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GRABADOS

Proceso evolutivo de la produccion de estampas
1° Paradigma prefotografico.

Son las estampas producidas con sistemas manuales o mecdanicos in-

terdependientes de la habilidad directa y manual del individuo.
20 paradigma fotografico

Son las reproducciones realizadas en papel sensible producidas por la
captacion y fijacion fisico-animica de fragmentos de la realidad visible ana-
I6gicamente o como la reproducida de forma artistica e imaginativa en el

pasado por el artista y artesano en una observacién directa de la realidad.

Este tipo de imagenes tratan de fijar la representacion fiel del objeto

real. Son imagenes analdégicas.
3¢ paradigma posfotografico

Son las reproducciones generadas y procesadas por el ordenador. Son
las que de forma sintética o infograficamente traducen el objeto y la vida real
partiendo de modelos matematicos digitalizados y visualizados mediante
software pasamos del monitor a la impresora, el ploter o cualquier periférico

de salida.

En la actualidad la actualizacién de barnices acrilicos, pelicula de
fotopolimero y planchas solares sujetas a procesos de mordida favorece la
unién de los tres paradigmas o procesos de produccién bajo el mestizaje

interdisciplinar.

Gracias a esta variedad de disciplinas se puede establecer una relaciéon

de reciprocidadesy colaboraciones, haciendo desaparecer fronteras entre las



distintas areas de conocimiento (entre los que estan incluidos los procesos
fisico-quimicos, mecanicos analdgicos y digitales). Todo dependerd cuando el
grabador posea un dominio de las técnicas para poder armonizar esta nueva

forma de interpretar el grabado enriqueciendo asi el lenguaje grafico.

El medio para conseguir la obra proyectada es la conjuncién de ele-
mentos fragmentarios de las difentes técnicas para conseguir unificarlas en

una obra total.

No hay que olvidar sin embargo, que los procesos tradicionales manua-
les prefotograficos con su lenta y minuciosa realizacién son la esencia y el

punto de partida, utilizando los medios mas humildes y directos, mediante

la manipulacién inmediata entre el artista y la obra en la que queda grabada
su huella. Mientras que los procesos Foto y Posfotogragicos la intermediacién
de procesos multiples dependientes de materiales, mecanismos y sustan-
cias distancia la intervenciéon manual y directa haciendo del resultado una
intervencion fria, mecanica por carecer de la impronta que deja sefales de

la personalidad del artista.

Por tanto, sabiendo de estas distinciones los procesos descritos per-
miten ampliar de una forma u otra el concepto de técnicas de grabado, su-
perando el concepto limitador y excluyente que tiene el grabado clasico ya
que su ensefanza tal como se producia en el siglo XVIl y XVIII tan solo muy

pocos podian acceder a él de una manera excelsa. La apertura de nuevas
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visiones de entender laimagen grafica ha permitido ampliar de una manera
insolita el campo de practicantes a las técnicas del grabado haciendo que
autodidactasy aficionados puedan conseguir realizarimagenes idénticamen-

te reproducibles apoyandose en la fotografia y en las producidas mediante

Transy=rsal

Tangencial

Radial
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ordenador y las fotocopiadoras.

De la exclusién porincapacidad a laampliacién por la accesibilidad para
cualquiera que posea los medios ordenados. No cabe duda que la que sale
ganando es el mundo de laimagen ya que sea cualquiera la técnica utilizada,
la visualizacién de posibilidades es tan amplia que cualquier hallazgo bien
sea producido por el artista genial sabio y técnicamente preparado o por
la casualidad de una obra producida por el autodidacta sorprendido por la
casualidad del proceso pueden aportar nuevos frentes para la mejor y mas

fructifera promocion de la estampa grabada.

La creacidon de imagenes idénticamente reproducibles gracias al pro-
ceso tecnolégico e industrial del Siglo XVIII produjo la difusion del grabado

en su vertiente pedagdgica, cultural y social.

El grabado creativo no sujeto a control que la figuracién académica
sometia tanto al profesor experto que habia demostrado en sus obras su
capacidad técnica, artesana y artistica, como el técnico manipulador del
hallazgo casual reconocedor del todo vale en funcién de la novedad y lo

distinto exento de todo significado emotivo y sentimental.

Esta nueva concepcién de laimagen creativa grabada permite corregir
nuevos didlogos evolutivos gracias a la imagen reproducida. La digitaliza-
cién unida a la ilimitada multiplicidad de las nuevas expresividades de las
imagenes virtuales, permiten una relacién intermaterial entre la electrénica

y la estampa receptora.

Esta creacion del artista revierte para si o para los demas en beneficio de
la satisfaccion interior o del andlisis contemplativo. El conseguir el equilibrio
entre laimagen creaday la personalidad del autor supone una inmersiéon en

los suefios o en las realidades de la imaginacion.

Conduccién de la personalidad mediante laimagen (Alterapia) o desa-

rrollo del intelecto (pedagogia).

También la contemplacién es productora de estimulos sensoriales de

emotividad artistica, educativa e integradora y satisfacciéon sentimental.

Gracias al proceso multiplicador de la matriz-memoria tanto la que

partia del proceso individual prefotografico de mas de 6 siglos fijado en
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materiales sélidos como las obtenidas con materiales fragiles fisico-quimicos
en la época que podriamos denominar litofotografica han desembocado
en nuestra época en la que la grandiosa expansién informativa visual se
sustenta en el poder de los impulsos eléctricos informaticos-analégicos-
digitales capaces de unificar mensajes con cargas de cultura y civilizacién

multiplicadoras.
XILOGRAFIA [Xilo del griego Xylon, (madera)]

La estampa xilografica es la producida al incidir y cortar profundizando

sobre una placa de madera que actua como matriz.

Consiste en eliminar dejando hueco la superficie retendra el negro de
la tinta, tras ser impregnada con tampdn o rodillo los blancos de laimagen

serdn los vacios ejercidos en los tacos de madera.

La consistencia de la misma debe poseer una textura y dureza a fin al
tema vy al tiraje, su consistencia, homogeneidad y compacidad ademas del
secado debe permitir tanto la duracién, conservacién asi como su manipu-

lacién con las herramientas adecuadas.

Las maderas mas utilizadas desde al antigliedad para la técnica xilogra-
fica han sido el peral, el cerezo, el manzano, el haya, el naranjoy el limoneroy
otros como el aliso, el ébano y muchos mas, pero la mas considerada por sus

cualidades e idoneidad es el boj, tanto si se usa a testa como a contrafibra.

Por su poco grosor y el que el didmetro del tronco es de 10 a 12 cms,
por lo que para imagenes de un cierto tamano deben ensamblarse varios

tacos.

Su aprecio por los xilégrafos se debe a ser una de las texturas mds finas,
su grano recto y a veces, irregular debe estar secado cuidadosamente para
que no agriete. Permite ser tallado con profusion de detalles lo que hizo
que los grandes artistas lograran una gran popularidad durante los siglos
XV y XVI de la mano de los grandes maestros como DURERO, HOLBEIN Y
GRANACH, en el siglo XVI UGO da CARPI, ensayé el grabado en madera al
CAMAIEU o Camafeo.

Se trata este procedimiento en el grabado de varios tacos cuya es-

tampacion se superpone en la misma estampa dando diferentes grados de

12



intensidad cromatica bien sea en blanco y negro o en color.
El grabado xilografico puede ser realizado en maderas cortadas a:
1) Fibra al hilo

Esta forma de trabajo son tacos cortados en el sentido de las vetas
fue realizado hasta finales del siglo XVIIl y se trabaja con ayuda de gubias y

cuchillos.

2) ATesta o Contrafibra, el taco debe ser cortado perpendicularmente
alas vetas del tronco, debe ser de madera dura compactay los instrumentos

utilizados son los buriles.

Esta técnica aparecié en el siglo XIX impulsada por Thomas Bewick,
aungue existen antecedentes en el siglo XVIl y XVIIl en la realizacién de pe-

quenos ornamentos y vifetas.
[imagen]

En la época considerada moderna de principio de siglo XX se han
utilizado los contrachapados, los conglomerados, plasticos y sobre todo, el
linoleo, procedimientos con personalidad varia pero intimamente basados

en la técnica xilografica.

Ellinoleo, Matisse lo utilizé en 1906, en 1907 Kandisky, Picasso en 1939,
son ejemplos que ayudaron a su difusidon y desarrollo tanto para el grabado

en blanco y negro como en color mediante una o varias placas.
[imagenes de Picasso]
TECNICA XILOGRAFICA

Es una técnica sencilla y utiliza unos materiales rudimentarios, un taco
de maderay una gubia, ademas de la preparacién de la superficie para permi-
tir dibujar sobre ella laimagen que serad respetada mientras que la superficie
restante serd rebajada y esta representara el papel blanco. Mientras que las
lineas en negro serdn donde quedara la tinta tras su impregnacién por el
tampon o el rodillo. La presién vertical que se ejerza sobre el papel permitira
traspasar de la madera la tinta y de esta forma se permitira la visualizacién
del dibujo original. De esta forma tan sencilla se permite la posibilidad de

la tirada.

13
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Grabado en madera (pro-
cedimiento para sustituir a los
dibujantes y caligrafos en su

labor de repeticién)

1.Estampas piadosas
(arte econdmico. Sustituciéon

de la miniatura aristocratica)
2.Textiles impresos
3.Cartas de juego

Decadencia del orden
feudal.

Gracias al crecimiento de
la clase media se difunde la

cultura y arte popular.

La madera empleada es generalmente
de arboles frutales, el naranjo, el limonero y
también el boj. El tamano del taco estd en
funcion del tronco aunque en el siglo XIX se
utilizé el ensamblaje de numerosos cubos
de madera para permitir grabados de gran

tamano.

La utilizacion de materiales artificiales
como el linoleo o los plasticos ha permitido
facilitar tanto el manejo como el tamano
siguiendo los mismos principios de manipu-
lacién del procedimiento original.

llustraciones enciclopedia.

Xilografia

Grabado. Indice

Introduccidn a la historia del grabado.
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Los frescos monumentales son sustituidos por las tablas humildes.
Las vitelas miriadas por las artes gréaficas.

La ensefnanza colectiva es sustituida por la individual. De la lectura
colectiva y comentada se pasa a la interpretacion individual (personal) del

poseedor de un libro o de una estampa.

Se pasa del medio rural ala ciudad, de lo estatico a lo dindmico saliendo

de las antiguas tradiciones.

El hombre empieza a in-
terpretar y sentir nuevo interés
por las cosas ligadas a su entor-

no inmediato.
TEXTILES IMPRESOS

La xilografia se estampa-
ba en materiales textiles en la
edad media de forma genera-
lizada, herencia de os antiguos

pueblos orientales.

Temas, motivos decorati-
vos hasta los primeros afios del
S. XV posteriormente motivos
figurativos similares al de las

estampas sobre papel.

Las telas impresas susti-

tuian en los templos pobres a
los grandes tapices que ador-
naban las catedrales.

Los tallistas imitaban el disefio de las vidrieras de forma comparti-
mentada para luego iluminarlas con oro, plata, y colores artisticamente
distribuidos.

La INDIA, PERSIA, GENOVA, VENECIA. Las tallas xilograficas servian

para imprimir las “indianas” (telas para vestir) a la manera de las legendarias
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sindones u othonias que cita La Bilblia y Homero.

Los fenicios y los egipcios elaboraron de la misma manera sus ESTOFAS
PINTADAS Y TIRO, DAMASCO Y ANTIOQUIA. Las produjeron hasta el S. IX

sirviendo de base a un intenso comercio.

METODO DE ESTAMPACION

(ESCANEAR IMAGEN)

CARTAS DE JUEGO

Su comienzo tuvo lugar
en la India de donde pasé a
manos de los drabes a comien-
zo del S. XIl. Los cruzados las

llevaron a Europa.

En los archivos de Viter-
ve existe la primera mencién
europea de su uso y existencia
1370. Dice asi: en el afno 1370
fue introduciendo un Viterve el
juego de cartas, venido del pais
delos sarracenos, llamado Naib
los italianos les llamaron Naibi

en Espana “Naipes”.

1° pintadas a mano o

estarcidos sobre pergamino o
papel.

20 con el tiempo se graba-

ron las siluetas y se iluminaban

amano. En 1580 en el reinado de Enrique lll se establece el primer reglamento

sobre los derechos de los maestros “Cartiers”facultandolos para imprimir sus
nombres “valet de refle”.

El grabado en madera, fue el precursor de la imprenta y del libro ya

que su nacimiento surgi6 con la pretensién humilde como procedimiento

17
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sustitutorio del dibujante de los caligrafos.

Las estampas piadosas, laimpresion de telas y las cartas de juego, fueron
los motivos por los que en la Edad Media el arte xilografico difundioé de forma
accesible laimagen, lo que de forma aristocratica e inaccesible conseguia la
miniatura aristocratica, rica e individualizada.

La decadencia de época feudal y el crecimiento de la clase media ciu-

!‘l-l-_‘l--‘
;’*‘U I*T‘lﬁ‘il“l ¥

dadana hizo que el arte popular, permitiera fomentar la técnica xilografica
realizadora de vifietas sustitutorias de las vitelas miniadas accesibles tan solo

a las 6rdenes religiosas y a las clases aristocraticas.

La posibilidad multiplicacion de imagenes xilograficas permitié pasar
la ensefanza coleciva de la interpretacién oral de una imagen uUnica a la in-
terpretacion visual individualizada del poseedor de unaimagen estampada
o de la lectura de un libro impreso.
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Las nuevas técnicas dinamizan el medio estatico, creando nuevas formas
de ser del entorno inmediato.

Las estampaciones xilograficas en tejidos fueron de uso comun en la
Edad Media siguiendo la artesania de las mas antiguas culturas procedentes
de oriente.

Los motivos decorativos evolucionan a disefios figurativos toscos cuyo
primitivismo seria aplicado a la confeccién de telas sustitutorias en iglesias
pobres de los grandes frescos, las vidrieras y mosaicos también de los tapices

que adornaban las iglesias importantes.

Los entalladores en madera ejecutaron sus obras de forma comparti-
mentada para luego imprimir con iluminaciones de oro, plata y colores que

daban vida y variedad a la imagen.
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La imagineria Indy, Persa, la Genovesa o Veneciana, producian gracias
a la xilografia «indianas» (telas para confeccionar vestidos) al igual que las
legendarias sindones o las othonias que tanto la Biblia como Homero citaban

en sus textos.

También los fenicios y los egipcios utilizaron idénticos procedimientos .

Sus estofas pintadas, Tiro, Damasco y Antioquia las produjeron hasta el siglo

Ejlacicn, (Nikgewhs @ (Jum
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IX gracias a un productivo comercio.

La estampacion del tejido se efectuaba tras grabar el motivo sobre la
madera consistente con grosores variables dejando la tela sobre una super-
ficie acolchada e imprimiendo de un golpe. Tras y previo entintado de la

misma asi quedaba transferida la imagen sobre el tejido.

Otra de las formas de impresién es la descrita por Cennino Cennini en
su libro «Dell’arte» en la que el bloque de madera es colocado baca arriba
tras el entintado se coloca la tela arriba con una mufeca (tampdn) de cuero

ejerciendo una presion enérgica.

Los naipes fueron motivo de impresion xilografica surgida en la India
y en China por los drabes que en el siglo Xll formé parte de los juegos que
los cruzados difundieron por Europa ademads del arte, las costumbres, las

tradiciones, técnica y ornamentales de oriente.

Estarcidos sobre pergamino primero y posteriormente xilografias so-

bre papel hicieron que finalizara su prohibicion por las autoridades civiles y
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eclesiasticas, cuando en 1580 durante el reinado de Enrique lll se establecié

el primer reglamento de los maestros «CARTIERS»

Alemania y Francia fueron en Europa los paises mdas notables en la
introduccién de la xilografia, establecer cual ha sido o no la mas antigua
estampa no quita el considerar lo importante de su concepcidn y ejecucidon
primitiva, candorosa realizada con todo el carifio denota una progresién que

se encargarian de fijar los grabadores posteriores.

Unade las figuras sefieras fue el artista e investigador preclaro, reflexivo
y preciso cuyas realizaciones son ejemplos del arte xilografico, el maestro
ALBERTO DURERO estudioso de la figura humana y de la geometria del es-
pacio perspectivo y uno de los maximos exponentes del Renacimientoy uno

de los maestros con mas recursos técnicos en el arte de grabar.

Existian «cortadores de formas» como asi les llamaban que ayudaban

a entallar los dibujos de otros como fue la obra grabada de Holbein.
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Con otro estilo pero con la excelencia de sus grabados podemos citar

a Hokusai como el mas grande de los grabadores japoneses.

En el siglo XIX podemos cita a Gustavo Doré, ejemplo de vocacién y
pasién artistica. Y en época actual Picasso y sus auxiliares familias artesanas
con reconocida tradicion. El proceso seguido en la elaboracién del grabado
xilografico pueden intervenir tres protagonistas de la ejecucion. El artista

creador, el técnico cortador y por ultimo el estampador.

El esplendor del virtuosismo
técnico de la xilografia en el siglo XIX
fue rapidamente suplantado por el
empuje y el auge del fotograbado,
dejando la estampa en madera como
arte del artista unico ejecutor de todo

el proceso.

A finales del siglo y principios
del XX los xilografos fueron requeri-
dos para reproducir fotografias utili-
zando grandes tacos para mediante

ellos producir emisiones periodisti-

cas o semanarios, cumpliendo asi el

Fragmento de una matriz xilografica
papel de los actuales fotograbados, tallada en madera de peral. S. XIX

haciendo desaparecer como método
de actualizacion de la imagen de
consumo.
En definitiva la independencia de la técnica permitié mantener purala
identidad de un procedimiento de una gran personalidad especifica y con

un encanto inigualable por su sencillez y parquedad de medios.

Podemos decir que: la xilografia consiste en tallar una madera o sus-
tancia sustitutiva de tal modo que al entintarla en superficie y estampandola
posteriormente sobre tela o papel se puedan conseguir multiples ejemplares

de la imagen tallada idénticamente repetible.

Y el itinerario seguido para conseguirlo sera: realizacién del boceto de

25



laimagen a grabar, calcado de dicho boceto sobre el taco matriz, tallado de
dicho taco entintado sobre la superficie incisa, estampacién sobre el soporte

sobre el que quedard la imagen xilografica.

La utilizacién de maderas duras o blandas sobre las que incidiran las
herramientas cortantes daran lugar a la duracién de la matriz y a la posibili-

dad con ello de conseguir una larga tirada.

La preferencia de maderas duras y compactas sin vetas gruesas como
la de los arboles frutales, peral, cerezo, nogal, manzano, naranjo, limone-
ro, una madera usada en Europa fue y sigue siendo el boj, aunque en la
actualidad puede usarse tanto maderas malas, como también materiales
sustitutorios, como chapas, aglomerados, cartones prensados o plasticos.
Todos son validos si el talento y la creatividad se unen para conseguir un

alto mérito artistico.

