Técnicas tradicionales.



PUNTA SECA

La punta seca, técnica directa de arabado en hueco y aparentemente
Ta mds simple, consiste en incidir sobre una placa de metal con --
punz6n de aceroc o una punta del mismo material montada sobre un -

mango de madera.

Este procedimiento fue utilizado al principio como un compnle
mento del aguafuerte, pero después se la tomaria como una técnica

tinica.

Generalmente se usan placas de cobre, aunque también se em-
plean el bronce y el acero, si bien en menor medida. E1 zinc es -
el metal que mds se adapta a este trabajo, ya que es muy maleable

y blando.

Los materiales que se requieren son: una punta de metal (hie
rro, acero o una aoguja), la placa de metal (cobre o zinc), un ras-

pador, un brufiidor y Tos medios necesarios para la impresién.

La punta seca es un procedimiento directo de arabar donde la
imagen impresa en la placa sale invertida, como si la viera en un
espejo, de izquierda a derecha. Conviere trazar el dibujo sobre -
la placa con un ldpiz de cera o crayén o un ldpiz 1itoardfico, otra

posibilidad es calcar el dibujo con un papel carbénico.



Cuando l1a superficie de la placa no estd demasiado pulida,
también se puede trazar el dibujo con un 1&piz de arafito. ET1 ras
pado sobre la superficie de la placa debe hacerse con mucha fineza
y seguridad, ya que tanto la rebaba del corte y el acanalado del -
metal como el rayado mismo determinan Ta calidad e intensidad de -

la 1inea en la impresidn,

Es posible también texturizar para obtener sombras o vaiores
superponiendo 1ineas en diferentes direcciones, las aue, al imprii
mir, evidenciardn una variedad de grises seqiin la cantidad de ara-
fismos superpuestos y sus direcciones. Cuando el efecto loarado -
en el sombreado ha sido muy oscuro puede aclararse con Ta ayvuda del
raspador, incidiendo en la superficie y quitando finas capas de me

tal dejan la superficie mds lisa v con menos texturas lineales.

Es conveniente e importante veriticar constantemente ia caii
dad de la 1inea en cada copia que se obtenaa, ya aue esta técnica
es muy delicada cuando se hacen muchas impresiones. Esto se debe
8 que la placa de zinc es muy blanda y a medida que aumenta el ni-
mero de copias en la impresidn, la rebaba de l1a 1inea se desaasta

por la misma presidn que ejerce sobre la placa el tércuio de la -~

prensa.

A veces es necesario fortalecer la superficie de la placa --

con un buen acerado. Esto se realiza cuando se aqujere obtener un



tiraje de aproximadamente cien copias, seatin afirma William S. Hay
ter, y para Martinez Rubio, el nimero de cooias no debe pasar de -

20.
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BURIL

Entre las técnicas del grabado el buril es quizd el que exise un -
aprendizaje mds duro y constante. Por su especial consistencia, -
las planchas de cobre son las mds indicadas, aunque las de zinc re
sultan apropiadas. En la actualidad se utilizan también con 6pti-

mos resultados las planchas de pladstico rigido.

E1 nombre dado a esta técnica proViene del dtil usado: el bu
ril, con el cual se han grabado las mds antiguas planchas de metal,
instrumento utilizado también desde siempre por Tos orfebres, de -

cuyo oficio han salido los grabadores mds expertos.

E1 buril se compone de una varilla de acero con determinada
seccién montada en un mango de madera, en forma de bola y anlanada
en un Tado. La manera de empufiar el buril es importante: en este
procedimiento debe albergarse el mango en Jla cavidad de Ta mano y
apoyar el dedo indice en la varilla, para empufiar el resto del Gtil

con todos los dedos.

ET instrumento descrito, incide en la plancha por las dos -
fuerzas diferentes que 1e imprime el grabador, una de direccidén y
Ta otra de presién. La direccidn del surco debe ser de ritmo uni-
forme y cuidadoso, ya que siempre existe el peliaro de aue al reci

bir el buril la presidn de la mano pueda resbalar la punta sobre -

31



la superficie de la plancha y cambiar la direccién sin control.

Al efectuar la incisifén en el metal, se Tevanta una viruta -
quedando a veces rebabas laterales que se eliminan por medio de un

rascador para dejar el surco limpio.

Bosse, en su estudio sobre el empleo del buril, ofrece un pe
quefio detalle de considerable interés. Explica por que hay que -

eliminar las rebabas de los bordes de las 1ineas grabados:

1) No es deseable una excesiva riqueza en las estampaciones
de una placa cuyas lineas se han trazado esquemdticamente,
pues ésto oscureceria la brillantez del trazado, que es -
precisamente uno de los atractives principales de este ti

po de trabajo lineal.

2) La eliminaci6n deliberada de las rebabas al principio, en
vez de esperar a que se desgasten por si solos en el trans
curso de la estampacién y antes de aue empiecen a parecer

diferencias apreciables de calidad entre ellos.

La caracteristica principal del arabado a buril es la niti-
dez de su graffa. Sus lineas tienen comienzo y final fino, con ~--
una parte central de mds grosor, debida a que la entrada del buril
en el metal coincide con los momentos de menos presién de la mano.

E1 grabado a buril exige largo entrenamiento.
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AGUAFUERTE.

Los diversos procedimientos de grabado indirecto coinciden en las
incisiones por medio del &cido, el cual ataca las partes del metal
no blogueadas por medio de una pelfcula impermeabilizante de bar--

niz para aguafuerte.

ta técnica recibe el nombre de "aauafuerte", debido a la de-
nominacién antiaua del &cido, particularmente el nitrico. Existen
variantes del procedimiento, ta mds usual es el aguafuerte a linea.
Las otras reciben los nombres de barniz blando, aauatinta; se pue-

de recurrir también al azilcar y a la resina.