La Enciclopedia de Diderot definié con sus imagenes tanto el proceso
como la utilizacién de herramientas y materiales siendo un ejemplo de racio-
nalidad haciendo una descripcién permanente de lo que habia sido durante

siglos los secretos artesanos de los talleres xilograficos.

La utilizacién de papeles asi como la delicadeza y el tratamiento de afi-
lados, la manipulacion de herramientas, la confeccion de tintas, la morbidez,
pegajosidad, secado o intensidad de las mismas, la efectividad del entintado,
la humidificacién o no del soporte continuardn siendo los secretos mejor
guardados que siguen ocultos para el espectador que por su inexperiencia
no los sentirdn necesarios para su deleite, pero para el profesional activo

seguiran siendo necesidad imprescindible para su trabajo.

La xilografia es desde sus inicios fundamentalmente monocroma con
su relacién insustituible entre el concepto Figura-Fondo aunque también
se puede utilizar el efecto color utilizando o bien una o varias planchas. El
tamano y posicidon de los elementos que configuran son determinantes del

resultado.

De los contrastes radicales entre blanco y negro las entalladuras que
amortiguan con degradaciones el contraste extremo por medio de los gri-

ses.
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La unificacién y organizaciéon de cada rincén por pequeio que sea
para que los valores plasticos junto a los emocionales den vida y unifiquen

el valor de la imagen creada.

La iluminacién obtenida sera determinante para que la luzy la sombra
contenga la representacion de las cosas, las figuras y los fondos con sus bue-
nas o malas interpretaciones de la verdad o el error de laimagen apresadas

en su significado, arte o ciencia para la posteridad.
CALCOGRAFIA
Grabado

La historia del grabado es un capitulo importante de la evolucién de la
cultura, todavia mal conocido e incompleto, dado que su investigacion esta
estudiada de forma fragmentaria ya que el desconocimiento global de los
que lo han abordado ya sean los historiadores carentes de los conocimientos
necesarios para tratar de descubrir los aspectos técnico-practicos por una
parte o bien por ignorar aspiraciones, conceptos o ideas que dieron lugar a
la aparicién de las técnicas que estimularon y mantuvieron viva la difusion

de laimagen impresa.

Los principios que dieron lugar a las técnicas de grabar estan en sintonia
con la proyeccién y desarrollo del arte, gracias a la influencia de los grandes
artistas que crearon una tradicion ascendente dirigida en la busqueda de
la belleza haciendo posible que pudiera reproducirse de una forma idénti-

camente repetida.

El seguimiento de esta actividad permitié descubrir la evolucién de la
cultura de laimagen, la producida por los maestros del arte, pero también,
la que dejaron son sus obras innumerables artesanos cuya técnica creciente
permitié avanzar en el conocimiento y perfeccion de actividades, oficios y
profesiones mediante la difusién de laimagen idénticamente repetible, difu-
sora de ciencia, técnica y arte contenida en las estampas que mostraban los
descubrimientos de los mas eminentes cientificos, naturalistas, gedgrafos,
astronomos, ingenieros y matematicos y artistas gracias a la labor de artesa-
nos reproductores de dibujos que son sus mensajes unidos a la experiencia

practica permitian descubrir ramas del saber hasta entonces desconocidas
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mas alla de los talleres.

Estas obras grabadas nos permiten descubrir la historia de un publico
consumidor deseoso de mantener un didlogo silencioso con las imagenes
que contienen detenidas afanes, deseos de conocimiento y de vida permi-
tiendo vislumbrar nuevas perspectivas. Son también imagenes que nos ha-
cen sonar, descubrir o analizar cualquier aspecto de la realidad circundante

o imaginada.

Crear o recrear, artista o cientifico o simple espectador, dialogo o en-
sonaciéon ensimismada, ensefianza o decoracién, andlisis o posibilidad de
construcciéon, pensamiento y reconstruccion del pasado, o vision y busqueda

del porvenir.

Las estampas ademas del placer estético nos aportan infinitas formas
de documentaciéon, nos descubren también las obras de arte de los grandes
maestros, cuando las reproducian otros grabadores esas obras atrayentes,
descubrian obras lejanas cuyas composiciones, colores, perspectivas, mito-

logias, historia, ideas, aspectos sentimentales, sociales o religiosos.

Los nombres de Durero, Rembrandt, Goya, Toulouse Laurtrec, Manet,
Daumier, Picasso y un largo etc. son apreciados por los amantes de las estam-
pas vinculan el arte de los maestros con el arte del grabado inseparable del
oficios de grabar bien y de reproducir sus dibujos en soportes con capacidad

para multiplicar | imagen impresa.

Los maestros grabadores han sido numerosos en épocas pasadas, pude
que menos que los que se produjeran en pintura, la escultura y arquitectura
fueron pocos en 1900, el arte de la estampa de este periodo no es tan solo
arte, es expresion de la técnica, promocion de la ciencia, la arquitectura y
la decoracién y también implantacién de la imagen como elemento publi-

citario.

Merece atencién especial la consideracién y aceptacién del publico
contemplador de las estampas grabadas. En el siglo XV sirvié como modelo
de composicion para los orfebres y joyeros, por otra parte como recuerdos
para los peregrinos mediante las imagenes piadosas de la inspiracién reli-

giosa. En el siglo XVI fueron el vehiculo de difusién de las reproducciones
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de las obras de los grandes maestros, trasladando sus mensajes mas alla del

lugar donde se encontraban sus realizaciones.

En el siglo XVII se puso de moda las estampas decorativas, que al ser
enmarcadas ornaban los salones y las habitaciones de los representantes mas
notables de la burguesia y de los coleccionistas que también los mantenian

en carpetas, para su rapida observacién y deleite.

En el siglo XVIII es cuando se produce el esplendor del grabado cal-
cografico, ya que los arquitectos, arquedlogos, anticuarios y decoradores
mandaron grabar las obras de las grandes civilizaciones del pasado para que
sirvieran de estudio y ejemplo, el auge de las Reales Academias mantuvie-
ron el control de la ensefianza oficial de las diferentes técnicas y también el

control de su aplicacion y desarrollo en la sociedad.

En el siglo XIX con la aparicién de la litografia, se produce un impulso
espectacular en la difusion de laimagen, gracias a la posibilidad de realizacion
inmediata y directa del dibujo sobre la piedra para asi pasar a la estampacién
de un numero amplisimo de estampas por medio de una manipulacién ra-
pida y eficaz. Se realizaba en talleres privados y en instituciones educativas
asi como en las Reales Academias que observaron como poco a poco el gra-
bado calcografico quedaba relegado poco a poco de su papel preminente
y difusor de la imagen dejando de ser el el denominador del gran arte por

excelencia, el de grabado a buril.

El gran publico se vio inundado por carteles anunciando productos,
imagenes como reclamos turisticos, espectaculos y promociones mediante

nuevas formas de ver la imagen, la publicidad.

También la religién o la politica utilizaron la reproduccién litografico
como medio satisfactorio y eficiente para estar presente en todas partes
mediante panfletos y prospectos dejando huella y difundiendo mensajes

entre los ciudadanos.

Los libros se vieron enriquecidos por imagenes ilustrativas de los textos
que ayudaban para poder adentrarse de forma inmediata en el contenido
de las mismas, dibujantes, grabadores y escritores unidos en un cometido
comun, la ensefanza o la contemplacién mediante la estética y la técnica

de la estampacion litografica.
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Su importancia fue reflejada por escritores como BALZAC, VICTOR
HUGO, ROUSSEAU O BAUDELAIRE, entre otros, todos ellos amantes de esta
técnica de imagen que tanto influyé en sus contempordneos tanto en la

descripcidon de personajes como la de paisajes reales o imaginarios.

La valoraciéon de las estampas estaba condicionada por la distincion
entre el lamado grabado de reproduccién y el grabado original, este ultimo

es el realizado por el propio artista.

El grabado de reproduccién es el que se lleva a acabo mediante la in-
terpretacion de un dibujo a una pintura de otros artista, considerar y valorar
una forma u otra es dar importancia a la obra original, no solo por el precio,

sino apreciar y distinguir la impronta directa de su autor.

Podemos considerar por ello la distincién entre la obra propia de artista
y la del artesano reproductor. La técnica se puede aprender en una escuela
o taller, pero la creatividad es propia de factores personales, del espiritu que

tan solo les pertenece y les es dada a los grandes maestros.

Es importante observar como en los siglos XVIl y XVIll y en el siglo XIX
con el Romanticismo el grabado original estuvo supeditado a la busqueda
del tema, mas que a la excelencia de la técnica, esta tendencia a la libertad
produjo el predominio del aguafuerte sobre el buril. Dada la rapidez de
ejecucion del primero sobre el segundo, dando mas facilidad a la expre-
siéon lo que supuso que la pudieran utilizar mayor nimero de artistas, sin la
necesidad de pasar por un aprendizaje tan lento y minucioso como fue el

conocimiento y manejo del buril.
Técnicas

Para los amantes del grabado, la técnica no es secundaria respecto al
estilo, el temay el autor, es un valor que estd unido a las cualidades humanas
del que lo realiza. Los aspectos técnicos son procesos reveladores del tem-
peramento del artista, también demuestran sus conocimientos y exigencias
asi como sus invenciones para asi manipular los materiales que le permitan

aplicar y fijar los valores del espiritu.

Los grabadores han sentido siempre una seduccién por manipular y

arrancar de la materia su potencial artistico. Una placa de madera o piedra,
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una plancha de cobre, zinc 0 acero puede retener secretos meticulosos del

trabajo de grabar en un mondlogo dificil y lento.

La incisién o el ataque al 4cido es el resultado de siglos de conocimiento,
observacion y una fé y voluntad en la consecucion de resultados confiando
en la espera de resultados tras muchos afos de aprendizaje. No solo por
conseguir el manejo de los utiles y herramientas o por saber dosificar y do-
minar, la accién del 4cido que intensifique y profundice una trama de puntos
olineas o el conseguir el pulido de una superficie, sino sobre todo conseguir
dominar el pulso, capaz de traducir, unir y armonizar la idea original con el

resultado impreso en el papel.

Conciliar la accién manual con el util o la herramienta para que el
pensamiento se materialice requiere una extrema atencién sujeta a una
profunda dedicacién acompariada de silencio y concentracién para dialogar
con el pensamiento en el transcurso de la materializacién de las ideas. De la

creacion a las huellas duraderas y multiplicadoras.

Sutileza y fascinacién por el misterio de la experimentacién, tratando
de dominar la materia manipuldndola de forma minuciosa y precisa tan
vinculada con el grabador que permite descubrir sus secretos espirituales

en la accién de grabar.

Tanto esfuerzo y dedicacion se ven compensados cuando en el breve
espacio de una planchay tras la presién de un térculo sobre el papel se pueda

visualizar, la tinta traductora de la imagen capaz de revelar el mensaje.

Técnica del Grabado

La técnica del Grabado se inicié con los plateros y orfebres realizadores
de nielos.También en los procedimientos empleados en los damasquinados
de armas y armaduras y joyas. Venecia seria mediadora entre Oriente y Oc-
cidente —de donde provenian conocimientos alquimicos y tratamiento de
metales-. Masso Finiguerra inici6 la realizacién de imagenes grabadas que

después utilizarian pintores y artesanos posteriores.

En Florencia (1466) comenzaron a trabajar con dicha técnica Andrea

Mantegna y Antonio Pollaiuolo. En el Norte de Europa Durero se inicié en
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el taller de Michel Wolgemut conociendo a los dos anteriores, asi como a

Leonardo y a Gentile Bellini.

Durero cred escuela y propag6 su influencia gracias al editor Hans

Baldung Grien.

Otro grabador, Hendrik Goltzius, realizé dibujos para editores y quedé

influenciado por los italianos. Viajé a Italia en 1590.

Los grandes editores crearon centros de instruccién y formacién de

grabadores.

Hieronymus Cock establecié un negocio de ediciones en Harlem si-

guiendo el modelo italiano basado en reproducciones de obras artisticas.

Marco Antonio Raimondi tuvo gran importancia por su vinculacién a
Rafael y también a la configuraciéon del nuevo lenguaje lineal totalmente

adecuado a la reproducciéon de la Pintura.

Segun Vasari, Marco Antonio Raimondi decide dejar el taller de su maes-
tro, Francisco Francia, para viajar por Italia y estudiar a los grandes maestros.
A su llegada a Venecia encontré muchas estampas entalladas y grabadas en
madera y cobre de manos del maestro Durero, traidas por mercaderes fla-
mencos, y que pudo admirar y observar en la plaza de San Marcos. Gracias a
ellas tratd de conseguir la técnica para expresar lineas, puntos y entalladuras

con suaves toques de buril.

Raimondi se asocié con Rafael en Roma en 1510, igual que hacian otros
en torno a un maestro. Tiépolo, con sus libres interpretaciones difundidas
por Antén Ma Zanetti en los afos 1739-1743, fue quien propagd la cultura
italiana en Europa. En su extensa obra grabada se aprecia desenvoltura y

fluidez en el tratamiento de la figura humana.

Tosa aquellas influencias venecianas impregnaron el sentido artistico de
Gian Battista Piranesi (1720-78) y junto a Paolo Panini (1691-1765) hicieron
de su mundo barroco un canto a la Antigiiedad con su esplendor destruido
por el Tiempo, como habia mostrado Mantegna en los fondos de su San

Sebastian y Poussin en sus fantasticas Arcadias.

Piranesi se apoya para sus representaciones en la Arquitectura a la que
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aplica sistemas representativos con avanzadas axonometrias recurriendo
también a las perspectivas oblicua, frontal y lateral, segun el tema requiera,

con objeto de conseguir el maximo de expresividad.

Confluyen, ademas, en Piranesi las experiencias de Ferdinando Bibienna
a través de la Architettura Civile y la Prospettiva Tedrica, textos imprescin-
dibles en su época y en los que estudiaban los arquitectos que también se
apoyaban en la Geometria plana, en los Ordenes definidos por Vitruvio y en

las obras de Palladio y Serlio.

El que la Architetture e Prospettive de Bibienna se publicara en Roma
en 1740, época de la llegada de Piranesi, haria que su estudio fuera necesa-
rio para los futuros profesionales de la Arquitectura. Juvarra, Clerisau y los
trabajos arquitecténicos imaginarios de Le Geay y de C.M. Challe, serian los
que desarrollarian la creatividad de Piranesi, futuro maestro del Grabado,

que tanta influencia produciria en las Academias.

Panini, Poussin, Sevandoni habian marcado el rumbo exaltando el
mundo clasico, su ruina y su perdurabilidad. Piranesi incorpora una visién
metddica y racionalizada, descriptiva de una Arquitectura con diferentes
formas de ver, apoyadas en un Grabado sélido y efectivo, lleno de vigor, sin
apenas retoques y con una intensidad de lineas capaces de influenciar a

cualquier incipiente grabador.

Las obras de los maestros citados, cargadas de mesura, basadas en
efectos de fuga, aprendidas de la Arquitectura, contienen reminiscencias

clasicas dando una permanente leccién sobre el mundo de la Antigliedad.

Cuando Diderot escribe “il faut ruiner un palais pour faire un objet d’
intéret’, el Tiempo y la ruina se alian con la historia para crear una nueva

forma de Belleza.

Las vinculaciones de Piranesi con la Academia Francesa trazan el camino
para que se difunda su obra entrando de lleno en la ensefianza, tanto de la
Arquitectura como del Grabado.

Nombrado Académico en la de San Lucas de Roma, en 1757, sigue Pi-
ranesi influyendo en las Academias de Santa Barbara y San Carlos de forma

directa ya que su primer Director también fue miembro de aquellay no cabe
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la menor duda de que marcaria las directrices de iniciacién de la ensefianzas

de las Tres Nobles Artes y, por supuesto, del Grabado.

Vamos a referirnos a otro importante nucleo de creacién del Grabado
como fue Francia. En el Renacimiento francés el iniciador Juan Cousin fue
un pintor que grabd a buril escribiendo un Tratado de Perspectiva y el Libro

de retratar.

En el siglo XVl el Grabado adquirié un gran desarrollo. En Fontainebleau
se formé la Escuela gracias a Francisco | que concentré alli a maestros italia-

nos, franceses y flamencos.

El Rosso y Primaticcio dirigian la Escuela dando impulso y ejemplo, e
influyendo en grabadores como Antonio Fontuzzi, Leonardo Tiry, Renato

Boyvin y Guido Ruggieri, cuyo estilo coincidia con el de sus maestros.

El manejo del aguafuerte y del buril, con su incision suave y después
profunda, hacia percibir que el trabajo duro y dificultoso se transformaba

en trazados carentes de dureza y monotonia.

El aguafuerte libre y el buril en manos de sus artifices, si poseian una

gran técnica, permitian hacer olvidar el procedimiento.

La copia de cuadros y dibujos o la creacidon de imagenes nuevas estaban

siempre unidas a un enérgico trazado y a la expresién de su autor.

Dada la gran cantidad de estampas producidas en este periodo, con un
vasto campo de temas pero con caracteristicas comunes, puede dar lugar a

que hablemos de una Escuela de Grabado de Fontainebleau.

Este periodo renacentista generaria corrientes de influencia y utilidad
cuyo nivel fue indiscutible en su tiempo, con tendencias y gustos que recor-
daban a las Escuelas italianas y flamencas. Sin embargo la Escuela francesa
hace surgir el tema del retrato como algo Unico en el que demuestran su

valia artistas como Clouet, Quesnel y Doumonstier.

El dominio de la incisidn, la entonaciéon adecuada y precisa, producen
un efecto de realidad dando fuerza a la fisonomia. Las entalladuras del buril,
capaz de modelar las formas pasando de la precisién suave a la profunda

incision, distanciaban la estampa del dibujo original haciendo personales
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los tratamientos acumulativos.

El siglo XVIl es testigo de la continuacion del trabajo de retratistas como:

Pedro Darte, Claudio Mellan o Miguel Lastre.

Ademads del retrato se realizaron numerosos géneros adoptando
sistemas de cruzados para las entalladuras y haciendo notable la firmeza
en el manejo del buril y la precisidon fisondmica caracteristica del Grabado

francés.

Claudio Mellan personalizé la entalladura separada y Unica, tan sélo
reforzando la misma linea una y otra vez, dando forma al claroscuro capaz
de expresar los volumenes de los personajes grabados. Su enorme preocu-
pacién por el manejo del buril demostraba de nuevo su gran pericia y su

notable saber.

Tuvo su técnica un fuerte aliciente pedagdgico que hizo posible enten-
der los mecanismos necesarios para ejercitarse en el manejo del grabado a

buril en cuanto a la precisiéon en la obtencién de entalladuras.

La union de los procedimientos con la necesidad de descripcion de
acontecimientos coetaneos para fijar con imagenes la Historia aparece en
grabadores como Leu (La Consagracién de Luis Xlll en la Catedral de Reims),
Gaultier (La Consagracién de Maria de Médicis) o Firens (El Rey Enrique IV

poniendo sus manos sobre los pobres enfermos)

La habilidad y la exacta ejecucién de los trabajos de todos ellos influ-
yeron en los grabadores espafioles en su busqueda de la verdad histérica

por medio de la precision técnica de sus trazados.

Otro importante grabador francés fue Jacobo Callot y, sin duda, el mas
original de los grabadores de su tiempo. Artista precoz, comienza su apren-
dizaje en Roma siendo su primer maestro Felipe Tomassin. Con él aprende el
manejo del buril legando a dominar esa técnica perfectamente. De su paso
por Florencia se recuerda que fue distinguido por Cosme Il de Medicis, para
quien realizé numerosas obras. También, las experiencias de Alberto Dure-
ro y Parmigiano con el aguafuerte, encontraron en Callot un continuador,
adentrandose en su estudio y en su perfeccionamiento. Se sabe que practicé

con ayuda de un barniz consistente que preservaba la plancha del ataque
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del 4cido y se adheria a la misma ofreciendo una superficie plana sobre la

que dibujaba como si fuera papel.

Luis Xl le encargd un grabado sobre el sitio de la ciudad de Breda (1628)
en el que se puede observar la limpieza de las entalladuras y la precisiéon en la
ejecucioén de las figuras. La coleccién titulada Las miserias de la Guerra tuvo

un gran éxito. Con el tiempo influiria sobre la obra de Goya.

Roma, como hemos dicho antes, ejercié6 mucha atraccidén sobre los
grabadores franceses. Nicolas Poussin, entre otros artistas, aprendio en los
ambientes romanos el sentido de la Belleza, del Orden, de la Composicion
y de la Perspectiva, siendo su obra un referente muy importante en los es-

quemas académicos.

El grabador Gerard Audran grabé copiando a Poussin haciendo del
aguafuerte y del buril los instrumentos capaces de sublimar los matices

mas diversos.

La influencia de Poussin sobre el Arte francés se hizo patente, también,
en las Academias europeas, creando en ellas una dependencia y una inspi-
racién que podemos descubrir en las estampas de los grabadores del siglo
XVIIl, en su busqueda por descubrir los secretos de la belleza del pasado,
tan solo al alcance de muy pocos, permitiendo diferenciar la calidad de las
obras de la mayoria, por ejecucién superficial, de la técnica que daria lugar

a un tipo de grabado con valor y nivel estético relativo.

Fue importante para los grabadores, debido a la gran demanda de
imagenes, conservar, mediante sus estampas, hechos histéricos siguiendo
las costumbres de su tiempo. Este proceso supuso el acopio de documen-
tos, asi como el estudio concienzudo tanto del arte del Dibujo como de su

transcripcién a las planchas.

El que marca un paso histoérico en la ensefianza del Grabado es Audran

que regresa a Paris cuando Lebrun termina “Las batallas de Alejandro”

El Rey le encarga grabar esta obra cuyo empefio y desarrollo tardd
seis anos en terminar (1672-78). Todo grabador sabe la gran fuerza mental
que requiere la ejecucion de un empeno de tan profundo calado, no sélo

la imitacién fiel de la obra pintada, la traduccién al dibujo, el estudio figura
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a figura, el estudio pormenorizado haciendo que cada parte del cuerpo se
transformase en lineas de mayor o menor grosor, sino también lo mas im-
portante: calcar e incidir a la inversa del dibujo sobre la plancha de cobre.
Todo ello fue un reto que durante seis afnos demostro el alto nivel que pocos

han alcanzado en el dificil arte de grabar.

En el periodo de Luis XIV no se observan variantes en el Grabado,
excepto en algunas obras de Lebrun con influencias del esplendor del arte

romanoy veneciano.

Es digno de destacar en este periodo a Luis Siegen que inventd el
grabar a la manera negra, de gran aceptacién y efectos visuales basados
en el contraste del claroscuro producido al bruiir la superficie graneada
mecanicamente por el “berseau’, para, posteriormente, ir consiguiendo,
mediante ese bruniido, los matices cuyos limites serian la superficie pulida

que da el blanco.

Lo decorativo, lo arquitecténico, lo bucdlico, las escenas campestres,
se propagaban en el mundo artistico con la vigorosa influencia de la técnica

propiciada por Gerard Audran.

Grabadores como Lorenzo Cars, Nicolas Cochin, Miguel Aubert, Nicolds
de Lamerssin, Lebas, Surugne, Enrique Simon de Thomassin, entre otros, de-
terminaron las influencias que ensefaron a los grabadores espafoles como

Pedro Pascual Moles, entre otros, alumno de Cochin.

Se apoyaban en el estudio pormenorizado del dibujo cuyo calco, linea
alinea, se pasaba invertido sobre la superficie de la plancha, mediante pre-
sidon suave con el bruiidor, haciendo que el grafito manchara levemente la
superficie de la plancha y dejando una marca de las lineas, que posterior-
mente, se repasaban con la punta seca, con una presién ligera, dejando una

incision poco profunda.

El siguiente proceso consistia en barnizar la plancha mediante el barniz
de bola, cuyo contenido en ceray colorante se adheria a la plancha calentada
mediante la presion a golpes de una muiequilla de amplia base que ejercia
la mision de distribuir la cera lo mas perfectamente repartida y con un grado

de transparencia necesario para visualizar las huellas dejadas por la punta
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seca. Unavez barnizada la plancha, quedaba aislada del exteriory comenzaba
la labor de destapar linea a linea configurando la trama capaz de modelar
los distintos elementos compositivos del tema elegido; descubrir de nuevo
la plancha era la misién del grabador para que la talla abierta permitiera la
entrada del acido cuya corrosion profundizara la huella adecuada (mordido)

para después depositar la tinta que permitiese la estampacion.

El paso siguiente al mordido de la plancha, y tras la limpieza del barniz,
era cuando el buril con su corte, definia, linea a linea, con diferente profun-

didad, grosor y direccién, las distintas tramas receptoras de tinta.

Segun mostramos en el Cuadro correspondiente, dentro del Grabado
hay que distinguir cuatro tipos: Xilografico, Calcografico, en Hueco y Lito-
grafico El primero utiliza, como material de base, la madera. El segundo, el
metal y el tercero, también el metal y las piedras duras; el cuarto, la piedra

litografica.

El grabado calcografico o Talla dulce puede ser directo (Buril, a la
manera negra, a la manera lapiz y barniz blando) o indirecto (aguafuerte y

aguatinta)

En el grabado en hueco se utiliza el troquel en metal para hacer mone-
das, medallas, sellos, objetos suntuarios y joyas. El grabado en hueco sobre
piedras duras puede realizarse sobre éstas o sobre marfil (Gliptica); hacer

entalles (Diagliptica) o camafeos (Anagliptica).
La Litografia es la técnica de la estampacién en piedra.

Para cada una de esas variedades existen los instrumentos apropiados

que se muestran en la exposicion y estan descritos en la Enciclopedia.

Una de las técnicas que menos se ha estudiado es la del Grabado en
Hueco, a pesar de que con ella se realizan objetos de uso cotidiano como
las monedas o medallas.

El grabado en hueco fue una de las especialidades académicas de
cuyas ensefanzas se han conservado menos datos. El proceso de grabar en
hueco consistia en incidir sobre el metal eliminando materia con un punzén
o troquel para que quedase el vacio correspondiente en negativo de las

imdagenes tridimensionales que, mediante fundicién o estampacion, pro-
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ducirian monedas o medallas. Todo consistia en grabar la matriz adecuada

para, posteriormente, acuiar la serie.

El bronce, el cobre, la plata o el oro son los metales adecuados para
la acunacién. Mas alla del valor material que la moneda representa hay
que considerar su valor estético, producto de su elaboracién artistica. Sin
lugar a dudas ese método de grabar podriamos situarlo en el siglo Vlil a. C.
Posteriormente la representacién humana, definida y precisa, se incorpord,
técnicamente, en la preparaciéon de los conos (bases metalicas sobre las que

se graba el negativo en relieve para poder acuiar).

La continuidad en el arte de incidir en hueco siguié las vicisitudes
debidas a los cambios histéricos en los que la belleza representativa de los
romanos fue sustituida por simbolismos de humilde factura por obra de

acuiadores anénimos y rudimentarios.

El inico grabador que revelara su experiencia profesional fue el maestro
Adamo Ledn Leoni. Pero el que alcanza una honda expresién es Benvenuto

Cellini en cuya obra se aprecia el microcosmos de su artesania cinceladora.

Los artistas del Renacimiento revalorizaron el papel antiguo de las
medalla-retrato. Abre la marcha Pisanello. Es el verdadero creador de ese

género.

En el Cinquecento la medalla adquiere una transformacién considera-
ble.La Iglesiay los mandatarios se sirven de las medallas para promocionarse.
La medalla se difunde, lo que provoca que proliferen nuevas maquinas de
acunacion.

En el Seiscientos las medallas acunadas se perfeccionan con la incor-
poracién de escenas contemporaneas utilizando o bien escenas de género,
o antiguos emblemas y nuevas personificaciones. El predominio Papal en

este campo fue total y su éxito se mantendrd hasta el siglo XVIII.

La medalla fundida cede el paso a la acuiiada y son los artistas del
Antiguo Régimen francés y del Imperio napolednico los que se ponen a la

cabeza de dicho arte.

El gran interés por la acuinaciéon de medallas conmemorativas y la

ensefanza del Grabado en hueco suscitaron el interés de los paises euro-
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peos que enviaron a Paris a alumnos con objeto de aprender dicha técnica.
También las Academias valencianas se mostraron interesadas en el proceso.
Alternaron el aprendizaje del los grabados en dulce y en hueco, como puede
comprobarse en los numerosos documentos que custodia la Real Academia
de San Carlos.

El ejemplo mas claro de esas enseflanzas quedod reflejado, en forma fiel,
en la Enciclopedia de Diderot en la que se detalla, mediante aguafuertes,
todo el proceso.

La ensefianza del grabado

La ensefanza del Grabado fue una actividad necesaria y fundamental
para la difusién y conocimiento de las demas Artes, de las Ciencias y de la
Técnica.

Los artistas y grabadores quisieron reproducir sus obras y también las
del pasado contribuyendo con ello a su difusién y conocimiento mas alla

del lugar de origen.

La mayoria de los Tratados buscan informacién sobre los procesos de
grabar y les resulta dificil encontrar explicaciéon del cémo funcionaba un ta-
ller y cudl era la diferencia entre el artesano entallador capaz de reproducir
un dibujo o un cuadro y la obra grabada por un artista en la busqueda de

la obra original.

No cabe duda que la intuicién del artista, en los primeros tiempos del
Grabado, captaria el potencial que encerraban las obras de los nieladores
y cinceladores que con su esfuerzo creaban joyas decorativas cargadas de
laboriosa habilidad; las pruebas y calcos para objetivar el resultado de sus
practicas dejarian huellas en el papel. La posibilidad de repeticién de esas

pruebas seria importante para llegar al Grabado.

Desde el comienzo de todas esas experiencias, en torno al siglo XIV,
se ha estudiado el arte de grabar dando lugar a diversas controversias y
apreciaciones sobre cuales fueron las primeras estampas. Esta labor clasifi-
catoria, realmente, para un grabador no es importante ya que el proceso de
ensefianza y acumulaciéon de conocimientos se debe, en gran parte, al azar

y nunca a una forma progresiva y lineal.
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El aprendizaje del arte del Grabado difiere en gran medida de las Tres
Bellas Artes tradicionales, no sélo por el caracter singular de la técnica que
conlleva, sino por la diferencia sustancial que ha existido, desde su invencién
y a lo largo de los siglos, entre la practica del Grabado, y las del Dibujo, la

Pintura, Escultura y Arquitectura.

Si en la actualidad nos resulta impensable un mundo sin imagenes
visuales difundidas a través de los medios de comunicacién de masas, en la
misma medida, y como tantas veces se ha repetido, no podrian estudiarse
la vida y los logros de los siglos anteriores sin tener presente la existencia
de las estampas como objetos primordiales en la transmisién visual del

conocimiento.

El aprendizaje del Grabado posee dos constantes alo largo de los siglos:
a).-Ser experto en Dibujo; b).-La necesaria busqueda y consulta de modelos

y estampas de grandes maestros.

Apoyandose en un conocimiento profundo del Dibujo se mantuvo al

servicio de las Artes y de las Ciencias para su mejor memoria y ensefianza.

Coincidir con experiencias de otros, asimilarlas y explicarlas para con-
seguir obras diferentes a las iniciales, es un proceso que no se puede datar
de una manera cierta en los comienzos del Grabado, porque el que llegue
a nosotros con la documentacidén necesaria entra dentro de otro factor

imprevisible.

Cuando coincide la técnica adecuada con el artista emblematico y
excelente es cuando se consigue transmitir e influenciar, creando una co-
rriente favorable para la difusion de los grabados. Fueron muchos los que
lo practicaron con obras mas o menos ricas de contenido y de técnica; pero
cuando se consigue un auténtico nivel auténomo e independiente de la
artesania, es cuando lo asumen Durero y Rafael como medio expresivo de
sus obras. Existieron talleres de estampacion capaces de comercializar dichas
estampas cuyo flujo cambiaba de direccién influidos por la enorme demanda
de imagenes de los Paises del Norte a Italia y de ésta en direccién inversa.
El beneficio econdmico y cultural se ampliaba a través de Venecia con un

intercambio de proporciones asombrosas.
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Los grandes artistas aplicaron la intuicidén e independencia creativa en
la realizacidn de sus obras, que asi fueron capaces de reproducirse proyec-

tando el campo de accién de la imagen.

La efectividad y sensibilidad de la técnica permitié la demanda de
nuevas obras lo que necesariamente produjo la creacién de talleres que,

dirigidos por maestros grabadores, transmitian técnicas y estilos.

Seguian el proceso de aprender a dibujar primero, siguiendo modelos
de los grandes maestros. Los de mas éxito provenian del Norte de Europa

y de ltalia.

Se fomentaba con ello un aprendizaje que, a su vez, creaba actividad

econdmica y, por tanto, necesidad y estimulo creativo

En este lento avanzar existia la doble faceta artesano-creativa, cuyo
equilibrio recaia, en gran parte, en la pura artesania de copia, para lo cual
no se necesitaba la intervencién del genio, pero sin la cual no se sabia de

su existencia.

Los talleres fueron el lugar idéneo para aprender los secretos y técnicas

para entallar y grabar.

Un ejemplo claro fue el taller de Michel Wolgemut en donde se inici6 el
joven Durero. Gracias a sus excepcionales dotes fue capaz de dar personalidad
eindependencia al Grabado, separandolo de la pura ilustracién realizada por

artesanos cuyas obras exteriorizaban su habilidad técnica y manual.

La intuicion artistica, demostrada al seguir el modelo de los Schongauer
y el “Maestro del Libro de Casa”, asi como su capacidad de asimilacién de

técnicas que utilizaban los plateros, dejan huella de su buen hacer.

El manejo del buril y la punta seca aproximaban al artista a una misma
fidelidad en la interpretacién del natural tratando de expresar la realidad en

la figura, objetos y paisaje.

El viaje a Italia, en busqueda de nuevas fuentes de inspiraciéon y de
aprendizaje, en un intento de aproximarse a las fuentes del pasado en las
obras de los maestros italianos, sobre todo por el caracter vital y apasionado

de los venecianos, produciria en Durero cambios importantes en su menta-
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lidad racionalista y metddica.

La asimilacién de un proceso de intercambios de culturas dio, y sigue

dando, frutos para el modelo de aprendizaje en el taller de un grabador.

En primer lugar, la imitacion de modelos de los principales grabadores,
de influencia flamenca o italiana, y las estampas y los dibujos antiguos, son

el fundamento grafico del aprendizaje del Grabado.

Las imagenes de las estampas procedian, fundamentalmente, de los

pintores italianos del XVI o de pintores flamencos, como Lucas de Leyden.

Es notable la labor que, en este proceso, realizaron los editores, cuyos

nombres estan vinculados a los de los grandes maestros.

La reproduccién de pinturas fue un invento italiano de gran éxito, tanto
econdémico como artistico. Hieronymus Cock, Philippe Gall o Marcantonio
Raimondi, colaboraron con los pintores adaptando a un lenguaje lineal las

grandes obras pictéricas.

La influencia que ejercieron las estampas creé la necesidad de aprender
nuevas técnicas que acercaran al aprendiz a conseguir la precisiény limpieza

en la definicion de las imagenes estampadas.

Entre los grandes maestros las influencias fueron mutuas, enriquecién-

dose unos y otros con sus variadas experiencias y estilos.

Elinterés despertado por las nuevas imdagenes les indujo a experimentar
con puntos o con lineas entrecruzadas capaces de sugerir tramas, matices
y texturas que enriquecian la estampa mediante el uso del aguafuerte y el
buril

El lento afianzamiento del Grabado como arte se fue ampliando en
todo el Occidente. En Espaia, deficitaria en talleres de estampacién y con
gran demanda de obras, se recurrié a contratar a grabadores flamencos e
italianos para que se establecieran aquiy ensefiaran las técnicas del grabado

en cobre.

Su labor contribuyé a mantener latente la difusidon de la imagen y la
decoracion de libros impresos tipograficamente, alternando los procedimien-

tos xilograficos con los calcograficos, consiguiendo bellos ejemplares que,
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ayudados por sobrias y elegantes encuadernaciones, mitigaron la enorme
demanda de libros y estampas extranjeras.

El control organizativo de las Monarquias dominantes ejercié un poder
absoluto sobre el Arte de grabar, estableciendo normas y leyes que prote-

giesen su potencial difusor.

No cabe duda de que el lento proceder de los talleres independientes,
en cuanto a enseflanzas y propagacion de las ideas, tanto religiosas como
profanas, crearia una inquietud en los sectores del poder. A las guerras reli-
giosas de la Reforma y Contrarreforma contribuiria laimagen como elemento

de agitacion de conciencias.

Los grabadores mantenian laindependencia técnicay creativa pero, a su
vez, se veian siempre supeditados a la proteccién de editores o Mecenas que
atendian alas necesidades de diferentes causas, tanto comerciales, cientificas,

artisticas o politicas, e incluso a la exaltacién de su poder o riqueza.

Es tal el potencial que mantiene el Grabado, a pesar de estar conside-
rado como un arte de menor nivel, que su influencia, callada y constante,
establecié unas redes de comunicaciéon capaces de trasladar en estampas
y libros, corrientes intelectuales y artisticas que lograrian penetrar y con-
cienciar a sectores inmensos de sociedades distintas, en espacio y tiempo,
para conservar la historia del pasado y de sus hallazgos, actualizar los co-
nocimientos técnicos adquiridos o hacer sofiar con creaciones artisticas de

los grandes maestros.