Las planchas utilizadas vara esta técnica pueden ser de co-

bre, zinc, aluminio, acero, etc.

Todas las operaciones de preparacidn de la plancha reguieren
de un especial cujdado. La primera de ellas es desenarasar la su-
perficie de la placa que se va a barnizar, ya que de no hacerlo --
asi quedarian partes sin cubrir por el barniz, a las cuales ataca-
ria el dcido. Una vez lista la placa se procede al barnizado. EI
barniz es un elemento fundamental en acuafuerte y se presenta en -

estado 1iquido o sélido.

Los ingaredientes fundamentales del barniz blando son: cera -
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virgen, betdn de Judea, asfalto y agarrds o trementina. Cada uno
tiene una propiedad: la cera virgen impermeabiliza, el betin de Ju
dea ofrece consistencia y el aguarrds o trementina es el diluyente

para ambos.
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BARNIZ BLANDO

aguafuerte en la -

E]l barniz blando es una variante del
que se cubre la planca con un'bar "asa - due permite un

secado muy lento.

Se calienta la p]anché deéenéré;éAa yrSEVéxtiénde el barniz
con un rodillo blando aque se deposita previamente en la'Superficie
por medio de una mufieca o rodillo, hasta conseguir una pelicula fi
na y uniforme. Si sobre la plancha asi barnizada se extiende un -
papel y se dibuja sobre &1 una serie de lineas, la presidn ejerci-
da hace que el barniz blando se adhiera al papel, dejando al descu
bierto la plancha en las partes rayadas, las cuales serdn atacadas

por el &cido.

€1 yrosor de ia linea depende de la punta usada y de Tla cali

dad del grano, la textura y el arosor del papel utilizado.

También pueden conseguirse buencs efectos arabando teias, ho

jas, etc., dando lugar a un trabajo de collage.
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AGUATINTA.

Tanto el buril como la punta seca y el aguafuerte son procedimien-
tos tinicamente Tineales. En el trabajo de grabado en hueco se de
sed desde siempre encontrar un procedimiento que permitiera conse-

guir una gama de arises que matice y enriquezca el trabajo lineal.

W.M. Ivins Jr. afirma que los autores de grabados de repro--
duccidén, en su deseo de aproximarse mds al cardcter de los dibujos
originales, realizaron varias innovaciones técnicas. (20) La mo-
da del dibujo francés enmarcado, que 1leadé con el estilo Redaencia
de decoracidn de interiores, tuvo mucho que ver en ello. E1 aaua-
tinta se desarrolld para imitar la aguada. La ruleta del grabador
se introdujo para trazar lineas rugosas como las de la tiza; el --
puntillado estaba destinado a imitar los dibujos coloreados a la -
aguada, y el barniz blando se inventé para imitar la calidad y la

textura de los dibujos a lapiz.

E1 aguatinta es una técnica pura de arabado en hueco, aue con
siste en pulverizar sobre 1a superficie de 1a placa una cana muy -
fina de resina molida, la cual se coloca por medio de una caja de

resina, que asi recibe su nombre, o por medio de una “poupeé" hecha
de un género muy fino a través de cuya textura se consiague que pa-
se el grano de la resina. Este sistema es el que utilicé en el ta

1ler de huecograbado.

(Z0) W.M Irvins Jr. Op. cit, pag. 172
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Los granos de resina se depositan sobre la placa de zinc, --
hasta cubrir totalmente Ta superficie la placa se somete al calor,
lo que permite que la resina se derrita y se adhiera a T1a superfi-
cie de Ta placa dejando entre si unos intersticios de placa sin cu

brir, que serdn posteriormente atacados por el dcido.

Se logran valores de grises en todas sus variedades si se --
utiliza el barniz de retoque efectuando varias mordidas, varias ca
pas de resina, repitiendo cada vez el proceso desde el principio.
E1 momento mds importante del procedimiento es el derretido de 1los
grancs de resina al calentar la placa, ya que si le falta calor --
los granos no se adhieren a la placa y dan lugar a fallos posterio
res; cuando se coloca 1a placa en el bafio de dcido, se desprende -

al simple contacto con éste.

Por el contrario, el calor si resulta excesivo, los dranos -
se derriten demasiado y al unirse éstos la superficie de la placa
se ve totalmente recubierta de resina y no da paso al dcido para -

realizar el mordido deseado.

E1 momento adecuado para retirar l1a placa del calor es cuan-
do la resina empieza a tomar un brillo especial; es decir, cuando
de su original aspecto opaco y blanquecino, se torna transparente

y brillante.

37



Si se quiere lograr un buen proceso de grises-en la placa es
conveniente calcular los bafios de dcido, asi como las proporciones

de dcido y agua en el recipiente a usar.
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TECNICA AL AZUCAR.

La técnica 1lamada al azicar es un auxiliar interesante del araba-

do al aguafuerte, con el que se consiguen distintas calidades.

Como primer paso se 1impia la placa con una solucidn de te-
tracloruro de carbono o de amoniaco. Esta Timpieza tiene que ha-
cerse perfectamente ya que se deben guitar las impurezas de grasa
después se sumerae la placa en agua y se le lava con productos gue

contengan desengrasantes como los usados para limpiar vajililas.

Este G1timo aseo es importante, ya que si no se realiza es -
posible que la solucidén al aziéicar no se adhiera a la placa, ya que
existen agentes grasos que repelen dicha solucidn. Una vez prepa-

rada ésta, se coloca sobre Ta placa con pincel de pelo muy suave.

Una vez finalizado el dibujo sobre la placa, se deja secar y
se aplica sobre ésta una capa fluida de barniz para aguafuerte. -
Cuando éste se ha secado totalmente, se toma la placa y se sumerge
en agua preferentemente caliente, con 1o cual el aztdcar se diluye,

dejando al descubierto las partes deseadas nara entalladura (mordi

da al dcido).
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ACIDOS PARA GRABAR.

E1 dcido es el liquido en el cual se ‘introduce la placérpara Su --

mordida de Tineas o también mordida abierta.

Al mezclar el &cido con agua, siempre'héy qué“aﬁadiF'E]‘bri;'

mero a la segunda, nunca echar agua sobre el acido..

Se puede controlar el grosor y fuerza de las lineas variando
la potencia de Tos dcidos. Seaidn John Dawson, Tos dcidos fuertes
tienden a ensanchar la 1inea; los dcidos débiles tardan mds tiempo

en grabar, pero Tas entalladuras son mds nitidas. (21)

Para trabajos de detalle fino es preferible usar una solucidn

e zinc o cobre 1o0s corrosivos mds --

[

débil. Para grabar planchas
usados son: ei cloruro férrico y el dcido nitrico, pero de igual -
utilidad resulta el mordiente holandés. Este dcido se emplea des-
de hace 150 afios y consiste en una mezcla de nueve partes de agua,
una parte de dcido clorhidrico y 1/5 de parte de cristales de clo-

rato de potasio. (22) Este dcido graba lentamente pero con preci

sién.

También se usa como mordiente el percloruro de hierro, pre--
sentado bajo el aspecto de terrones amorfos que se disuelven facil

mente en agua. Segln Jaume Pla se mezclan 200 gramos por litro de
(21) John Dawson. Guia completa de grabado e impresion.Tecnicas y materiales.

H. Blume Ediciones. 1981, pag 89.
(22) 1bid, pag. 89




aqgua, resultando un 1iquido rojizo altamente oxidante. E1 perclo-
ruro no produce burbujas al disolver el metal. A diferencia del -
procedimiento para cualquier otro dcido, hay aque colocar la placa
en la charola con la cara grabada hacia abajo. (23) Esto se hace
porgue el percloruro precipita sales dificilmente solubles solubles
que se depositan en los surcos e impermeabilizan la mordida.

Para Dawson, al grabar una placa de zinc se deben utilizar -
10 partes de agua con una de dcido nitrico, si se desea una solu--
cidon fuerte. Una solucidn débil debe constar de 20 partes de aadua

por una de dcido. (24)

(23) Jaume Pla. Tecnicas del Grabado Calcografico y sus estampacion.
Ed. Blume. Barcelona 17. Primera Ed. 1956, pag. 62
(24) John Dawson, Op. cit, pag. 90
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4.2 DESCRIPCION DE LAS DISTINTAS TECMICAS DE EMTINTADO, IMPRESION

Y TIRAJE DE LAS PRUEBAS.

I1. Procedimiento tradicional.



ENTINTADO A LA POUPEE

Si se desea imprimir una sola plancha en varios colores, el proce-
dimiento usado, sobre todo en Francia, es el de la "poupée" o muie

ca.

Esta técnica consiste en entintar las diversas &reas a colo-
rear por medio de pequefios tampones o mufiecas de gcasa o de manta -
de cielo, una por color, ya aue de no hacerlo resulta una estampa-
cidén débil de materia, o bien no se puede controlar la ioualdad de
campos durante todo el tiraje, dando lugar a impresiones diferen--

tes convirtiendo cada prueba tirada en un monotipo.

Existe un procedimiento mixto en el que se pueden utilizar -
varias planchas y en cada una de ellas se araban &dreas de dos o --
tres colores, espacidndolos de tal manera aue sea fdcil entintar -

cada color sin mezclarlo con otro.
En 1a plancha final se graba el color clave, aue es aeneral-

mente el negro, que sirve de aglutinante de todos 1los estampados -

anteriores.
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I1I.

Procedimiento modernos



ENTINTADO POR PLAMTILLAS.

E1 procedimiento denominado de plantillas permite conseguir estam-

paciones en color de planchas grabadas o sin grabar.

En el primer caso, las plantillas sirven para delimitar el -
campo de cada color, para 1o cual se estampa la placa a entintar -
en un papel fuerte y se vacia con una tijera el campo correspondien
te a cada color. Puestos los recortes en perfecta coincidencia --
con el drea gﬁabada correspondiente, se pasa la mufieca o rodillo,

segln sea la plancha grabada en hueco o en relieve.

Si se utiliza una placa no grabada, se prepara una plantilla
del mismo tamafio que la plancha, vaciando la parte aue se desea coO-
lorear, seleccionada de un boceto previo. Se monta sobre la super
ficie de 1a placa Ta plantilla correspondiente ai pirimer ccleyr a -
estampar y sobre ella se pasa el rodillo con el color respectivo.
A continuacifn se prdcede a la primera impresidén para lueao limpiar

Ta plancha hasta dejarla totalmente 1impia y seca.
Se coloca el seagundo recorte sobre la placa, se entinta el -

segundo color con rodillo y se estampa, repitiendo estas operacio-

nes tantas veces como plantillas y colores se utilicen.
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Es importante tener en cuenta que con la interseccidn de dos
o mds dreas de color se consiauen nuevos efectos cromdticos por la

superposicidén de las tintas.



IMPRESION POR SUPERPOSICION DE PLACAS.

b.1) Método por puntos {estampacidn a color).