Todo este completo y variado mundo que se intuye depositado en la
estampa, hace necesaria su reglamentacion. Fue Colbert el que, ante el Poder

Iu

Real, consiguié que se publicara el “Edicto de San Juan de Luz”, en 1660, por
el cual se valora la labor del grabador dandole poder, consideracién social y

prerrogativas en el ejercicio de su actividad.

El Grabado, por tanto, se vio necesario y se incorporé a las Reales Aca-

demias, siendo la de Paris la primera que lo ampara.

Sin embargo, los talleres mas importantes seguian actuando con in-
dependencia de las Reales Academias, siendo solicitadas sus obras y man-
teniendo sus grabadores una alta consideracién. La Historia del Grabado
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recoge, en sus numerosos Tratados, a grandes grabadores que conseguian
definir la técnica con mayor nitidez, limpieza y precision en sus entalladuras,
unas veces con el buril puro, gracias al impulso directo del grabador, como
el caso de Claude Mellan. Otras con el aguafuerte y el refuerzo del buril,
como en Gerard Audran que serd imitado por generaciones posteriores ya
que sus obras representaban el camino a seguir en el Arte de grabar. Como
puede verse en “Las batallas de Alejandro”. Dicha obra es la versidon grafica

de cuadros histoéricos, en este caso del pintor del Rey, Charles le Brun.

La utilizacién del buril era valorada como el arte mas puro y noble dando
el verdadero nivel y consideraciéon a quien lo practicaba distanciandole en
su uso de los verdaderos maestros cuyas ensefanzas trascendian mas alla
de sus propias fronteras. El dominio del grabado francés, paralelo al dominio
politico y a la hegemonia cultural, ejercia un poderoso atractivo para los
aprendices de los distintos paises, que, habiéndose iniciado en talleres de
menor o mayor prestigio, necesitaban completar sus estudios en los talleres
de mas renombre, donde ejercian su labor los mas grandes grabadores, bien

fueran los de Amberes, Roma o Paris.

La ensenanza del buril era el primer procedimiento técnico para poder
entender los secretos del Grabado, gracias al cual, se podian comprender los
demas. Era tal la consideracién que tenia, que los grabadores puros conside-
ran alos demas procedimientos como de menor nivel. Los talleres y Escuelas
seguian rigurosamente la ensefianza comenzando por el manejo del buril,
instrumento cuya destreza se adquiria tras lentos y numerosos ensayos que,
a veces, duraban muchos afnos de paciencia y dedicacion; es natural que asi
fuera puesto que identificarse con el impulso manual, incidiendo en el cobre
y otros muchos metales (acero, latdn, plata, oro) significaba descubrir durezas,
afilados, y tratamientos sobre materiales diversos de dificil manipulacion,

pero necesarios para las estampaciones artisticas y cientificas.

No se han descrito las numerosas dificultades a superar por el burilista
para conseguir una notable maestria. Tan sélo los grabadores pueden dar fe
de ellas y de las decepciones para conseguir dominarlo, o bien afilar la punta
del buril, o trazar una solay ondulante linea que empieza fina y delgada para

después engrosarse y profundizar en el cuerpo de la [dmina de cobre.
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A la vista del complejo y denso tramado que posee cualquier plancha
del XVIIl podemos comprobar y demostrar que el tiempo, dedicacién, es-
fuerzo y sabiduria hicieron del Grabado un depdsito de paciencia, cienciay
cultura que aun hoy no se ha logrado comprender en su totalidad y en su

verdadera dimensioén.

Por la enorme necesidad y demanda surgid, gracias a la intuicién de
Abraham Bossé, grabador del rey, la primera edicion del Traité de la Gravure
al'eau forte et au burin”, donde se recogen todos sus conocimientos y expe-

riencias sobre el grabado.

Los procesos seguidos en las diferentes formas de grabar, han sido una
constante preocupacioén para los grabadores de todos los tiempos apoyados
en los descubrimientos y hallazgos de anteriores grabadores y sus modos
de incidir.

Han sido multiples los Tratados mostrando las diferentes maneras de

grabar.

El Tratado de Abraham Bossé, contenido en esta Exposicién, describe
mediante aguafuertes y comentarios cdmo habia sido la ensefanza y la
manera de hacer en los tiempos antiguos, descubriendo los misterios y se-
cretos de la forma de grabar a cuyo conocimiento tan sélo podia accederse

de forma familiar, unas veces, y otras, a través de gremios.

Bossé comienza por definir lo que es un buril y la forma de afilarlo.
Luego ensefa cdmo debia comprobarse el afilado que se hacia sobre otra
plancha —los habiles maestros lo comprobaban con leves incisiones sobre

las unas-.

El paso siguiente consistia en coger el buril adecuadamente. Se suje-
taba con el pulgar y el indice, que servian para dirigir y presionar mientras
que los demas dedos tan sélo ejercian la funciéon de sostener para que no

se escapara el buril.

Después comenzaba el verdadero trabajo de grabar en talla dulce o a
buril. El impulso debia ser dado por la muiieca que debia desplazarse hacien-
do recorridos muy cortos; esto permitia controlar la fuerza de la incision y el

desplazamiento del buril ya que la energia del impulso sobre el metal —si el
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brazo no estaba apoyado- podia actuar como una catapulta destruyendo la

linea mas alla de su recorrido.

La plancha se apoyaba sobre una almohadilla. Las diferentes posiciones
que la plancha puede adoptar sobre ella permite realizar el trazado de tallas
en diferentes direcciones, lo que no se podia hacer con facilidad sila plancha

estuviese apoyada sobre una superficie horizontal.

Las diferentes tallas comenzaban a surgir siguiendo aquellas lineas fi-
jadas suavemente, que provenian del calco, pasandose asi a traducir formas,
claroscuros, calidades y texturas en un proceso de infinitas posibilidades de
incision.

La enérgica presion o la suave entrada o salida del buril, matizaba la
claridad u obscuridad en el contenido que el surco recogia como depdsito

de tinta.

La acumulacién de entalladuras en diversas direcciones producia
tramas cada vez mas tupidas, originando matizaciones variadisimas cuyos
recorridos infinitos pasaban de la luz brillante (blanco, superficie limpia de
plancha) al mas denso oscuro, pasando por la penumbra misteriosa capaz
de matizar y resaltar los valores de entonacién de los diferentes elementos

de la composicion.

La perpendicularidad u obllicuidad de las tallas, dada la rigidez que
producia su visién, siempre se utilizaban en los grabados arquitecténicos o
en los fondos, nunca en las figuras. Los puntos trazados a continuacién de las
lineas servian para matizar y degradar la luz para crear el efecto de volumen,

que los clasicos llamaban “redondez”

La descripcion de texturas y matices se encuentra en la correspondencia
que el grabador Rafael Esteve, Académico de Mérito de la Real Academia
de San Carlos, dirigié a ésta, con motivo de la presentacion de su obra Las

aguas de Moisés, en Paris.

El impulso universalista y difusor de la llustracién hizo suya la obra de
Bossé y, ademas, la amplié, como queda patente en la Enciclopedia de las
Artes, impresa bajo la direccidon de Diderot y en cuya importante empresa

queda reflejado su valor pedagdgico.
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El Diccionario original ofrece, en imagenes grabadas al aguafuerte,
todas las influencias que tuvo el arte occidental seguido de los grandes
maestrosy que la llustracién adopté para ensefar en el campo de los oficios,

el Arte, la Arquitectura y la Industria.

El estudio detallado, lineal y grafico, describe las maneras de hacer y
representar, de lo manual a la fijaciéon, mediante sistemas representativos
propios de niveles cientificos avanzados, apoyandose en la Perspectiva obli-
cua central, propiciada por el Renacimiento; unos y otros, en la Descriptiva o
en la Axonometria recogida, definitivamente, por la llustracién, como norma

y modelo constructivo.

El que cada especialidad estuviese descrita en las formas de haceren el
taller ayuda a visualizar por el gran publico lo que los grabadores necesitan

para llevar a cabo su cometido.

Lo que parece légico, puesto que la imagen lo lleva implicito, es a su
vez motivo de incégnita y necesidad de descubrir cobmo se realiza cada uno

de los procedimientos.

Laimagen congelada necesita de un traductor que interprete la acciéon

cotidiana de lo que fueron los talleres de grabados de todos los tiempos.

Dibujar copiando, incidir dibujando y estampar, asi como el proceso
quimico mediante el cual laimagen quedaba fijada e impresa estaba sujeta
a un variado proceso en el cual habia, necesariamente, que recurrir a dife-
rentes materiales y herramientas que ayudaran a la manipulacién, y que eran

imprescindibles para todo grabador.

Las técnicas utilizadas son diversas y se manifiestan en un resultado

visual.

Las hay directas, gracias a la intervencién manual del grabador tan sélo
con la ayuda de instrumentos tan elementales, como el buril, la punta seca,
el”"berseau” o el rascador y el bruiidor. Las hay indirectas con la utilizacién
de diferentes sustancias, como son barnices, mordientes (acidos), soportes

y utensilios representativos de forma precisa y eficaz.

Todas estas técnicas nos dardn una serie de Imagenes cuyo andlisis y

significacién reconocemos los que nos iniciamos en este Arte, que hoy ad-
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quiere mas y mayor importancia debido a una mayor valoracién, después

de siglos de ser silenciado.

Mostrar al estudioso el proceso resulta interesante, pero saber para qué
sirve y como debe utilizarse tanto para la elaboracién de grabados, como para
la interpretacion de lo descrito, hace necesaria la intervencién del maestro

grabador que haga real la accion de grabar, descifrando el mensaje.

La palabra ayudaba al acto directo de manipular la herramienta y ad-
quiria vida gracias a la mano del artesano o artista que activaba todas las

ensefanzas acumuladas en aios de practica sistematica y racionalizada.

El método, unido al conocimiento y utilizaciéon correcta de cada mate-
rial en la consecucién de una estampa, esta condicionado al conocimiento

previo de motivaciones artisticas y técnicas.

Cada época se caracterizé por su técnica y condicioné el resultado

visual ambiguo o preciso.

Comenzd, como sabemos, por la representacién xilografica cuyo mis-
ticismo, espiritualidad e impresién estaban unidos a la rusticidad y humil-
dad de los materiales y herramientas necesario para la manipulacién de la
madera, pasando, posteriormente, a la durabilidad, consistencia y precision
en el manejo de metales, herencia de herreros, orfebres y joyeros, de cuyas
herramientas surgié la metalurgia y cuyas ejecuciones hizo suyas la calco-
grafia (Véase la distincion de las distintas técnicas en el cuadro explicativo

que se acompana)

Hay que pensar que, dada la lentitud del medio para difundir el conoci-
miento de los materiales, asi como, la recopilacién de experiencias y técnicas,
hace suponer que Bossé llevaba muchos afios aprendiendo el arte de grabar

recogiendo datos y manejando los instrumentos y herramientas.

Se dirige en su libro a“los amantes del Arte”lo que nos permite vislum-
brar la enorme demanda del mismo. Propone su conocimiento y ocupacion

para poder introducirse en este Arte.

M. Cochin, grabador insigne, introduce advertencias y comentarios im-
portantes para el conocimiento del aprendizaje del Grabado siendo notoria

su aportacion a la ensefanza, sobre todo para las Reales Academias como
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San Fernando y San Carlos.

P.P. Moles fue su alumno y seguia los pasos de Manuel Salvador Car-
mona que también tuvo como profesor a Dupuis, y con los conocimientos
adquiridos, tanto en talla dulce, como en hueco, demostraron con sus traba-
jos las notables diferencias con los talleres artesanos gracias al aprendizaje

acumulado en Paris.

Audran, Bossé, Cochin, Callot, Mellan y muchos mas iban configurando
la cadena que enlazaba las enseflanzas y estimulos del aprendizaje, con el
ejercicioy la practica. La existencia del maestro en presenciareal, con el buril
en la mano, daba asistencia al alumno acompanando su manejo con lacomu-

nicacion oral. En esta atmésfera transcurria el lento aprendizaje personal.

En su libro, Bossé fijé la necesidad de conocimientos sobre el Grabado,
e hizo circular manuscritos sobre el mismo, copiando sus ensefianzas, sus
traducciones en varios idiomas; el manejo que de él se hizo en las Reales
Academias, demuestra la enorme importancia que alcanzé su uso. Tanto es

asi que Manuel de Rueda realizé una traduccién al castellano en 1761.

En los comentarios que hace Cochin del libro de Bossé, da unas adver-
tencias deintroduccién alos amantes del Arte, haciéndoles ver, que sirviendo
para investigar en su época, tiene gran importancia el hecho de que a pesar
de estar escrito 120 anos antes continuaba siendo de utilidad. Este hecho
notable, demuestra una vez mds, que, en esencia, el grabado clasico se basa
en unas reglas permanentes e inamovibles en cuanto a los fundamentos y

se pueden seguir aplicando en la actualidad.

La descripcién de las diferentes maneras y usos del barniz duro o blan-
do aplicado a expresar diferentes estados de &nimo de los sentimientos nos
sigueninstruyendo en el conocimiento y apreciacién del buen Grabadoy en

las posibilidades de retoque que puede ejercer el buril.

La preparaciéon de las planchas y la utilizacién del aguafuerte giraba
en torno a la idea que todos los grabadores tenian de la imitacién de la
excelencia del grabado a buril, la punta seca o el acido que permitian hacer
tallas con mayor celeridad para asi terminar la plancha con mayor prontitud

evitando el engorroso trabajo del calco y el posterior entallado.
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La consistencia del barniz duro, posibilitaba apretar y variar la direccién
de las lineas realizadas con las puntas secas, en diferentes cortes y afilados,
dejando el cobre al descubierto, haciendo que el 4cido atacase en los vacios
con diferentes intensidades y tiempos. Asi, se conseguia mayor o menor
grosor profundizandose en las tallas en un intento permanente de imitar

el buril.

Otro de los procedimientos, era la manera negra, descrito por primera
vez en Holanda en 1652. Fue una forma de grabar mediante la cual, con
varias planchas, se estampaba en color superponiéndolas en sucesivas
pasadas por el térculo, anadiendo en cada plancha, colores como el azul,
rojo, amarillo. El proceso de hacer coincidir la superposicién de las planchas
y con ellas los colores, demostraba una vez mas, el afan innovador tanto al
aplicar los colores, como en el intento de aproximarse a la imitacién de la
Pintura. Fue éste un medio mas para ampliar posibilidades de acercamiento

a la reproduccion grafica del natural tan util para las Ciencias.

Refiriéndonos al procedimiento de la estampacion hay que decir que

no es labor secundaria pues con ella se consigue materializar la imagen.

Son numerosas las citas y documentos que manifiestan la dificultad

para estampar. Era ésta una profesién independiente del hecho de grabar.

Se escribe muy poco sobre la importancia de este hecho, ya que el
proceso que se lleva a cabo en la estampacién, (y aunque se queda en un
ambito reservado y humilde de una manualidad artesana) no esta exento
de amplios conocimientos técnicos, en las tintas y en el papel, asi como en

la aplicaciéon de presiones adecuadas a cada plancha.

La experiencia del estampador, permitia tratamientos y percepciones
que segun la personalidad del autor, debia adaptarse a texturas y configu-
racion de las huellas, aplicandoles viscosidad o fluidez de las tintas con la

adecuada morbidez del papel.

Es notable la peripecia seguida por el grabador R. Esteve para conseguir
estampar su Moisés, tras diez anos de grabarlo a buril, sin conseguir estar
satisfecho del resultado. Tan sélo al estamparlo en la Calcografia Nacional

Francesa obtuvo el resultado deseado.
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Esta necesidad de estampar provocé el nombramiento de pensionados.
Hipdlito Ricarte fue uno de ellos y junto a Francisco Espinosa, aprendié las

técnicas necesarias para preparar las tintas calcograficas y tipograficas.

La investigacion de tintas, la de sus aglutinantes, las diferentes clases
de papeles, la menor o mayor cantidad de colas para el papel receptor, asi
como el conseguir el color adecuado, llevaban implicita una busqueda e
investigacion paralela cuyos tratamientos particulares son fuentes de infor-

macién cientifica y técnica.

El conocimiento de los materiales, es, de vital importancia para repro-
ducir, estampando, planchas de un pasado al cual nos debemos adaptar con
la riqueza de nuestros medios actuales, conociendo el cémo, y el por qué lo

hicieron nuestros predecesores.

No sélo se necesitan conocimientos de los materiales empleados, sino
que es imprescindible el manejo de los mismos; el entintado del buril es
diferente al del aguafuerte, aunque aparentemente sea lo mismo. El prime-
ro por la variedad y profundidad de las tallas: debia presionarse mediante
munequillas adecuadas (tampones) de cuero duro mediante golpes que
permitieran penetrar la tinta rellenando completamente el vacio de la huella.
El segundo se puede conseguir con un leve arrastre de la tinta, dado que las

tallas son menos profundas y pueden rellenarse con menos dificultad.

La experiencia en el buril demostraba que se producian muchas calvas,
(falta de tinta en las tallas) y asi se malograba el largo y minucioso entintado y

la posterior limpieza de la superficie necesaria para conseguir los blancos.

El uso de las tarlatanas y trapos de tejido fino y morbido, sustituyoé a la
limpieza a mano de la superficie de la plancha. Tras la limpieza de los biseles
se llevaba a cabo la estampacién cuyo proceso, contribuia a plantear dificul-
tades, a veces insalvables, que impedian ver el resultado de la incisiéon. De
aqui surge lainquietud manifestada por grandes grabadores ante el resultado

final de sus estampas al no haberse conseguido la suficiente presion.
CALCOGRAFIA
ABRAHAM BOSSE
TRAICTE DE MANIERES DE GRAVEUR EN TAILLE DOUCRE SUR L’AIRIN
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Editado en Paris en 1645 reeditado y ampliado en varias ediciones
1701, 1745, 1748.

Partiendo de esta obra, D. Manuel Rueda, publicé en 1761 en laimprenta
de Joaquin Ibarra un manual para uso de la Real Academia de San Fernando
suTitulo, «Instruccién para grabar en cobre, y perfeccionarse en el grabado a
buril, el aguafuerte y al humo, con un nuevo método de grabar las planchas
para estampar en colores, aimitacién de la pintura; y un compendio histérico
de los mas célebres grabadores, que se han conocido desde su invencién

hasta el presente».

ABRAHAM BOSSE grabador de aguafuerte continud la obra del maestro
Callot siedo su contemporaneo representa al grabado francés realizando una

serie de planchas sobre trajes, costumbres y arquitectura.

Pero su contribucion cargada de conocimientos técnicos y cientificos

poco comunes en los profesionales del grabado.

Su obra llena de sencillez contiene aguafuertes con retoques de buril

realizados con amplia libertad.

Dada la originalidad de Callot, fue dificil de imitar, pero dejé en su ge-
neracion y las que le continuaron influencias caracterizadas por la energia

del trazo la consistencia de la imagen y la limpieza en su ejecucion.
CLAUDIO DERUET
NICOLAS COCHIN
SEBASTIAN LECLERC Metz 1637-Paris 1714
Fueron continuadores de la obra de Callot.
Claudio GELLE (CLAUDIO EL LORENES)

Se caracterizé por el dominio libre del aguafuerte en la interpretacion
del paisaje. El grabado francés se desarrolla plenamente en Paris en el reina-

do de Luis Xlll observdndose cémo repercute su influencia en toda Francia.
Reflexiones ante la obra de ABRAHAM BOSSE
De la MAMIERE DE GROVER A LEAUFORTE ET AU BURIN
M.DCC.LVIIL. Paris
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Este tratado se cita como el Unico escrito y estampado a nivel cientificoy
técnico describiendo los procesos para grabar y estampar tanto planchas rea-

lizadas al buril como al aguafuerte y los demas procedimientos descritos.

Se hicieron del mismo ediciones en 1643 otra eb 1701 y la de 1758

todas editadas en Paris.

Su utilidad a pesar de los siglos sigue siendo valida, la invencién del
buril blando, la utilizacién del aguafuerte como la fase previa para posterior-
mente reforzar con buril, la aplicacién del barniz duro para conseguir efectos
similares al buril, sirvieron de pauta a muchas generaciones deseosas de

aprender el arte y la técnica del grabado en talla dulce.

La descripcion de como utilizar la técnica de la manera negra, por medio
de tres planchas con las que aplicar los colores primarios (rojo, azul y amari-
llo) para poder estampar en color abria nuevos campos de experimentacién

entre el dibujo y la pintura, entre la técnica y el arte pictérico.

La presentacién agradecida y elogiada que hace M. COCHIN en la
edicién de1758 nos ayuda a valorar la importancia que marcé para la en-
sefanza del grabado y la repercusion que supuso para el grabado espanol
ya que los pensionados en Paris, como Pedro Pascual Moles aprendieron de
M. COCHIN.

Bosse explica como inseparable del hecho de grabar el de la estam-
pacién de las planchas. El hecho de imprimir estampando formaba parte
del secreto profesional de los talleres de edicidn a veces ajenos al principio

grabador.

El conocimiento y manejo de papeles adecuandolos segun su calidad,

morbidez y grado de encolado, humedad requeria sabiduria y experiencia.

Saber confeccionar la tinta adecuada para cada técnica, con los di-
ferentes grados de empaste o fluidez para que registrase las entalladuras
gruesas o finas. Suponia una profesionalidad tan drdua y concienzuda dificil
de comprender fuera de la especialidad de grabar en talla dulce. Estas cues-
tiones que merecen un estudio a parte, supuso siglos de experimentacién
con fracasos y éxitos notables sin los cuales no se podia avanzar en el campo

de la imagen seriada.
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Bosse hace visible en el tratado las vicisitudes pasadas por las gene-
raciones precedentes clarificando su ensefanza para beneficio posterior,
intuyd, analizd y puso en practica las sugerencias y ensefianzas de las ten-
dencias holandesas e italianas representadas en las estampas europeas y las
trasladé clasificandolas en cuatro capitulos detallados a los que acompaidé

visualizando imagenes grabadas al aguafuerte.

La 12 parte la dedicé a las formas de utilizar el barniz duro. Lo que no
conoce la mayor parte de los amantes del grabado es la importancia que
posee el tener una sustancia aislante del ataque del dcido. La morbidez o
no de la misma permitira con mayor o menor precision el surco abierto por
la punta seca que es el equivalente al lapiz en dibujo, la aguja de metal mas
o menos biselada o afilada (véase imagenes de la Enciclopedia) permitira

destapar el metal para ser atacado por el acido (aguafuerte).

Que el surco abierto sea mas o menos grueso o0 mas 0 menos pro-
fundo, determinara el depdsito de tinta necesario para conseguir el efecto

deseado.

Para los grabadores todos estos hechos suponia y determinaba un
mecanismo cuyo conocimiento vital era imprescindible para el desarrollo
de su profesiodn, tanto a nivel artesanal como artistico o para aplicaciones

de la didactica cientifica.

La 22 estudiaba la utilizacién de barnices blandos, pero adherente
para facilitar la rapidez del trazo sin roturas dada la posible cristalizacion
del mismo, creando cruzados de lineas cada vez mas variadas y multiples.
Preveia las necesidades de agilizar los trazados evitando la lenta y pesada
tarea de seguir paralelismos arduos y monétonos demasiado racionalizados

y premeditados lo que daba marcado caracter de frialdad.

En el 3 er capitulo establece las bases del grabado directo a buril los
preparativos necesarios, el afilado, la forma de incidir las diferentes maneras
para conseguir calidades y matices capaces de apreciar al ojo las diferentes
texturas de la naturaleza o de la arquitectura. La preparacién del cobre y la

estampacion para conseguir imitar los cuadros.

Tantos aspectos y tan diversos pueden sumir al investigador en una
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encrucijada al no conocer los mecanismos en los que se basaron los graba-

dores.

Para los historiadores supone un campo marginal en el que no les con-
viene entrar ya que el descubrimiento de efectos y manipulaciones son para
el campo de la cultura de menor interés que la iconografia o la significaciéon
resultante. Para el grabador, aunque importante, su verdadero afan consiste
en conseguir manipular incidiendo para que la materia pueda demostrar su

espiritu creador, fijandolo en estampas.

Los grabadores de todos los tiempos persiguieron superar los impedi-
mentos mecanicos. Bosse lo sabia por su propia experiencia y asi lo escribié
y lo grabé. Supo ensefiar conocimiento de materiales de su dureza para
conseguir doblegar el mas ductil y maleable, supo utilizar el templado para
conseguir con el buril de acero la incision del cobre. Enseiar el afilado per-
fecto para conseguir el pasar de incisiones anchas y profundas a finas y poco
profundas, sabia de la acumulacién o separacién de las mismas, necesarias

para conseguir claroscuros que explicaran voliumenes o lejanias.

Habia visto como los grandes maestros habian trabajado por conseguir
matices que reflejaron figuras humanas sobresaliendo de paisajes o arquitec-
turas todo habia sido expresado antes que él en diferentes formas y texturas
pero él habia sido el que habia tratado de ensenarlo al gran publico para que

conociera los misterios de una profesion de dificil acceso.

De forma directa se accede a la forma de incidir a la «<manera negra»
procedimiento mediante el cual se incide con el «berseaux» herramienta
plana que esta al final de la misma claveteada para con ella incidir en di-
ferentes direcciones para asi poder conseguir por puntos una superficie
oscura uniforme, una vez conseguida éstay tras el calco del dibujo se deben
obtener los claros mediante el uso del bruiiidor, aplastando y eliminando
los puntos de la superficie que interese que aparezcan en blanco. (Véase

imagenes Bosse)

Con este procedimiento y mediante tres planchas con las corres-
pondientes reservas se podia estampar en color para posible imitacién de

cuadros.
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También de forma directa estudié el procedimiento a la manera del
l[dpiz, imitando mediante punzones y ruletas como indica su trazado y pos-

teriormente amplio la Enciclopedia.

El Camayeu estd descrito en su vertiente imitativa del lavado (aguatinta)

o en su vertiente xilografica al utilizar en color diferentes tacos de madera.

Ya en el 4° capitulo su interés se centra en el térculo (maquina de es-
tampar), en describirlo detallando con dibujos y planos no solo la posible
construcciéon del mismo y su manipulacién y uso, imprescindible para poder
estampar las imagenes grabadas. Diferente al mecanismo de impresion
tipograficas de presion vertical ya que era necesaria la presién constante
pero a la vez deslizable por toda la plancha, esta accién se conseguia con

una pletina maévil entre dos rodillos de presién (véase grabado)

Se colocaba la plancha en la superficie mévil y encima se colocaba
el papel humedo para que en blandura y tras ser presionado recogiera la
tinta contenida en las tallas efectuadas por el grabador en la estampa (en
laimagen se puede observar la fuerza que se efectuaba para hacer pasar la
pletina gracias a las aspas que hacian rodar los rodillos). Se pueden ver las

estampas puestas a secar colgadas de hilos.
(imagen)

Siguen a continuacién consejos para construir Utiles, herramientas asfi

como tratamiento de acciones de grabado o de estampacion.

Termina explicando gama de intervenciones esenciales asi como pre-

ceptos propios de la talla dulce.

El contenido de esta obra fue bien recibida por las gentes del arte a las
que sirvié de instruccion al partir y ser realizada por uno de los mas habiles

que hayan existido en esta profesion.

Esta obra segun su editor fue digna de la curiosidad del publicoy de la
reputaciéon de su autor. Para CARLES NICOLAS COCHIN grabador asi como
para DUPUIS grabador de Luis XV seguian la manera de hacer en la talla dulce
y tenian en cuenta el seguimiento en la impresién y grabado de letras que

acompanaban a las imagenes.
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Acompanando a sus ensefanzas se apoyaba a referencias de figuras
eminentes como la de Simoén FRIFIUS exaltando su libertad al grabar por la
firmeza en el manejo del buril, por la variedad de sus obras, por la limpieza

de ejecucién, por el tratamiento del barniz blando.

Exalta a MATTHIEU MERIAN por sus entalladuras que a medida que

pierden grosor sus lineas finas terminan en la luz.

Para BOSSE, JACQUES CALLOT representa la maxima representacion
en el arte de conjuntar la técnica del aguafuerte con la del buril mediante
el uso del barniz duro, llegando a conseguir una precisiéon en sus pequenas
figuras que nadie habia conseguido antes, llegando ademas a una imitacién
inigualable del buril, consiguiendo vencer las corvaturas, figuras o grosores
en los trazados unidos a la profundidad de las tallas que darian como resul-
tado profundas huellas para poder gracias a ellos efectuar grandes tiradas

de estampas.

La difusiéon que adquirio su obra influiria en la pedagogiay en las mane-
ras de aprender a grabar, sus desastes de la guerra asi como sus personajes

serian claves tanto por su significado como por su ejecucion.

Bosse cita a burilistas como SADELLERES-VILLAMENE-SWANEBOURG
tomandolos de ejemplo a través de sus obras grabadas también al agua-

fuerte.

Menciona a otros como MARCANTONIO RAIMONDI CORNEILLE CORT-
AGUSTIN CARRACHI como excelentes grabadores ejemplares por la limpieza

de las tallas asi como la belleza de los bellos contornos.

Da su opinién al considerar que gracias al grabado se pueden difundir
las grandes obras de las colecciones privadas para que sirvan de comunica-

cién y conocimiento.

Explica la manera de evitar fracasos en la ejecucién y practica, la forma

de hacer los barnices y el poder aplicarlo a las planchas.

Traduce en sus reflexiones su satisfaccion al pensar que su pequefo
tratado sirviera a los amantes de practicar el arte del grabado mantenido
por la memoria de su proceso. Pero también ayudara a la comprensién del

valor de las estampas realizadas por otros.
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El cambio de gusto no mermo el interés por esta obra que sirvié para
trabajar tanto al barniz como al barniz duro en el intento continuado por

conseguir imitar mediante el aguafuerte el buril.

Las experiencias conseguidas mas alld de las ensefanzas de Bosse se
concretan en GERAR AUDRAN segun él, el mas excelente grabador de la
historia que jamas haya existido al aplicar en sus obras todos los principios
y aplicaciones del aguafuerte y la utilizaciéon de su técnica aproximativa a la

ejecucioén del buril.

Sus obras fueron la admiracién de los entendidos por su repercusion
pedagdgica por su buen gusto y por su influencia en la forma de hacer
grabados en las Reales Academias ya que reunian tanto la representacién
del mundo iconografico del ideal Greco Romano, como el contenido pro-
porcionado por las ensefanzas renacentistas en cuanto al conocimiento de
la figura humana, su anatomia, su expresion, su movimiento, su proporcion
asi como los ambientes y estudios sobre ropajes paisajes y arquitecturas
de la antigiedad que marcaron de una manera profunda el futuro mundo

neoclasico.

ETIENNE LABELLE pudo comprobar como el modelo de perfeccién
contenido en grabado a pequena escala fue muy superior al de CALLOT por
la perfeccién de su trabajo ya que GERARD AUDRAN conseguia las bellas
tallas con energia de arranque y la continuacién de las mismas que Bosse

habia recomendado tantas veces.

El itinerario seguido en el arte de grabar se vera continuado tratando
de expresar con enérgicas lineas capaces de liberar la pasién, un ejemplo
son los aguafuerte de DELACROIX contenedores de una energia romantica
cuyo desorden y acumulacioén lineal hace de sus entalladuras conseguidas
mediante el aguafuerte un caudal pedagdgico dirigido a la libertad en el

grabar alejandolo de la rigida ensenanza del buril.
Fechas
Xilografias (antes del S. XIV)
Calcografia (antes del S. XV)

Imprenta 1455 Biblia Gutenberg
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1461 EDELSTEIN. Libro de cuentos populares decorado con xilogra-

fias. No tenian valor informativo.

1467 TORQUEMADA. Libro de oraciones con toscas xilografias con

objetos concretos muy definidos (cuadros de iglesia)

1472 VALTURIUS. Con xilografias de maquinas que transmitian infor-
macion.

1480 1er LIBRO DE BOTANICA. Xilografias, copias de copias que se

remontan al S. Xl

1485 1er libro de Botanica con ilustraciones dibujadas del natural

(descritas en el texto)

1486 REWICH. llustré 1er libro de viajes ilustrado. El famoso BRE-
YDENBACH. Habia dibujado lo que veia.

En ese afno se utilizé por primera vez imprimir en tres colores.
Datos 2
En el S. XVI

Salian impresos cualquier tipo de libros con temas ilustrados por di-

versos artistas y artesanos.
Europa se vio inundada por una gran informacién visual.

La Estampa y la llustracién impulsé de forma inimaginable los valores

renacentistas y el barroco italiano.

El fendmeno sin precedentes de ediciones ilustrativas de todas las co-
rrientes del saber Plinio el joven, poco después del aino 100 d. C. Citaba una
edicion de mil ejemplares de las obras de Homero repetidas a mano suponia

cubrir la demanda de los ciudadanos griegos de la obra escrita.

La identificacién del grabado como medio de multiplicacién gracias a
la mano y los medios del artesano o artista contenia a la vez el mismo valor

que el testimonio presencial de lo que se trataba describir.

La agudeza visual, la percepcién y la precisidn en la ejecucién de la
imagen daba carta de fiabilidad y capacidad de informacién llevando impli-

cita no obstante la personalidad de su autor o del grupo del que surgia las
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raices alemanas o italianas que configuraban la forma de sentir y expresar

aun de una misma realidad.

La competencia comercial y artistica hacia de la copia mutua un inter-
cambio constante de ideas y técnicas haciendo avanzar el nivel de ejecucion
y perfeccidn en el oficio que buscaba la cantidad y la calidad como meta de
progreso.Y aunque podamos descubrir defectos y errores en la observacion
de los estudios de la observacion directa del natural cada vez se acercaban
mas a conseguir acercarse a las ciencias descriptivas en el campo de la bo-
tanica y la anatomia y copiando el dibujo respectivo tan solo bastaba fijarlo

con la técnica de grabado adecuada para su multiple difusién.

A partir de la mitad del S. XVl la demanda de imagenes impresas relegé
la xilografia en pro de la calcografia capaz de acumular mas informacién
grafica gracias a la precisién, minuciosidad y perfeccién de las lineas y su

facil acumulacion al poder estar mas juntas.

El cambio en el modo de hacer, la utilizacion del cobre con su dureza
y maleabilidad, la fabricacién masiva del papel genera la influencia y creci-
miento en el desarrollo de las ilustaciones calcograficas para estudio y deleite

de las clases cultas.

La informacién visual empieza a formar parte de la necesidad real de

los individuos de la sociedad renacentista.

Los grabadores del primer periodo surgen de los gremios de joyeros,
orfebres y plateros a los que sin duda alguna se unieron los dibujantes y ar-
tistas préximos aplicando a la nueva técnica los trazados lineales aprendidos
enlos gremios y talleres de los artistas. Dibujo a pluma de lineas equivalente

al vacio ejecutado sobre la plancha mediante el buril o el 4cido.

Marco Antonio Raimondi realizando grabados lineales con tematicas
sobre cuadros y esculturas de otros artistas ampliaba con muchos mas el
panorama del arte italiano difundiéndolo por toda Europa. Sus estampas
transmitian una iconografia con caracteristicas formales de facil comprension.
Eran en realidad documentos informativos. Durero los conocia en Holanda

como referencias de Rafael.

La pintura, la escultura y la arquitectura pasaba tras el dibujo corres-
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pondiente a ser conocimiento, arte y técnica multiplicadora.

Los mensajes de la estampa produjo una rapida adaptacion y desarrollo

comunicando técnicas, arte y sensibilidad artistica.

Editores comerciantes hacian de los talleres centros de manufactura

artistica en aras de una rentabilidad comercial.

La demanda de dibujos para la posterior copia y adaptacién por los
grabadores producia en la mayoria de los casos interpretaciones de la rea-
lidad desvirtuada y poco fiel a la obra originaria modificando las texturas y

calidades reales.

La demanda multitudinaria generdé grandes centros de produccién de
grabados. Amsterdam, Amberes, Venecia, Florencia, Roma, Paris y muchos
talleres mas crearon un concepto capitalista de trabajo artesano y artistico
de grabado, de ahi laimportancia de la durabilidad de las tiradas partiendo

del menor desgaste de los cobres.

Rubens, Callot y Abraham Bosse que fue el primero que establecio las
bases graficas y tedricas para la ensefianza de las técnicas para grabar y sus

usos.

Rubens unié comercializacién con la creaciéon de una escuela de graba-

dores que tradujeron sus pinturas y dibujos a grabados reproductores.
CALCOGRAFIA
Litografia

En su libro, A COMPLETE COURSE OF LITHOGRAPHY (Curso Completo
de Litografia, 1819), ALOIS SENEFELDER describe el largo periodo de expe-
rimentacion que condujo finalmente al descubrimiento a lo que hoy es el
principal método de impresiéon planografica ilustrando con todo tipo de

detalle los comienzos de esta practica de reproduccién de imagenes.

Tras muchos experimentos descubrié que erainnecesario atacar la pie-
dra en relieve con la solucién de acido nitrico y goma ardbiga comprendié
que bastaba con aplicar esta solucion para transformar las propiedades de
la piedra, de manera que al estar esta humeda repelia la tinta de impresién

y que el jabdn y el sebo con que dibujaba sus imagenes alteraba el estado
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de la piedra sobre la cual se aplicaba y le hacia repeler el agua.