En la parte mds discreta de las planchas a estampar y en perfecta
coincidencia de situacidén, se araban con un punzdén dos puntos. Al
imprimir el primer color, se aaujera el papel por los ountos araba
dos y cuando estd preparada la segunda pnlancha en la prensa para -
el tiraje, se hacen pasar dos varjllas finas por los aguieros del
papel, haciendo coincidir sus extremos con los puntos crabados en
Ta segunda plancha, dejando caer sequidamente el papel sobre la --

plancha y retirando las varillas.

Esta operacidn se repite tantas veces como placas y colores

a imprimir se requieran.

b.2) MBtodo por topes.

Se efectia el tiraje de la primera plancha por el nrocedimiento --
normal, cuidando que el papel a estampar guede todavia aprisionado
por el cilindro y la platina. Se levantan los fieltros v el papel
estampado ya por la primera plancha, cuya posicidén se marca en la
platina por medio de unos topes antes de retirarla. Se quita en-
tonces la plancha impres y se coloca la segunda placa en Ta misma

posicién que la anterior, marcada por los topes. Una vez efectua-
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do el cambio de planchas, se retiran Tos topes y se dejan caer el
papel y los fieltros, los cuales no habrédn sufrido desplazamiento

alguno al estar sujetos por el cilindro y Ta platina.

b.3) Método en seco 0 gofrado.

La impresidn en seco o gofrado acerca el arabado a 1a calidad del
bajorrelieve en una exageracidn de Tos valores tdctiles que le son
rpopios. Segin Courtin, el grabado es un objeto destinado a procu

rar un regocijo tdactil,

Para 1a estampacidn en seco se puede utilizar una plancha que
se graba en masa, no en 1inea, es decir, con mordidas de dcido muy
fuerte que darén Tugar a un bajorrelieve que al pasar por la pren-
sa a gran presidén conseguird en el papel el altorreljeve. En gene

ral la estampacidén en seco no se usa sola, sino combinada conotras

técnicas.

Lo interesante del grabado contempordneo es la libertad de -
técnicas que permiten cada dia conseguir nuevos hallazaos y hacer
del grabado no un arte sometido a reglas rigidas y establecidas, -

sino un arte vivo y pleno de posibilidades.






IV, Procedimiento mixto.



Procedimiento de entintado con 1a técnica del roll-up o método de

la viscosidad.

Antes de describir el sistema de impresidn a color de una imaaen -
en una sola placa y en un solo proceso es necesario tener en cuen-
ta, para que la operacién sea un éxito, las condiciones fisicas. -
Como en todos los métodos de impresién a mano o a maquina (intaglio,
tipografia, etc.), deben ser controladas tres cualidades de la tin
ta: 1) E1 grueso de la misma al cubrir-1a placa. 2) La consisten--
cia -su adherencia a la placa o soporte-. 3) La tensién superfi--

cial.

Segin William S. Hayter, cualquier pelicula de 1iquido mos--
trard tensidén en la superficie., Para evitar que se rompa ésta por
la presion de los rodillos de 1a prensa al estar imprimiendo, la -
pelicula de liquido debe ser mayor que la tensidn de la superficie
de agua que esté presente en el papel humedo, La tensién superfi-
cial y la adherencia de la pelicula de tinta se relacionan recipro
camente con la viscosidad (reciproca del indice de fluidez). AsfT,
la fluidez rédpida se relaciona con baja viscosidad, y la fluidez -

tenta, con la viscosidad alta.
La tinta del intaglio presente en la superficie de Ta placa

debe ser de mds alta viscosidad. Si la misma en los rodillios se -

vuelve mds viscosa, o sea mds adherente, que la tinta de intaglio
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ya presente, no sd]o'depositaré‘dna'capa ﬁnitamente en la superfi-

cie, sino que sacard el intaglio fuera de Tas lineas.

E1 control riguroso de Ta capa de tinta de los rodillos es -
esencial; si ésta es To suficientemente aruesa para poner aparte -
la tinta de entalladura del papel himedo, fallaria al imprimir. -
Para verificar la mezcla, tanto la viscosidad como la adherencia -

pueden comprobarse tocdndola con los dedos.

Esta mezcla de tinta tiene que tener una consistencia suave,
ni muy liquida ni tampoco pegajosa al tacto. Para ser mds explici
to, un rodiilo duro 1levando un color mds liquido deposita sélo en
Ta superficie original no trabajada; un rodillo suave llevando un
color menos liquido rodea estas formas con un segundo color, no ha
biendo afectado al color del intaglio ya presente en la placa.

1 color en su con--

[p]
[«]

A1 principio se comete el errcr dc usar
centracidn original, ya que se tiene 1a experiencia de la pintura
al 6leo; ésto es, usar el color como sale de l1a Tata. Esto da una
consistencia muy espesa y un color muy tenue en la impresién. Al
diluir la tinta con aceite de linaza crudo, se producird una satu-
racién creciente hasta un punto Gptimo, después del cual el color
se debilita. Es muy importante también tener en cuenta que cuando

se realiza la superposicién de colores se debe utilizar tintatrans



parente para dar las distintas calidades oue se pueden lograr en -
la impresién. E1 rodillo duro es entintado en una placa de vidrio;
el control de Ta cantidad y calidad de tinta ya ha sido descrito.

Se utiliza un segundo color preparado con menos aceite para entin-

tar un rodillo de gelatina suave,.

Segdn William S. Hayter (25) es posible calentar la placa an
tes de colocar Tla tinta; esta tinta pava intaglico es de una visco-
sidad mds alta (mds espesa) aue la del rodillo suave. Se coloca -
la placa sobre la mesa y se procede a esparcir la tinta para inta-
alio con la paleta de hule, haciendo que la tinta cubra toda la su
perficie; luego, con una poupée de tarlatana, se ejerce presidn so
bre la placa y con un movimiento hace que 1a tinta penetre en las
entalladuras de 1a placa. Finalizada esta operacidon, se limpia la
superficie con la manta de cielo hasta dejar la misma 1ibre de to-
do exceso de tinta. Tawmbién &s posible pasar con mucha suavidad -
un trozo de papel, de textura muy ligera, para dejar bien limpia -

la superficie de la placa.