La litografia se diferencia de los demas procesos de estampacion es de
dificil comprensién visual dado que su proceso por el que se consigue repro-
ducirlaimagen no se consigue cambiando el nivel de la superficie del bloque
pétreo. Las zonas de impresidn y las que no tienen dibujo se encuentran en
el mismo planto diferenciandose por eso de los procedimientos de relieve
o en hueco donde las superficies impresa se eleva o se hunde en altitudes

o profundidades varias.

Por tanto, la litografia consiste en un procedimiento llamado planografi-
co del que también forma parte la colotipia basada en la superficie reticulada

de la gelatina y es un procedimiento fotografico.

La litografia permite dibujar directamente de forma natural y esponta-
nea dependiente de la capacidad del artista que tras un proceso de estam-

pacion de largas tiradas de estampas.

El principio litografico se basa en el fenémeno natural conocido como
«absorcidény», es decir, la union de los sustancias por una accién fisico-quimico,
similar al proceso cotidiano y comun por el que el jabén se combina con la
suciedad para su eliminacién, es igual al comportamiento que presenta el

jabdn formando un precipitado insoluble y graso.

Esta es la base quimica del proceso litografico. Al dibuja sobre una piedra
caliza litografica mediante un lapiz graso o una tinta compuesta por jabon
graso, las grasas se mezclan con la piedra y producen una imagen grasienta,
insoluble en el agua, que sélo puede eliminarse por completo eliminando
la superficie. Dada la porosidad de la piedra litografica, cuando mas tiempo

permanezca la grasa en contacto con ella, mas adentro penetrara.

Al aplicar una solucién de goma arabiga sobre las zonas no dibujadas,
se elimina el contacto y el desplazamiento de la grasa. La goma penetra en
los poros de la piedra sin dibujo y merced a la naturaleza hidroscépica esta

condicién de absorber el agua y rechazar la tinta.

La cola se elimina con facilidad y puede disolverse la caliza que hay
debajo. Dejando secar laimagen dibujada y la superficie limpia encolada, se

puede eliminar la goma sobrante lavandola con agua limpia se limpiala tinta
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que queda en el imagen, con trementina natural. Al finalizar este proceso
se percibe un pequeno cambio de matiz en la superficie variaciéon de color
de la piedra. La zona del dibujo se mantiene seca y su textura es grasienta
mientras que la superficie no dibujada esta humeda, de esta manera se
entinta y queda cubierta la zona seca-grasa mientras es repelida en la parte

humedecida en donde no esté el dibujo.

El principio de absorcién se produce en el marmol, asi como sobre el

zinc y el aluminio y no se produce en el acero y el cobre.

El jabdn es un compuesto formado por grasas tratantes o sebos, con
sosa cauUstica o potasa caustica. Esto modifica el caracter de la grasa y la
vuelve soluble en agua o en alcohol una vez absorbida la piedra o el metal

no puede diluirse en agua.

La imagen que hay sobre la plancha queda en la superficie es vulne-
rable y se puede borrar convirtiéndola en sustancia soluble si se aplica una

solucién caustica.

La piedra calcarea mas utilizada es la que se encuenta en las ciudades
de SOLNHOFERY KELHEIM llamada piedra de KELHEIM.

LITOGRAFIA

Se funda en el principio de que la tinta grasa no adhiere en las zonas
blancas sino en los trazos que forma el dibujo hecho por el artista sobre
la piedra puesto que las partes blancas estan cubiertas de goma arabiga,
cuerpo que se moja y retiene el agua, y puesto que los trazos dibujados
estan formados con jaboén calizo, es decir, por un cuerpo graso insoluble en

el agua y de la misma manera que la tinta de impresion.

En sulibro, A complete course of lithography (curso completo de litogra-
fia 1819), Alois Senefelder describe el largo periodo de experimentacién que
condujo finalmente al descubrimiento a lo que hoy es el principal método
de impresion planografica, ilustrando con todo tipo de detalle los comienzos

de esta practica de reproduccién de imdagenes.

Tras muchos experimentos descubrié que erainnecesario atacar la pie-
dra en relieve con la solucién de acido nitrico y goma arabiga, comprendié

que bastaba con aplicar esta soluciéon para transformar las propiedades de
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la piedra de manera que al estar ésta humeda repelia la tinta de impresién
y que el jabdn y el sebo con que dibujaba sus imagenes alteraba el estado

de la piedra sobre la cual se aplicaba y le hacia repeler el agua.

La litografia se diferencia de los demas procesos de estampacién por
su dificil comprensién visual dado que su proceso por el que se consigue
reproducir laimagen no es consecuencia del cambio del nivel de la superficie
del bloque pétreo. Las zonas de impresidon y las que no tienen dibujo se en-
cuentran en el mismo plano diferencidndose por eso de los procedimientos
de relieve o en hueco donde las superficies impresa se eleva o se hunde en

altitudes o profundidades varias.

Por tanto, la litografia consiste en un procedimiento llamado plano-
grafico del que también forma parte la colotipia, basada en la superficie

reticulada de la gelatina y es un procedimiento fotografico.

La litografia permite dibujar directamente de forma natural y esponta-
nea dependiente de la capacidad del artista que tras un proceso de estam-

pacién permite largas tiradas de estampas.

El principio litografico se basa en el fenémeno natural conocido como
“absorcion”, es decir, la unién de dos sustancias por una accién fisico-quimico,
similar al proceso cotidiano y comun por el que el jabén se combina con la
suciedad para su eliminacion, es igual al comportamiento que presenta el
jaboén en aguas duras donde la cal del agua absorbe el jabén formando un

precipitado insoluble y graso.

Esta es la base quimica del proceso litografico. Al dibujar sobre una pie-
dra caliza litografica mediante un lapiz graso o una tinta compuesta por jabon
graso las grasas se mezclan con la piedra y producen una imagen grasienta,
insoluble en el agua, que sélo pude eliminarse por completo eliminando la
superficie. Dada la porosidad de la piedra litografica, cuando mas tiempo

permanezca la grasa en contacto con ella, mas adentro penetrara.

Al aplicar una solucién de goma arabiga sobre las zonas no dibujadas,

se elimina el contacto y el desplazamiento de la grasa.

La goma penetra en los poros de la piedra sin dibujo y merced a la
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naturaleza hidroscépica estd en condicidon de absorber el agua y rechazar

la tinta.

La cola se elimina con facilidad y puede disolverse la caliza que hay
debajo. Dejando secar la imagen dibujada y la superficie limpia encolada,
se puede eliminar la goma sobrante lavandola con agua limpia se limpia la
tinta que queda en la imagen con trementina natural. Al finalizar este pro-
ceso se percibe un pequeno cambio de matiz en la superficie efectudandose
una variaciéon de color de la piedra. La zona del dibujo se mantiene seca'y
su textura es grasienta mientras que la superficie no dibujada esta humeda,
de esta manera se entinta y queda cubierta la zona seca grasa mientras es

repelida en la parte humedecida en donde o esta el dibujo.

El principio de absorciéon se produce en el marmol, asi como sobre el

zinc y el aluminio y no se produce en el acero y el cobre.

El jabdon es un compuesto formado por grasas tratantes o sebo, con

sosa caustica o potasa caustica.

Esto modifica el caracter de la grasa y la vuelve soluble en agua o en

alcohol. Una vez absorbida la piedra o el metal no puede diluirse en agua.

La imagen que hay sobre la plancha queda en la superficie es vulne-
rable y se puede borrar convirtiéndola en sustancia soluble si se aplica una

solucién caustica.

La piedra calcarea mas utilizada es la que se encuentra en las ciudades

de Solnhofen y Kelheim llamada piedra de Kelheim.
FOTOGRAFIA

Es el arte y ciencia de obtener imagenes visibles y fijarlas sobre una

capa de material sensible a la luz.

Estampa obtenida mediante este arte. En 1727 J.H. Schulze descubrié

la sensibilidad de la sales de plata a la luz.

Niceforo Niepce aplica este hallazgo para obtener en 1826 la primera

fotografia de objetos.
Daguerre en 1838 crea imdagenes mas duraderas.

W.H.F. Talbot consigue las primeras imagenes sobre papel impregnado
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con yoduro de plata.

En 1982 se inicia la fotografia digital basada en la captura de laimagen

mediante un chip de silicio multicapa.
CINE

Foto en movimiento. Comenzé como espectaculo en 1895 ?7?. L. Lumie-

re fue su autor. Dio un paso mas en la evolucién de la imagen fotografica.
1820 FOTOGRAFIA
1870 FOTOGRABADO

El inicio de la misma se aplica al campo de el retrato, la vista paisajis-
tica y a los monumentos pronto se ampliaria nuevos y extensos campos de
aplicacion de est revolucionario procedimiento para la captacién y fijacion

de imagenes.

Desde el primer momento los editores, pintores, los grabadores, los
litégrafos y también los impresores utilizaron los servicios de los fotégrafos
para aplicar todos sus conocimientos y esfuerzos en pro de la realizacién,
multiplicacién y difusion de imagenes tanto en el campo de arte como en

el de la ciencia siempre vinculada a la dinamica del progreso.

El grabado habia sido considerado desde tres puntos de vista diferen-
tes: 1°,como verdadero arte resultado de la creatividad y practica de artistas
geniales como Durero, Rembrandt, Goya, Picasso... que mediante la gubia,
el buril, la punta seca, etc. fueron capaces de dar libre expresion a su mente
imaginativa. La 22 via es la interpretativa dando forma a las creaciones de
otros haciendo que esas reproducciones dieron vida y difusién partiendo de

la posibilidad de multiplicacién de imagenes partiendo de una obra Unica.

Formar el gustoy el estilo, crear otros, aquilatar el sentimiento de lo bello
gracias a la inspiracién de lo nuevo o a la reproduccién de lo antiguo servia
y lo sigue haciendo para observar, comparar, identificar, clasificar, facilitando

el desarrollo de la capacidad y facultades del artista y del amante del arte.
El 3er caso.
El grabado, ese penoso mecanismo.

El grabador, un artesano esclavo de la técnica.
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Este grabador artesano con sus mecanismos de reproduccién, ha
prestado grandes servicios (muchas veces no reconocidos) a las ciencias,
las artes y la industria, hasta que las modernas aplicaciones de la fotografia,
el cine, la television, el video y la informatica le han liberado de tan lento y

penoso trabajo.
Del dibujo unico a la tirada multiple del grabado.
De la fotografia Unica a las tiradas litograficas.

El litégrafo desconoce el mecanismo del dibujo Unico y tampoco el

proceso del revelado fotografico.

La fototipia, el fotograbado, la fotolitografia, se difundié de forma ver-
tiginosa aplicando a las publicaciones artisticas, cientificas e industriales por

su utilidad indispensable.

Identidad copia idéntica en su representacion dificilmente reproduci-
ble si se efectuaba de forma manual, imposible incluso haciendo un calco
(pensemos en la copia de un grabado de Durero, Rembrandt, Piranesi, Es-

teve, etc)

Traducir o interpretar sigue siendo tan costoso o mas que hacer un ori-

ginal lo que implicaba un trabajo para el que era necesario mucho tiempo.

La fotografia primero y la reproduccién mediante el cliché y su apli-
cacién automatico de copia haciendo un facsimil fototipico aumentando o
reduciendo anadiendo la posibilidad del intercalado de textos permitieron
imprimir imagenes cada vez mas proximas y exactas a la realidad fotogra-

fica.

La Woodburitipia en Inglaterra, la Reliefprinting Company en EE.UU.,
Goupi y Semercier en Francia, hicieron de las pruebas impresas un valor

inestimable.

De la sabiduria de los infinitos sabios de la postfotografia a su aplicacion

préctica en el arte de la reproducciéon de la imagen.

De la estampacion mediante el térculo a la reproduccion gracias a la
heligrafia.

La fotografia al servicio de los litégrafos.
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Los calcografos, los tipdgrafos o los serigrafos permitieron extender y
aplicar el lento recorrido del descubrimiento de la imagen que partia de las
cavernas a la multiplicacién al instante a escala global mediante el medio
televisivo o informatico con precision, fidelidad y eficacia en la identidad

de laimagen.
Primeros trabajos
Niepce y Lematre

Primeras tenreprotativas de duccion de la fotografia por impresion las

hizo Jose Niceforoniepce.

Usé betun de judea disuelto en esencia de lavanda (similar al barniz de
grabador) cubria la planchay la exponia a la luz descubria tras la exposicidon

y luego atacaba la plancha el 4cido.
HELIOPLASTIA

Se funda en la propiedad que posee la gelatina seca e impregnada de

un cromato o bicromato y sometida a la accién de la luz.

La gelatina aumenta a veces de volumen al absorber aguay se despren-

de permitiendo alli ser atacada la plancha impregnada por el acido.
SERIGRAFIA

Los comienzos de la serigrafia los podemos situar en China utilizada
como forma de aplicaciéon en marcas y sellos de identificacién hacia el afio

800 de nuestra era.

El concepto serigrafico como forma de seriacion artistica se puede si-
tuar a finales de la década de 1930 a la de 1940. Antes su utilizacion estaba
cefnida a la rotulacién y a la sefalizaciéon rudimentaria de embalajes de gran

volumen y para utilizacién industrial.

Partiendo de este principio utilitario y clasificatorio surge como casi
siempre sucede en arte, la asimilacién y traspaso del valor funcional al apli-
cado a valores artisticos con marcado caracter creativo. Es en 1938 cuando
Anthony Velonis introduce como grafista que era la serigrafia como nueva

técnica en la que iniciar a diversos pintores.

Y es en este momento cuando la serigrafia surge como movimiento
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técnico propio de un conjunto de artistas norteamericanos cuya evolucién

alcanzé difusiéon universal.

El grupo National Serigraph en 1942 desarrolla sus obras basandose

en esta nueva técnica.

Bajo la denominacién dibujo sobre seda 1945 la sociedad comienza su
itinerario d exposiciones por Alemania, Japén, Noruega y Austria de donde
surgieron nuevos focos de influencia de esta nueva técnica de reproduccién

seriada.

La coincidencia del surgimiento de la tendencia artistica Pop Art y
la aplicacién de sus idearios plasticos de sus obras por el procedimiento
serigrafico como expresién artistica llevado a cabo por artistas como Andy
Warhol, Roy Lichtenstein o Robert Rauschenberg y muchos mdas cambiaron
los conceptos de obra Unica personalizada y original dada la incorporaciéon
de una técnica cuya intervencién del artista se da de una forma indirecta en
la produccion fisica (dada la intervencion de serigrafos que consumaban

tanto el mecanismo de ejecucién como la propia seriacién)

Asi el Pop Art cambi6 gracias a una nueva técnica, la estética y el con-

cepto, tanto en lo que respecta a la produccién como el consumo del arte.

Este movimiento conseguia gracias a su seriacion apartarse tanto del
concepto de altos costes de la pieza Unica, como el de la obra aristocraticay

elitista, habia surgido del arte popular accesible y al alcance de muchos.

Movimiento estético y técnica de expresidn nueva unificandose en
una forma de expansién de una cultura popular de amplio consumo antes

nunca vista.

La técnica serigrafica se realiza partiendo de una imagen o texto que
tras ser entintada por presion se transfiere consiguiendo asi reproducciones

de la misma sobre diferentes soportes.

La imagen fijada en la pantalla se entinta y para poder ser impresa la
tinta se oprime mediante una espatula de goma que transfiere el color o

colores sobre el soporte requerido.

Aunque tradicionalmente ha sido el papel en la actualidad se usan
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materiales de todo tipo: telas, lienzos, maderas, plasticos, metales y cristal.

Existen varios procedimientos pero el mas usado para la serigrafia ar-

tistica es el “estarcido” o impresién por pantalla que sirve de plantilla.

El tejido tensado gracias a un bastidor posee una trama de filamentos
finos a través de los cuales la tinta pasara si no estan taponados el que pase
la tinta por los espacios abiertos permitird que quede impresa en el soporte
la imagen elegida. En cambio las superficies cerradas (taponadas) estan

bloqueadas y la tinta no pasard dando lugar a los blancos del papel.

La serigrafia es un medio para reproducir a partir de una obra original,
tantas como se quiera. Este método de reproduccién fue declarado como
medio para obtener obras graficas originales por acuerdo obtenido en el
[l Congreso Internacional de Artistas de Viena en 1960 pero también por
el United Kingdom National Committe de la Asociacién Internacional de

Pintores, Grabadores y Escultores.

Este procedimiento puede realizarse de forma directa por el propio
autor de la imagen artistica pro habitualmente lo realiza el serigrafo sin la
intervencion del artista mediante calcos, mediante el cual se imprime cada
color por separado contrastado por el autor, quien va decidiendo el tono
mas adecuado y conveniente, tras las diversas estampaciones decide el visto

bueno final.

La serigrafia actual ha incorporado tanto si es aplicada a motivaciones
artisticas como industriales la fotografia, la estampa digital, la reprografia
para lafijacién de las mismas en las pantallas lo que permite una versatilidad
infinita en el campo de la reproduccion de imagenes lo que la hace indis-

pensable y aplicable a escala universal.
(incorporar imagenes serigrafiadas)
Electrofotografia

La descubre Chester Carlson en 1938. Intento de las artes por conseguir

de una manera idealista la imitaciéon perfecta, un doble perfecto.
Identidad respecto a un modelo proviniente de la naturaleza.

La historia de laimagen reproducida esta basada en el uso de materiales

71



y herramientas cada vez mas sofisticadas para conseguir impresiones cada

vez mas perfectas.

Siempre contando con la imposibilidad de igualar pardmetros como
texturas, materiales, vida, inversiéon (reproduccién al revés) que impide

siempre la autenticidad.

La multiplicaciéon de reproducciones da lugar a una presencia masiva
de una imagen no real frente a una presencia Unica e irrepetible que llega
por la imagen repetida a cada destinatario interpretada por su bagaje cul-

tural respectivo.

El fotoconductor llega como mensaje Unico aunque repetido haciendo
que surja un nueva nivel de pensamiento y de percepcién. De la técnica a las
ideologias y de la ideologia a la moral y al comportamiento y justificaciones
para expresar un arte nuevo basado irremediablemente en los trabajos y la

técnica que promociond el arte antiguo.

El medio expresivo nuevo no supone una novedad en el mensaje. La
creatividad estd al margen de la novedad, la apariencia de un medio inédito
necesita de una asimilacién y aplicacion para el escrito de una verdad enri-

quecedora del auténtico mensaje.

La electrografia, los Xerochomes del artista italiano Gianni Castagnoli
permite resolver que la fotocopiadora resuelva por si sola el problema de la
perspectiva y también el del color, tan solo con depositar una imagen foto-
grafica o fisica sobre una pantalla produciéndose una transparencia a través
de un cristal. Objetos copiados directamente en un instante de la imagen
en una constante repeticién de instantes. Tiempo y ritmo en movimiento
dando lugar a una progresion de la imagen y lo que en si representa para la

difusién de la cultura artistica documental y técnica.

La copiadora aligual que las imagenes de las cavernas, el dibujo, la pin-
tura, la escultura, el grabado, la cAmara fotografica, canalizaron el instintivo
acto reflejo de servirse de la materia y de herramientas para dejar huellas de

su sentimiento, pensamientos y de su sentir y de su realidad.

Arte, diseno, tecnologia del Copi-Art representando conceptos tradi-

cionales de la personalidad mediante las obras surgidas del pincel y el lienzo
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fijadores de la obra individual y Unica, frente a la obra multiple del consumo

de masas.

De la fotoquimica a electrofotografia. La idea de Carlson de crear ima-

genes utilizando la electricidad estatica.

Los efectos de la electricidad estatica eran conocidos en Chinay en la
Grecia clasica hasta que en 1777 el fisico aleman George Chistoph Lichtem-
berg produjo el primer registro visual electrostatico a través de una chispa
eléctrica para conseguir variaciones de un mismo modelo situado sobre una

capa de polvo de carbén.
TV

Forma de telecomunicacién mediante transmisidén a distancia de ima-

genes en movimiento por medio de cables u ondas electromagnéticas.
Historia.

El descubrimiento en 1873 de las propiedades fotoeléctricas del sele-
nio, cuya existencia eléctrica varia bajo la accion de la luz fue el primer paso
en 1926 para la creacién de la televisién inventada por John Logie Baird. Se

emitia en Londres.

Los ensayos rudimentarios dieron paso a pensar en el empleo del tubo
de rayos catédicos que habia sido propuesto en 1907 por el fisico ruso Boris
Rosing en 1934 Vladimir K. Zworykin ayudante del primero puso apunto al
iconoscopio con el que la televisién catédica emprendié un largo y fecundo

recorrido en la emisién y reproduccién de imagenes.

El funcionamiento esta basado en la descomposicién de una imagen
traducida en puntos de luz que un vez transmitidos serdn recogidos en una

pantalla donde de nuevo se vera reproducida la imagen inicial.

La tv en color se origina mediante filtros adecuados la descomposi-
cién de la imagen inicial en tres con colores primarios verde, rojo, azul (luz
color) a diferencia de los colores pigmento, rojo, azul, amarillo, mandados
mediante una onda portadora y obtenidas posteriormente por sefiales de

crominancia.

LA ESTAMPA DIGITAL 1
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Hablar de revolucién en el campo de la producciéon de imagen tiene
sentido cuando se trata de definir lo que se ha llamado estampa digital.
Este nuevo medio surgido en el campo de aplicacién del arte grafico no
tiene parangoén aun siendo directo heredero de las demas revoluciones y su
inmediata aplicacion de las técnicas xilograficas, calcogréficas, litograficas y

serigrafiadas la fotografia y demds procesos fotomecanicos.

Y aunque se sigue considerando mas artisticas y directas dependiendo
de la apreciacion y valoracién de cada artista, las técnicas tradicionales, las
nuevas técnicas electrénicas estan acaparando la atencién universal dentro
de los nuevos conceptos de arte cada vez mas efimero y versatil y a la vez

cargado del espiritu de la caducidad.

Las nuevas potencialidades expresivas mas accesibles a un nimero
cada vez mas numeroso de usuarios no necesariamente artistas, no impide
reconocer que las tecnolégicas digitales de tratamiento de reproduccién
de imagenes son las herederas de los conceptos adquiridos en un penoso
y lento transcurrir de la historia del grabado que partiendo de métodos y
técnicas arcaicas y elementales permitieron no obstante la invencién y difu-
sidn de técnicas de reproducirimagenes portadoras de mensajes culturales,

cientifico, religiosos, artisticos y sociales y politicos.

Actualmente tras un imparable avance, las nuevas tecnologias siguen
reproduciendo las mismas tensiones histéricas en donde se iniciaron los
antiguos medios de difusién de imagen la Unica diferencia con las actuales
son la escasa universal y la inmediata de su produccién capaz de remontar

el espacio temporal.

Esta considerada tercera revolucion industrial aglutinadora mediante
la unificacién binaria de los registros electrénicos cuyas sefales visuales
permiten reproducir imagenes dando paso a una capacidad técnica de in-
terconexion que permite la entrada y salida de datos de cuya informacién
y creacion de imagenes, el arte, la industria y la sociedad posee una fuente

ilimitada de aplicaciones.

La difusion de las imagenes telematicas gracias a los ordenadores

personales permiten acceder a la manipulacién y transmisién de imagenes,
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reproducirlas, almacenarlas y transmitirlas a cualquier lugar del mundo sin

parangon y de una manera inimaginable tan solo hace unos afos.

Para el mundo artistico la creacién de imagenes nuevas o la utilizacién
de las herederas pueden ser modificas, alteradas o deformadas, tantas cuan-
tas se desee, ademas de ser transportadas a cualquier lugar mientras exista

un elemento receptor adecuado.

Puede ser impresa por los medios tradicionales pasando de la pantalla
a papel fotografico mediante los diversos tipos de impresoras de ultima

generacion.

La pantalla actual del ordenador equivale a la antigua matriz grabada
en la madera, el metal, la piedra o el tamiz serigrafico, tan sélo basta en los
medios actuales activar las sefales eléctricas oportunas para objetivar la

virtualidad de la imagen requerida.

La nueva matriz estara fijada en el disco duro, retencién que se activara
cuando laimagen sea reclamada para el uso requerido. Materializar laimagen
y la posibilidad de su estampacién multiple ademas de su conservaciénde la
matriz modificable, todo es posible gracias a los sistemas digitales, la exclu-
sividad de la imagen virtual se debe a operaciones matematicas de registro
en un archivo digital. Su estado final es latente, siempre con la posibilidad de

poder ser modificado y de nuevo poder ser impresa de forma multiple.
(imagen pag. 29)

Intercambiar procesos y técnicas histdricas con las actuales permiten
unas posibilidades ilimitadas pasando del contacto fisico de las matrices
antiguas a la aplicacion de las impresiones virtuales sin contacto fisico que
surgen de los discos duros a las impresoras de tinta actual cuyo cometido
tiene el equivalente en los antiguos torculos tan vigentes hoy como lo fueron
desde hace cinco siglos.

Las estampaciones manuales o las reproducciones obtenidas por proce-
sos fotoquimicos, fotograficos o los electrostaticos de los que son portadoras
las estampas, fotografias, fotocopias o estampas digitales enriquecen hoy

como ayer posibilidades de edicion ilimitadas.

Tanto la emisién sin intermediarios como la recepcién por el usuario
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permite la creacién del artista con el consumidor ampliando las posibilidades

de captacién del NET o Arte Multimedia.

El costoso acceso al oficio de grabador, tan duro, lento y laborioso a
veces inaccesible y desconocido contrasta con la actual libertad y acceso a
la produccién de imagen que permite la tecnologia actual. La posibilidad de
manipulacion y captacién de imagenes infograficas asi como los sistemas
electréonicos de impresion tan preciso y sofisticados, tan desconocidos en
sus principios tecnoldgicos, pero tan accesibles permiten acceder a grupos

y personas impensables en otras épocas.

Por todo ello cabe reflexionar en la utilizacién de estos nuevos medios
para si poder aplicar sus posibilidades revolucionarias en la obtencién de
un nuevo concepto de imagen creativa que humanice, ensefe y transmita
valores de disfrute, felicidad, eficacia y ensimismamiento que las creaciones
artisticas preconizaron en otros tiempos pero estuvieron al alcance de muy

pocos.

El que gracias a estos nuevos medios podamos pasar del arte objetual
Unico a planteamientos iconografico-formales multiples de facil accesibili-
dad por los que podemos percibir estampas que traduzcan texturas, puntos,
lineas, manchas, formas, color y la personalidad de sus autores gracias a los
temasy mensajes no hacen sino ampliar los conceptos, técnicas e intuiciones
que desde el pasado fue el afan de los grabadores que no cabe duda verian

asombrados hoy la culminacién de sus humildes aspiraciones.

La aceptacidony actualizacidon de las nuevas técnicas de edicidon de obra
grafica fueron recogidos en la que fue la «Declaracién de Venecia» en 1991
cuyo extracto podriamos simplificar asi: «la historia de la evolucién de las
técnicas graficas, son las de la libertad de los artistas para utilizarlas para su
creatividad mediante los procedimientos, soportes, materiales o inmateriales,
siempre que sean Utiles para expresar y recoger el proceso individual de la

creatividad y de la imaginacién del ser humanon».
POLIMEROS

Macromolécula construida por unidades moleculares repetitivas (mo-

nomeros).
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Los polimeros inorganicos son insolubles, las siliconas y los silicatos.
Propiedades.

Las propiedades mecanicas dependen de la temperatura principalmen-

te. Existen polimeros de adicién y polimeros de condensacion.

La formacién de los primeros pertenecen: el cloruro de polivinilo, el

plexiglas y el teflén.

La activacién o ruptura del enlace se puede conseguir mediante la

accién de la luz, el calor o la presencia de catalizadores especificos.
FOTOPOLIMEROS
Poli= muchos
Mer= molécula
i.e. un nexo en una cadena.
Una cadena con muchos nexos (moléculas encadenadas)

(Un fotopolimero es una materia consistente en un gran numero de

particulas sueltas)

Una vez afectadas por la luz ultravioleta, las particulas se vinculan en
cadenas, formando polimeros més grandes. Esta agrupacion tiene lugar don-
dequiera que el polimero sea expuesto a la luz ultravioleta y continua hasta
que no se desatan las moléculas dejadas en el drea expuesta. Las cadenas de
polimeros, que son endurecidas por la luz ultravioleta, son increiblemente
fuertes. Las moléculas no expuestas no conectaran con las cadenas y se irdn
una vez que la plancha o pelicula de polimeros sea revelada. De esta manera
tan sencilla se crean los huecos y depdsitos de tinta tan caracteristicos del

grabado en hueco.
Dos técnicas.
1° Sin mordida, surge en el proceso de revelado.

2° La pelicula sirve de membrana aislante para el posterior ataque al

acido como en un proceso tradicional.
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que permitieran obtener grandes tiradas. Antonio Van Dyck fue el

alumno mas aventajado.

Fue en Fontaneblaux y en Paris en el S. XVIl donde el grabado francés
incorpord nuevas técnicas imitativas del dibujo y las acuarelas eran el mez-
zotinto (manera negra) o grabado de puntos y planos sin lineas fue utilizado

en Inglaterra.

Otra variante como la aguatinta fue la especialidad que Goya aplicé

para sus aguafuertes.

El barniz blando o imitacién al lapiz aplicado por Girtin y Cotman tam-

bién la hizo Turner.

El aguafuerte se popularizé en el S. XVII por ser un método simple y
directoy aunque en el S. XVIll predominaba el buril como técnica indiscutible
pero dada la dificultad y lento aprendizaje para dominarlo volveria a ser el
aguafuerte en el S. XIX el proceso hegemonico adoptado por los grabadores
originales dada su realizacién simple y directa y su facil estampacioén. El paso
siguiente seria la implantacion de la litografia como método directo, rapido

y duradero para reproducir imagenes idénticas.

El auge de las imagenes visuales analizadas desde un punto de vista
objetivo y racional ademas de por razones econémicas permitia obtener
nociones y conocimientos sobre temas, cosas y obras artisticas. Naturaleza,
artesania, industria, que nunca hubiesen podido ser vistas de una forma

directa ni en su resultado ni en la artesania de su ejecucién.

El informe visual daba carta de naturaleza de colecciones de arte, ar-
queologia o ensefaba a ver culturas y civilizaciones, arquitecturas exdticas
mediante estampas ilustrativas aproximando la imaginacién a una realidad

distante.

El coleccionismo de estampas con su considerable variedad de temas
estimulaba tanto el deseo de adquisicion como el de contemplacién gracias
a los alardes técnicos de las imagenes grabadas dando a su elaboraciéon un

mayor valor que a la imagen representada.

Suponia este mundo visual un elemento que formaba parte de la cul-

tura de elites dando claves para que la imaginacién superara la monotonia
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y persistente realidad cotidiana.

Las técnicas de grabado unificaba por igual los matices, texturas y
tamanos asi como diferencias entre obras artisticas, arquitecturas, objetos

artificiales o naturales en una sintaxis comun.

La descripcion estaba por encima de la diferencia y este hecho también
se debia a que los grabadores trabajaban sobre dibujos de dibujos o grabados

mas que sobre el propio original.

También se debia a la renovacién de las planchas por la enorme de-
manda, hecho que se subsand con el Acerado (1875, revestimiento de acero,

descubrimiento posterior a la fotografia en 1820).

El cambio en el modo de hacer la utilizacién del cobre con su dureza 'y
maleabilidad la fabricacién masiva de papel genera la influencia y crecimiento
en el desarrollo de las ilustraciones calcograficas para estudio y deleite de

las clases cultas.

La informacion visual empieza a formar parte de la necesidad real de

los individuos de la sociedad renacentista.

Los grabadores del primer periodo surgen del gremio de joyeros, orfe-

bres y plateros a los que sin duda alguna se unieron los dibujantes.
1C
Valores S. XIX y S. XX

Hoy podemos observar desde nuestra perspectiva los antecedentes de

los procesos actuales en el campo de la reproduccién de imagenes.

El S. XIX estuvo lleno de teorias dispersas e incompatibles entre la
materia y la energia, desconocedores del mundo interior de los materiales

y su poder energético.

Sin Einstein no existiria la televisién ni el ordenador, ni paneles solares,
ni fibra 6ptica ni comunicaciones ni puertas automaticas ni cédigo de barras,
ni punteros laser. Las fotocopiadoras no podrian regular el toner, las camaras
fotograficas carecerian de exposimetro y la fotografia digital hubiera sido

imposible.

Brian Greene (fisico tedrico habia escrito) la historia muestra que el
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entendimiento profundo es a menudo el primer paso hacia el control tec-

noldgico.

Einstein contribuye en 1905 de una manera esencial al concepto del
efecto fotoeléctrico le dio el premio Nobel en 1921) que consiste en que
ciertos sélidos generan una corriente eléctrica (emisién de electrones) cuan-
do reciben un rayo de luz produciendo que la luz no era tan solo una onda
sino también estaba compuesta por cuantos, TSI cuanto de luz (un fotén)
con la suficiente energia para poder golpear a un 4tomo del material sélido

y arrancarle un electrén.

La conversidon de luz en electricidad el efecto fotoeléctrico es el funda-

mento fotomultiplicador y la pieza clave de las camaras de tv.

Para que se produzca todo el proceso generador de imagenes son ne-
cesarias una serie de piezas, la primera, el fotocatodo emisor de electrones
en respuesta a la luz. La 23, dinodos receptor de electrones del fotocatodo

emitiendo a su vez electrones que llegan al 2° dinodo.

El GPS (sistema de localizacion global) halla la posicién en tierra gra-
cias satélites calcula distancias a partir del tiempo que tarde la seial entre
el receptor y los satélites viajan estas sefales a 300.000 Km por segundo (la

velocidad de la luz, ley basica de la fisica).

La luz es una onda (lo demostré Maxwell) y un conjunto de particulas
o fotones (como demostro Einstein) al unificar energias y ondas la suma de

ellas origina la luz coherente que hoy llamamos laser.

Se ha convertido en un lector visual y sensible que nos acompana
como traductor de imdagenes reproductoras de sentimientos y tecnologia

y ciencia.

Intentar reconstruir el pasado estableciendo de lo que pasé de cémo
evoluciond la imagen gracias a la cual podemos descubrir como vivian,
sufrian o gozaban y supervivian los que nos precedieron, nos permite sacar

lecciones para el presente y sobre todo, para preparar el futuro.

El arte, la ciencia, la técnica y la comunicacién han sido los vehiculos
que han permitido explicar el movimiento de culturas y civilizaciones iden-

tificandolas en el transcurrir del tiempo.
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Historia, ciencia

De la historia hay que saber extraer aquellas lecciones que puedan ser-

nos valiosas par comprender el presente para posicionarnos ante el futuro.

P. Hartley escribié que el “pasado es un pais extranjero” extrafio y tal
vez lejano pero no por ello debemos de intentar reconstruirlo a pesar de los
numerosos elementos que hay que poner en juego, la ciencia, la psicologia,
el arte, la tecnologia, hace falta poner como protagonistas a legiones de re-
colectores de datos, otros idealistas que teoricen sobre teorias y modelos que
rednan y expliquen aquellos datos observados segun las leyes de aquellas

épocas y su relaciéon con la nuestra.

Han sido numerosas las personas que han alcanzado notables éxitos
en el campo del intelecto y la observacion, los logros de Aristételes (384-
322 a.d.C), Arquimedes (287-212 a.d.C.), contribuyen al desarrollo de la
maestria matematica a la investigacion de los fenédmenos naturales, la vision
del cielo (sobre el cielo) de Aristoteles determina la concepcién circular del

universo.

Otros astronomos griegos como Aristarco de Samos (hacia 310-230
a.d.C) ysuinclinacién eliptica, el plano que forman los planetas en el sistema
solar, la visién estatica y central del sol, adelantandose dos mil anos a la vision
copernicana. Nicolds Copernico 1473-1543 sin haber tenido observaciones

astronédmicas directas.
“De revolutionibus collestium”

El abandono de la teoria heliocéntrica de Aristoteles fue resuelta con
su contribuciéon por Joha??? Kepler (1571-1630) y por Galileo Galilei (1564-
1642)

Kepler aprovechd las observaciones laboriosas acumuladas por el danés
Tycho Brahe (1546-1601) que sostenia que las 6rbitas de los planetas eran
elipticas. Kepler presenta en 1609 su Astronomia Nova sustituyendo asi las

leyes Aristotélico-Ptolomeas.

Galileo al utilizar el telescopio comienza a estudiar el universo publicé
en 1632.
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Didlogo ;?? Sistemi del mondo telemaico, e copernicano.

Galileo, Kepler, Rene Descartes (1595-650) al que se debe la ley de la
inercia del movimiento fueron los que prepararon el camino al mas eminente
de los cientificos, Isaac Newton (1642-1727) cientifico polifacético y profundo
publica en 1704 Optica y su aportacién en 1687 por su Philosophial Natu-
ralis Principia Mathematica. Habian dado el paso y la influencia necesaria
para seguir el método cientifico para que el S. XVIIl permitiera desarrollar el

extraordinario acontecimiento de la ilustracién.