Si se desea, es posible realizar un doble intaglio. Una vez
Timpia 1a primera tinta se procede a entintar con el segundo color,
ya no con la poupée, sino con un rodillo. Finalizado este proceso

se limpia nuevamente la superficie de 1a plancha.

Paso siguiente; se pasa el rodillo duro previamente entinta-

(25) Stanley W. Hayter. Op cit., pag. 142
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do por encima de la placa Siﬁ hacer;presién, para 1o cual es prefe
: LRl T

rible usar rodillos 1o mésj]igéro:posibjesﬁ En este punto la pla-

ca muestra el intaalio més Una'ésfructura de un color correspondien

te al nivel mds alto de Ta'placa.  Después pasa sobre 1a pnlaca el

rodiilo suave con otro color, con presién suficiente para que peng

tre en los huecos de la misma. Hecho ésto, puede traer marcas de

ia tinta usada anteriormente, pero no debe mostrar marcas de la --

tinta de intaglio.

Puesta la placa sobre la cama del térculo, se coloca encima
el papel (previamente humedecido y cuidadosamenten secado), sobre
éste una hoja de papel secante también humedecida y encima de esta
hoja, los fieltros correspondientes. E1 paso siguiente es la impre
sidn, como si fuera un intaglio simple. En la impresién que resul
ta todo el trabajo del intaglio mandado del interior de la placa -
es realzado por arriba de la superficie de la impresién. Todas --
las variantes de los otros dos pigmentos de color parecen estar in
tercalados entre el trabajo del intaglio y del papel. Pueden ha-

Jiarse miitiples variantes.

Este método de impresidén no es un sistema de reproduccidn, -
seglin Hayter (26); no fue ideado para reemplazar las técnicas de -
impresién a color de muchas placas, ni pueden procesos de miltiples
placas lograr los mismos resultados. Empleado Unicamente por el -

artista, el procedimiento es completamente diferente de los usados

(26) 1bid, pag. 144



en otros procesos anteriores,

La aplicacién de las operaciones descritas en la bisqueda --
del color tiene casi tanta importancia en la impresidn final como
al hacer Ta placa. Esto puede ser totalmente diferente de lo que

el artista tenia en mente en un principio.
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METODO DE LA VISCOSIDAD
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Tiraje de las pruebas.’

La estampacién de la placa.se reé]jgaﬁsobre papel que recibe por -

presién la tinta alojada en-los surcos y la tinta de la superficie

En principio sirve cualquier tipo de paoel, pero si se tiene
en cuenta que la calidad del grabado depende en gran parte de las
calidades del soporte, es muy importante calificar los papeles idd

neos para efectuar un buen estampado.

La estructura blanda y flexible hace aue el papel sea apto -
para la estampacién, ya que le permite introducirse enlas incisio-
nes de la placa y arrancar la tinta depositada en los surcos. EI
papel utilizado en mi experimentacidén es el Liberon 80, importado

de Holanda.

En general debe tenerse en cuenta el humedecido del soporte,
la immersidn del papel en el agua que provoca la desaparicidn de -
todo exceso de cola y la flexibilidad necesaria para la impresién
en hueco. El1 exceso de agua se elimina colocdndolo sobre hojas de
papel revolucidn o secante; es aconsejable frotar la superficie pa

ra que no quede demasiado himeda, lo que malograria la copia.

De ser posible se preparan de una vez todos los papeles nece

sarjos para el tiraje que se piense realizar, envolyiéndolos juntos
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en un pldstico con el fin de que se conserve la humedad precisa du

rante todo el tiempo que dure la impresion.

La presidn necesaria para conseguir que el papnel Tlegue a in
troducirse en las incisiones y arrancar la tinta depositada en la
superficie se obtiene por medio de prensas especiales que reciben
el nombre de térculio. Este estd formado por dos cilindros, el su-
perior movido por un volante y el inferior que tiene airo libre. -
Ente los dos cilindros discurre una plancha de hierro oue recibe -

el- nombre de platina.

La presidn a ejercer se requla por medjo de dos volantes que

oprimen el cilindro, sobre 1a platina, sealin lo deseado.

E1 volante accionado a mano imprime un movimiento airatorio
y lento al cilindro superior, que arrastra la platina sobre el ci-

lindro inferior, con 1o que se consigue una presidn uniforme.

Una vez preparados los elementos, se procede a la estampa--
cién. La plancha entintada se deposita sobre una hoja en blanco -
donde se han hecho previamente los registros; esta hoja ya estd co

locada sobre la platina de la prensa.

Sobre 1a placa, y con sumo cuidado, se deja caer el papel a

estampar, cubriéndolo en seguida con el conjunto formado por: un -



secante humedecido previamente aque pnresionard los surcos arabados
y uno o dos fieltros de tela de 2mm de ogrueso; ésto forma una capa
blanda o "cama" que ayuda al papel a penetrar en los surcos oraba-

dos en la olaca y a arrancar la tinta depositada en ellos.

Se acciona el volante de la prensa que pone en movimiento el
cilindro superior, el cual ejerce una fuerza sobre el conjunto for
mado por los fieltros, secante, placa y platina, arrastrdndolos --

Tentamente entre 1os dos ciiindros,

Una vez que el papel se encuentre fuera de la accidon de los
cilindros se levantardn nrimero los cobertores: fieltros y secante,

y a continuacién el papel ya estampado.

Al finalizar el tiraje se depositard el napel estampado so~

bre una superficie plana o bien se colgard hasta su secado defini-

tivo.
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4.3 Importancia del papel como material ‘para impresién en el hueco-

grabado a color.

Uno de los grandes protagonistas para tener éxito en la impresidn
del huecograbado a color es el papel como sonorte. Para el hueco-
grabado, éste debe ser muy flexible, poroso (mara una buena absor-
cién del aqua), resistente, de calidad tersa o fibrosa, seqgdn la -

ejeccidn gue haga e1 artista,

Las immersiones continuas en el aaua, las diversas oresiones
de prensas, t6rculos y rodillos no deben alterar su blancura, por-
que como afirma Mauricio Lasansky, "el papel es al arabado 1o aue
el aplanado himedo al fresco". Su blancura hard que el color esta
1le, vibre, y adquiera toda la elocuencia de las funciones estéti-

cas y que las mismas no se desvirtden.

ET blanco del papel es el que empuja al color; el color como
la forma debe tener sentido, obedecer a un proyecto, no debe ser -
relleno ni iluminado ya que caeriamos en los conceptos del garabado

reproductivo e ilustrativo del siglo XVIII.

E1 artista debe tener un conocimiento especifico y experimen

tado para poder transmitir su discurso visual,

Para imprimir con éxito es fundamental conocer el grado en -



que el papel influye sobre el resultado final.

Puede hacerse una obra de arte sobre cualguier sustrato, anli
cando el color de muchas maneras diferentes; la pintura y la imore
sién son dos ejemplos. Cada una tiene sus caracteristicas pronias

y su apariencia puede variar en cierta medida a causa del sustrato.

E1 material colorante aue se usa para imprimir es un piamen-
to mezclado con un aceite transparente o una resina sintética, ade
mds de sustancias para facilitar el secado y controlar la viscosi-

dad.

Cuando se aplica la tinta al papel hay que tener en cuenta -
alaunas reglas de tipo general. En un papel blando y aranuloso 1la
impresién serd mids débil y apacgada, con menos detalle aparente que

un papel liso.

Es imposible recrear Ta brillantez de la Tuz transmitida ni
siquiera usando tintas transparentes, debido a Ta doble filtracidn
de Ta luz cuando pasa a la superficie del papel y se refleja a tra

vés de Ta tinta.
También cambiard el color en los semitonos. Los malos resul

tados suelen achacarse al papel, pero en muchos casos el fallo se

debe a una mala eleccién. Si la calidad del papel es adecuada pa-
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ra el trabajo y se seleccionan las tintas apropiadas, se resolve--

ran muchos problemas.

En mi experiencia plastica en el huecoqgrabado a color, utili
cé tanto el papel Liberon Grueso o Liberon 80, como el Liberon Me-
dio, ya no blanco sino de color cremosc. Para mis (l1timas expe--

riencias, pldsticas en arabado espacial utilicé papel hecho a mano.



Distintos tipos de papeles para impresién

Relieve.

Aguafuerte de 1ineas aruesas.

Calidad

Materiales

Caracteristicas

Hecho a mano

trapos
trapos y pasta

quimica de madera.

Superficie dura y lisa,
sin grano.

Papeles de molde

trapos
trapos y pasta

quimica de madera.

Pasta quimica de
madera.

Superficie dura y con
arano.

Papel Pluma

Pasta quimica de
madera

Superficie dspera, com-
prensible, color blanco
cremoso.

Antique Verjurado

Esparto y pasta
aguimica de papel.
Pasta quimica de
papel.

Absorbe bien la tinta.
Varias texturas.
Volumincso y opaco.

Antique -Aritelado

Esparta y pasta

quimica de madera.

Pasta quimica de
madera.

Los mismo que el Antique
Verjurado.
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Relieve,

Trabajos de 1inea fina.

Papel Arte

Pasta quimica de madera.

Superficie blanca v lisa,

Papel Arte con
revestimiento
mate

Pasta quimica de
madera

fuerte y limpio

Superficie revestida, -
acabado mate.

Estucado

Pasta quimica de -
madera

Superficie blanca, lisa

como el cristol.

Grabado en Hueco

Hecho a mano

Principalmente trapos.
Trapos mezclados con
pasta quimica de ma-
dera.

Grano sin direccién de-
finidos.

Aprestado en bafio de ge
latina. -

De molde

Trapos
Trapos y pasta quimica
de madera.

Estos papeles tienen -
aranos.

Breve resefia historica del papel:

A.D. 105
A.D. 610
A.D. 751
A.D. 793
A.D. 900
A.D. 1151:

Papel
E1 papel es

Primer papel hecho en Samarkanda,

inventado en China.

introducido en Japédn.

hecho por 1os

Uzbekistdn soviéticos, proceso aprendido por los

prisioneros de guerra.
Papel

Papel hecho en Eaipto.

introducido en Baadad.

Primer bape1 estambado en un talle en Xativa, Es-

pafa.



.D.

1276

1322
1348
1390

1450

1455

1657

1690

Primera fabricacién de papel Fabriano, fédbrica
abierta en Italia.

Primer uso de papel en Holanda.

Primer papel fabricado en Francia.

Primera fdbrica establecida en MNuremberg, Alema-

nia.

Introduccidn de los tipos méviles nor Gutenberg.
Primer papel fabricado en Hertfordshire, Ing1afg
rra,

Primer papel fabricado en Germantown, Pennsylva-

nia, EE.UU.
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6. GLOSARIO TECNICO.. . .



ACIDO: Agente quimico que posee Ta propiedad de atacar a los mate-

riales metdlicos. En grabado se emplea como mordiente; en

general el dcido nitrico para grabados sobre cobre, zinc vy

hierro.

AGUAFUERTE:

AGUATINTA:

BARNIZ PARA

RECUBRIR:

Denominacidn de 1a técniqa usada para grabar una plan-
cha por prodimiento indirecto. Consiste en cubrir la
superficie de 1a placa con una caba de barniz que ia -
impermeabiliza, efectuando en ella trazos aue ponen al

descubierto partes del metal de la plancha.

Pertenece al grabado en hueco v es un procedimiento por
el que se pueden conseguir todas las camas de grises -
hasta el negro intenso. Consiste en depositar sobre -
la placa una capa de granos de resina, que se derriten

por medio de caior y quedan adneridos a ia misma.

Mezcla de goma laca y alcohol industrial, que permite
impermeabilizar la superficie de las planchas a tratar

con la técnica del aquafuerte.

BARNIZ BLANDO: Barniz graso de lento proceso de secado con el aue

se cubre la placa. Sobre esta capa se superpone --
cualquier material que, sometido a la accidn del -

térculo, arranca partes del barniz que quedan adhe-

67



ridas a dicho material, dejando al descubierto par-
tes de la placa oue Tuego serdn atacados por el dci

do.

BERCEAU: Instrumento con el que se efectiGa Ta preparacidn de una -
plancha para arabar en ella a la manera neara. Es una -
pieza de acero plana, curvada v dentada en su parte infe-
rior, con un mango de madera. Al pasarla con aranopresidn
sobre la superficie de Ta plancha con movimientos de ba-
lanceo se consigue un punteado uniforme en toda la super-

ficie.

BRUNIDOR: Instrumentoc que se usa en las placas después de ser ara-

badas para sacar brillo en Tas partes que se requiera.

BURIL: Instrumento para grabar 1ineas en cobre, zinc o placas de -

acero.

DESENGRASAR: Operacidn de Timpjeza que se realiza en Ta superficie
de la placa antes de ser barnizada o bloqueada con -

maskingtape.

DOBLE INTAGLIOQ: Una placa que se entint6 dos veces en dos o mds co
lores, superponiendo los mismos, previa Timpieza -
del primero, y asi sucesivamente cuantos colores -

se quiera.



ENTINTAR: Todo proceso se hace en la plancha, piedra o pantalla --

por medio de un tamén, rodiilo o rascleta.

FIELTROS: Trozos de tela especial que.se usan en..la imbresiﬁn para
empujar el papel himedo dentro de ]os'suhcos de laplaca

GOFRADO: = Operacidn de:éstémparven'secb sobfewdn bépeT;

IMPRESION: Todo proceso de estambacién de una plancha sobre cual--

quier soporte, aunque generalmente sea sobre papel.

LIMPIEZA DE LA Proceso de remover la tinta en 1a superficie de Ta

PLACA:
placa con una tariatana o a veces utilizando papel

MARCA DE AGUA: Disenios impresos en papel que ijdentifican la cali--

dad del mismo.
" MASKING-TAPE: Papel autoadhesivo que se emplea en huecograbado pa-
ra bloquear la placa en el momento de introduciria -

al dcido.

MORDIENTE: Usualmente es una combinacidon de quimicos y dcidos que

usa para las placas de metal.
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NIELLO:

POUPEE:

PRUEBA:

Esmalte negro realizado a base de plomo; es utilizado en -
orfebreria. Tomasso Finiguerra al entintar en un niello y
estampar el resultado descubrid las posibiiidades del ara-

bado en hueco.

Procedimiento de entintado de una placa por medio de tampo

nes o muiiecas sobre campos delimitados, a fin de consegquir

ta mdxima jgualdad de estampacidn.

Impresién que se hace durante el curso del trabajo en la -
placa. También se Tlama una prueba de artista; la diferen
cia estd en que esta Gltima ya es una impresidn que se ha-

ce después de finalizada 1a placa y antes de la edicién.

PUNTA SECA: Técnica que permite grabar directamente en la placa --

nor medic de uné punta de acero, dando Tugar a una in-

cisién.

RASCLETA O HULE: Instrumento con el cual se efectua el entintado -

de Tas placas. Consiste en un trozo de hule o --
pldstico de forma rectangular. A veces viene pro

vista de un mango de madera.

RASCADOR: Instrumento de hoja afilada que se usa para eliminar las

rebabas en el agrabado a buril o el graneado de una nlaca
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preparada al aguatinta o a la manera neagra.

RODILLO: Instrumento cilindrico de goma o gelatina usado para ex-

tender 1a tinta sobre la placa.

ROULETTE: Instrumento con T1ineas o nuntos en forma de rueda aue se
usa directamente sobre 1a placa con una nelicula de bar-

niz blando,.
RASCADOR: Instrumento con tres filos cortantes aue se usa para qui
tar texturas, lineas o rebabas que no se quieren en una

placa arabada.

TARLATANA: Tela de textura gruesa aue se usa para esparcer la tin-

ta sobre los intaglios en la placa.

TORCULQ: Prensa especial utilizada para la estampacion de nlacas

grabadas en hueco.

ZINC: Metal soporte utilizado en diversas técnicas de arabado en -

hueco.
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6. GLOSARIQ BIBLIOGRAFICO DE GRABADORES 'Y ARTISTAS DESCUBRIDORES

DE TECNICAS EN GRABADO.




Aubrey Beardsley (1872 - 1898).

Pintor y dibujante britdnico. La mayoria de los dibujos de Beards
ley estdan elaborados en blanco y negro y ricamente decorados. - -
Beardsley se inspira en las obras de Edgar Allan Poe y en la lite-
ratura de los escritores simbolistas franceses donde se tenfia una

visién romdntica del demonio, escenas erdticas y decadentes.

William Blake.

Pintor, arabador y poeta britdnico. Londres 1757 - 1827. Misti--
cismo, erotismo y fantasia medieval se mezclan en la extrafia obra

de este artista, considerado por algunos como la primera manifesta
cidn del prerrafaelismo. Los poetas romdnticos, la imagineria aé-
tica y el arte florentino inspiraron a este visionario. Indepen--

diente tante en sus temas como en sus diferentes técnicas de graba

COURTIN.

Dibujante, 1itéarafo francés del siaglo XIX, autor de retratos de -

los artistas Grisi y Taglioni.



JAMES ENSOR (1860 - 1949).

Pintor belaga nacido en Ostende. Estudid en Bruselas Academy. Su
madre tenfa una tienda de porcelana china, mdscaras de carnaval, -
etc., y es aqui donde Ensor se ve influido por estos obietos en su
pintura. Su primer periodo 1878-85, es su perido oscuro, donde --
pinta interiores, paraues, lagos y paisajes de la cjudad. Es con-
tempordneo del Impresionismo Francés. A partir de 1880 introduce
un mundo fantdstico, macabro, un mundo grotesco con monstruos ima-
ginativos, muy al estilo de Bosch y Bruegel. Los mejores trabajos

de Ensor se ven a partir de 1900. En sus G1timos afios tiene in--

fluencia del Expresionismo alemdn y del Surrealismo.
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STANLEY WILLIAM HAYTER (1901-).

Pintor y garabador inglés. Nacid en Londres, se gfaduﬁ en enferme-
ria y geologia en el Kings College en 1921. ‘Después trabajé wn --

World Nickel Company y Anglo - Irani Oil'Cdmpany.

En 1926 retorna a Paris y descubre su interés en el arte. -~
En los afios siquientes siente una atraccidn muy especial por las -
artes grdficas y comienza a trabajar durante muchos afios en la téc

nica del intaglio y aguafuerte.

Los trabajos de Joseph Hetch y Jaques Villion estimulan su in
terés por el grabado. En ese momento comienza su trabajo como ma-
estro de grabado. En 1933 se muda a la calle 17 Rue Campagne- Pre

miére de ahi el nombre de "Atelier 17" de su taller.

En 1940 Hayter va a los EE.UU y ensefia en la Escuela de Be-
Tlas Artes de la cjudad de San Francisco. Luedgo instala el mismo

taller "Atelijer 17", en 1a ciudad de New York.

En 1948 ensefia pintura y teoria en California School of Fine
Arts y grabado en el Art Institute de Chicago en el afio de 1648, -
Durante esos afios publicd "New Vays of Gravure", en el cual hace -

un discurso sobre el grabado y sus experiencias.
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En 1950 regresa a Paris y se reestablece en el "Atelier 17"

dejando el talle en 1a ciudad de New York.

Hayter afirma: la técnica es un proceso que deja lijbre la --

imaginacidn y hace una accidn visible y no tiene otra funcién.

GABOR PETERDI (1915-).

Pintor y grabador americano. Nacid en Budapest, Hunaria, haciéndg
se ciudadano americano en 1944. Estudidé en Budapest, Roma y Paris
y en el Brooklyn Museum Art School y en 1952 en Yale University y

Hunter Collaage.

Es conocido por sus intaglios acerca del fenbmeno de la natu

raleza: Germination I (1951) y Burnina Rocks (1959).
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7. FORMULAS.
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FORMULAS DE BARNIZ PARA AGUAFUERTE.

De 1a variedad de férmulas para barniz,

tas cuatro:

1)

3)

1/4 de cera virgen
20 ars. de almaciaa.

Asfalto, cantidad necesaria.

Cera virgen, 20 ars.

Asfalto o Betin Griego, 20 grs.

Betln morado, 20 ars

Cera virgen, 20 ars.
Almaciga, 10 ars.
Asfalto o ambar, 10

rs.

Cera virgen, 20

0

Resina, 30 grs.

ars.

Gabor Peterdi

menciona es~

E1 barniz utilizado en el Taller de huecograbado de Ta ENAP es una

férmula proporcionada por el maestro Luis Gutiérrez, y es la si--

guiente:

Cera Virgen, 50 grs.

Pez de Castilla o damar en polve, 20 grs.
Betin de Judea, 30 grs.

Trementina (cantidad necesaria)

Copal, 25 grs.
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gg7n TESIE W@ DEBE
SAMR B LA BIBLIDTECA

FORMULA DE SOLUCION AL AZUCAR.

Para la férmula de 1a solucibén al azdcar se necesitan los siguien-

tes ingredientes:

FGrmula del Prof. William C. Maxwell:

cucharaditas de azilcar granulada.

1/2 taza de agua hirviends.

u 8 gotas de tinta (India o Sumi).

u 8 gotas de solucién de goma aré&biaa.

N N N =,

6 6 gotas de detergente (opcional).

Formula del Prof. M. Rubio Martinez:

6 cucharaditas de azicar.
Tinta china o negra (cantidad necesaria)

Férmula del Maestro Luis Gutiérrez.

4 6 5 cucharaditas de azicar.
1 taza de agua caliente.
Tinta china azul (cantidad necesaria)
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FORMULA DE TINTAS PARA INTAGLIO.

Formula del Maestro Luis Gutiérrez:

1 Unidad de tinta offset.

}+ Unidad de Blanco de Espanfa.

4+ Unidad de Carbonato de magnesio.
36 4 gotas de aceite de linaza,
1/8 de vaselina pura.

1/8 de barniz de copal.
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