De los grandes libros de la historia del pensamiento cientifico podriamos
citar como el mas eminente el Ptincipia, otros como Didlogos de Galileo o
el origen de las especies de Darwin pero sobre todo, el primero fue el que
mas ha influido en el desarrollo de la humanidad por su tres leyes del mo-
vimiento, por la ley de la gravitacién universal en las que se basaron toda la

instrumentalizacion de transformacion del mundo cientifico y técnico.

La influencia newtoniana se hizo visible en el S. XVlll en lailustracion en
los ideales académicos la aportacion de la vision de Darwin, Mendel, Pasteur,
Koch y en el campo de la electricidad y el magnetismo en su interrelacién
permitieron que Faraday (1791-1867) consiguio gracias al efecto electromag-
nético hacer girar un hilo imantado, ese efecto mecanico del estator y un
rétor pasar de lo estatico a lo dindmico sentando las bases del primer motor

eléctrico que tuvo lugar en 1831 gracias a Joseph Henry (1797-1878)

Faraday introdujo conceptos como“lineas de fuerza”y el “campo”bases
del electromagnetismo. Partiendo de estas ideas James Clek Maxwell (1831-
1878) convierte las practicas electromagnéticas en fundamentos matemati-
cos (“Electricity and magnetism” de 1873 abria con él la teoria de que la luz
era un campo electromagnético resultado que presenté publicamente en
un articulo en 1861 dijo, «La luz consiste en ondulaciones transversales del
mismo medio y es la causa de los fendmenos eléctricos y magnéticos». Unia
los conceptos hasta entonces separados de 6ptica, electricidad y magnetis-
mo. Esos conceptos son la base y sustento del mundo de la comunicacién

audiovisual y por tanto, de la reproduccién de la imagen.

Del electromagnetismo a la relatividad
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Gracias al electromagnetismo se descubrio el efecto de los rayos X

Roentgen 1895) y la radioactividad (Becquerel 1896).

Se reunian el electromagnetismo maxwelliano y la fisica newtoniana. Se
producian fenédmenos que trataron de explicar fisicos como Albert Michelson,
Hendrik A. Lorentz o el matematico francés Henri Poicaré (1854-1912) pero
seria Albert Einstein (1879-1955) en 1905 el que propondria la teoria especial
de larelatividad, con suposiciones de la constancia de la velocidad delaluzy
predicciones de la relatividad de longitudes y tiempo y lo que era mas impor-
tante, desarrollé una nueva teoria de la gravitacién “la teoria de la relatividad

In

general” en la que el espacio y el tiempo cuadrimensional dependian de
contenido energético-material del sistema considerado. Basandose en esta
teoria daba un nuevo paso creando la cosmologia como ciencia predictiva

frente a las basicamente especulativas de las cosmogenias anteriores.

Hoy entendemos el universo en expansién desde su creacién aproxi-
madamente hace 13.500 millones de afios (Edwin Hubble, 1889-1953). Tam-
bién debemos considerar al hablar del universo al fisico Robert Kirchhoff y
el quimico Robert Bunser que con sus estudios espectroscépicos fundaron
en 1960 la astrofisica permitiendo asi averiguar de qué estan compuestos

tales cuerpos celestes.

Pero la gran revolucién del S. XX fue la fisica cuantica, la que trata de
estudiar los componentes mds elementales de la materia igual que las ra-
diaciones que emiten. La nueva fisica mas allad de las teorias enraizadas por
el conocimiento directo, introduciendo efectos de la causalidad o laidea de
conocimiento de simultanear datos basicos como posicién y movimiento
(principio de incertidumbre 1927) posibilité la instrumentacién y manejo
de transistores, chips, reactores, bombas nucleares, células fotoeléctricas y
materiales de todo tipo, haciendo de la materia elementos sensibles, trans-
misores de impulsos eléctricos capaces de simultanear espacio y tiempo
con el consiguiente beneficio para la difusién y propagaciéon del mundo de
laimagen simultanea capaz de ser almacenada y repetida cada vez que sea

necesaria.

Estamos inmersos en una época donde resulta dificil explicar los pun-

tos de partida y adénde se pretende llegar, la confusién y el caos reinante
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impide ver el camino y el medio para conseguir el pretendido fin de traducir

la hermenedtica de la representacién grafica.

La fragmentacion cultural e ideoldgica producen la duda ante posibles

y a veces contradictorias opciones.

En este contexto dubitativo es donde cabe aclarar la interminable varie-
dad de aspectos y fenédmenos sucedidos en los diferentes procesos histéricos
para poder distinguiry asi poder entender y explicar nuestra situacién actual

en este confuso mundo de la representacién visual.

Explicar lo que significa modernidad supone haber asimilado creen-
cias, pensamientos, instituciones y practicas de cuyo conjunto podemos
distinguirnos de las que estuvieron vigentes en otras épocas apoyandose

en laimagen.

La idea de progreso como vivencia del tiempo presente en que la
memoria es la que respalda a la idea para avanzar y la razén la fuerza que
dirige el principio del movimiento para que se materialice esa idea en cons-
tante progresién. Este principio ilustrado aporta un factor de apoyo entre
el tiempo y la memoria. Esta dialéctica auspiciada por Nietzsche es la base
que propicié el orden progresivo y lineal de la sociedad y de su progreso

gracias a la imagen impresa.

La necesidad de olvido para una proyeccién lineal desvinculada del
“mito del eterno retorno” del volver a empezar, dando paso a la antihistoria
que niega la memoria dio lugar a un progresismo falso, fugaz e inconsis-
tente apoyado en una antimemoria constante, siempre en busqueda de la

novedad representativa.

La fé en un progreso indefinido proclamada por Leibniz, dominé en el
siglo de las luces y fue asimilada en el S. XIX gracias a la difusién de las ideas

evolucionistas representadas en la l6gica de la llustracion.

El rechazo de la historia es un argumento eficaz para dar paso a nuevas
concepciones para la aplicacién de la evoluciéon del tiempo continuo en un

ideal de permanente progreso.

El concepto mediante el cual ya no es posible volver atras, el miedo, la

pereza, la cobardia, los prejuicios antiilustrados son cuestiones que plantean
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la necesidad de utilizar los estudios histéricos para distinguir y contemplar
una ciencia falsa y superficial para resolver las contradicciones que funda-

mentan la relacién existente entre ciencia, vida y sentimiento.

El progreso como fuente vital de la auténtica cultura, sin el exceso de
un continuo revival histérico y sin el relativismo rapido y sin meditacién y sin
critica da paso a un desarraigo dubitativo, sin ideas de apoyo dando paso a
una vejez prematura en vez de una madurez para la que se requiere tiempo
y reflexiéon y es que la vejez precipitada de muchos movimientos que fueron
progresistas de tiempo fugaz, paralizaron el proceso normal de avance y de

superaciéon produciendo su sentencia de inmediata caducidad.

Es preciso que el tiempoy la historia no aparezca delante del ser huma-

no y sobre todo del creador que debe quedarse siempre detras.

Nietzsche anunciaba el espiritu del pasado como impedimento para

el progreso y el avance.

Encadernar el presente y el futuro al pasado le hace invocar el espiritu
ilustrado y de progreso haciendo pasar del “memento mori” medieval al

“memento vivere” del tiempo nuevo de una conciencia moderna.

Nietzsche al nombrar“supra-historia”el no mirar a las fuerzas que dirigen
la mirada hacia atras pero si buscando en las acciones humanas el caracter
de eternidad y de identidad.

Para no asumir la decadencia reconoce la“virtus curativa”la que produce

el olvido aunque es imposible vivir sin olvidar para el progreso.

Sin embargo también es importante la moderacién dentro de un
reencuentro de la memoria, tanto para la supervivencia del individuo, de

un pueblo y de toda una civilizacién.

Y es necesario considerar que el ser humano no es tal si no lo consigue
pensando, respetando, comparando, separando, clasificando y reuniendo

los elementos que conforman su vida y su pensamiento.

Perderse en el pasado, supone estar poseido por la fuerza de la nostalgia.

Lo que produce la muerte o infelicidad de un proceso renovador.

El deterioro de la fantasia que desencadena los dos factores indicados
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y conducen a la impasibilidad.

La cadtica de los acontecimientos surge de la carencia de sentidoy ala

dispersion frutos de lo fragmentario, de lo enigmatico y del azar.

Convertir el azar en destino, aceptarlo, apropidrselo, desearlo, tan solo
puede hacerlo la voluntad la Unica capaz de conseguir la libertad aunque
para conseguirlo no debe haber limite de tiempo. Pero para ello también es
necesario eliminar la esclavitud de tiempo pasado hecho de lo irreversible
que induce casi siempre a la melancolia que distrae del presente y de un
posible futuro y los grabadores dieron elocuente muestra de la persistencia

y del amor a su trabajo en un gran mayoia anénima.

La soledad creativa capaz de fatigar y quebrantar el orgullo, el coraje, la
resistencia ha de estar apoyado para remontarse en el propio conocimiento
y en la aceptacién de la voluntad con el apoyo del azar que como un juego se
puede ganar o perder y esa es la madurez del adulto grabador que siempre
debe vencer el miedo y la tendencia natural al abandono y la pereza y los
grabadores necesitaron del aislamiento y la concentracién para poder llevar

a cabo su cometido individual.

Y ese es el acompanante que debe estimular a la plenitud del creador
solitario del que hablaba Nietzsche “El solitario, tu que reconoces el camino
que lleva hasta ti mimo”. Sabedor de los limites de incomunicacién que a
veces son imposibles de traspasar para una gran mayoria desconocedora

de los procesos minuciosos de ejecucion técnica.

La crisis del nacionalismo para todos se puso de manifiesto en la Europa
entre los anos 1780y 1790. Se puso de manifiesto que la razén no lo era todo,
el amor, los derechos del corazén, el alma de lo romantico, la melancolia
del sentimiento, el desacuerdo entre lo interior y lo exterior, el aislamiento
y el descubrimiento de los valores del pasado desarrollandose el mito de
los origenes en el que tenia explicacién de todas las ciencias y de todas las
artes dieron paso a una proliferacién de imdgenes ilustrativas de los nuevos

ideales de espiritualidad y de ciencia.

El periodo conocido como Restauracién (1815-1830) tras la obra d

la Revolucién Francesa, la intelectualidad occidental se identifica con un
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proceso revolucionario identificAandose de nuevo con idearios del pasado
que representaran la verdad, la igualdad y la justicia que proporcionaran la

felicidad a la nueva sociedad emergente.

Uno comienza con una corriente liberal en 1830 difundida en toda
Europa. La burguesia sustitutoria de la aristocracia feudal apoyadas por am-
plias gamas sociales que aspiran a la libertad individual dentro de nuevos
ordenes de progreso y de fé en la ciencia y en el arte en sustitucion de la

depositada en la religion.

Todo ello consecuencia y desencadenante de la razén surgida del afan
renacentista. El S. XVIll se apoya en una nueva concepcién la de la nueva Teo-
logia de la Ciencia y la del progreso sin limites unida al idealismo romdéntico
frente al clasicismo que impedia el predominio de la libertad que estaba

atada a la tradicion.

La verdadera revolucién se produce en las artes y en las ciencias y en la
tecnologia, cuando se unen la doble vertiente romdntico-liberadora sujeta
por una parte a la corriente conservadora historicista y la liberal-progresista

que se apoya en el desarrollo del naturalismo del S. X VIl

El cultismo europeo surge de la cultura francesa cuyo pensamiento
cartesiano es alrededor de 1790 cuando es contrastado por el romanticismo
incipiente dando paso a nuevo realismo el que da lugar a la nueva moderni-
dad la que propicia y difunde la exaltacién de la emocién del alma sensible

del sentimiento tendente al infinito.

Este nuevo impulso lo secundan y se identifica con Lessing, Herder,
Goethe, Schiller... que apoyan una absoluta libertad en las artes y las ciencias

como potenciales fuerzas creadoras de la imaginacion.

El deseo del deseo de avance, el apoyo del sentimiento, el contraste de
las dudas y la decisién ante la duda y la aceptacién o no ante la resolucién,

crea las bases de la insatisfaccién ante el avance del progreso.

Géricault, habia dicho”haga lo que haga, siempre quisiera haber hecho
algo distinto”, el desacuerdo es el alma de este nuevo destino del progreso
surgido del espiritu de la ilustracién y del romanticismo del que la ciencia 'y

el arte la técnica induce a buscar una realidad cada vez mds plural y distinta
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surgida del afan de experimentacidén renovadora que acompana a la insa-
tisfaccion del permanente deseo de avance y éste se conseguia gracias a la

difusién del lenguaje visual.

La superacion de la infancia del paraiso perdido en un afanoso deseo
del reencuentro con un pasado imposible. El descubrimiento del inconscien-
te, el conflicto con la contradiccién entre el medio y el interior individual, la
incertidumbre, la duda, es el punto neurdlgico del que necesita la reflexién,
para solucionar el problema de la creacion artistica que la imagen impresa

ayudaba a esclarecer.

La relacién entre querer y no poder como dilema de la creatividad, la
negacién de lo establecido, de lo normal, de lo razonable en pos de lo nuevo
y de lo irracional de la nueva creatividad expuesta tanto al logro como al

fracaso estaba supeditada y se apoyaba en las nuevas técnicas.

La idea de progreso dentro del transcurrir de la historia ha estado so-
metido a una constante zozobra entre las fuerzas que lo apoyan y las que
tratan de detenerlo por temor a perder la permanencia de lo adquirido,
concretar lo permanente fijdandolo y midiéndolo para poder posteriormene
construirlo o también imaginarlo permitia el conocimiento de la realidad

interior o exterior.

Toda aquella experiencia vital mostrada por la historia se ha demos-
trado imparable y no ha partido de la nada, si no de algo mas profundo que
es la naturaleza humana que se regenera constantemente al contacto con

la vida de la que parte.

Segun Hegel“el progreso espiritual (necesario en este mundo materia-
lizado) deberia llevarnos desde el absolutismo de la religién hacia la utopia
de la filosofia por medio del arte” al deducir de la historia que es necesaria
la reconciliacién de la voluntad subjetiva con la voluntad racional, la con-
solidacion de la auténtica libertad con la desaparicién de la sumisién a una
tendencia precedente. Huir del conflicto con la inmovilidad que impida

exteriorizar lo trascendente de lo individual.

Las artes en eterna lucha entre la oscilante asimilaciéon de lo antiguo

con la capacidad de rechazo de lo anterior de las vanguardias. Fascinacién
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por el virtuosismo manierista y revisionismo torpe y fugaz de un proyecto

siempre emancipador del arte contemporaneo.

Al artista como genio de Schopenauer y de la tradicién romdantica le
sucede en nuestro tiempo el artista manipulable oculto tras la mascara del
mercado y de las transacciones institucionales y econémicas apoyados en
supuestas estéticas cuya ideologia nadie cree pero ayudan aimaginar nuevos

lenguajes y nuevas perspectivas.

Es por tanto, reflexionar sobre la necesaria dedicacién a una nueva
pedagogia que reaccione ante los falsos valores imperantes fomentando las
antiguas reivindicaciones de los valores clasicos y académicos haciendo una
nueva adaptacién a nuestro tiempo, del esfuerzo y del trabajo en profun-
didad, haciendo que los hallazgos tecnolégicos producto de la creatividad
humanay de los resultados de la evolucién natural se apliquen a la necesaria
espiritualidad de cuya individualidad propia nadie pueda renunciar huyen-
do del progresismo impactante, inmediato y fugaz que surge de la realidad

virtual de las cambiantes tecnologias.

Habian sido los signos de una evolucion, la sustitucion del mito por el
logosy que la racionalidad seria capaz de guiar la evolucién del ser humano,
gracias a la ciencia, la tecnologiay el arte, y las vanguardias. Sin embargo, han
dividido en su emotividad incomprensible e irracional marcando dos caminos
distintos cuyos modelos publicitarios mitifican un referente artificial capaz
de separar congelando la tecnologia y la emotividad y ese es el panorama

cultural imperante en el mundo de la representacion grafica.

Todas estas reflexiones deberian ser el puente necesario para traspa-
sar las barreras culturales para explicar el silencioso, enigmatico y artesanal
mundo de la reproduccién de imdagenes visibles portadoras en sus signos
y en sus planchas los valores y mensajes de las diferentes culturas que los

grabadores fijaron.

Tratar de desentraiar este mundo de la estampa sus técnicas los proce-
sos por los que surgié es una de las pretensiones de este breve libro entorno
al arte de grabar. Pasar de proceso arcaico, humilde y con escasos recursos

lleno de creatividad, afan de belleza, armonia, conocimiento y técnica no ha
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sido facil, ha sido necesario pasar por el matiz del esfuerzo, sacrificio, volun-
tad y tiempo para ir ampliando cada vez mas la visién de futuro gracias a la

acumulacién de experiencias del pasado.

Cada paso en pro de la libertad creadora haciendo cada vez mas fiel y
real laimagen, tanto para su comprensién como para su deleite nos ha con-
ducido a la accesibilidad cada vez mas numerosa y practica en la recepcién

como en la produccién y transmisiéon de imagenes.

La memoria de lo estudiado, la practica cotidianay la investigacién de
datos y hechos, el manejo de estampas y una visién constante de los acon-
tecimientos en el mundo de laimagen es el hilo conductor para desentrainar
tal vez de una forma incompleta por lo breve y la dimensién de estos textos
la enorme importanciay repercusion del mundo de laimagen impresay teo-
rizar tratando de transmitir mis reflexiones sobre ella es el deseo contenido

en este libro, deseo que me gustaria llegara a ti, si lo lees.

Tratar de explicar todos los fundamentos didacticos que intervienen
en el proceso comunicador de las técnicas de grabar no es tarea facil si no se
ve acompanada de una experimentacién manual y practica es la Unica que
por via directa permite percibir y comprobar las dificultades que surgen del
manejoy aplicacién y traspaso de la experiencia tedrica a la manual. Dificultad

que se vence por la practica, la voluntad, el fracaso y la insistencia.

Otro aprendizaje necesario es el de la traduccién de los contenidos,
los que llevan en si, tanto la estampa, como los depositados en la matiz de

la que surge.

El conocimiento de materiales el de las herramientas y su manejo para
conseguir las huellas, superficies y texturas que permitan hacer posible el
traspaso posterior de la imagen entintada mediante el proceso de estam-
pacion.

El presente estudio pretende también dar a conocer las fuentes que
inspiraron los momentos cumbres de las distintas técnicas y su posterior
utilizacidon por las Reales Academias para ser ensenadas y difundir asi los
valores maximos en el mundo de las artes y las ciencias y la tecnolégica en

un educacion refinada y de alto nivel.
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“Cuando algo sucede y desde el momento en que empieza a suceder

nada puede volver a ser lo mismo”P. Auster.

Esta maxima sirve paraindicar el movimiento de progreso que partien-
do de hallazgos singulares individualistas de tantos grabadores solitarios
fueran recogidos en proyecto multiplicador del mundo ilustrado por cuya En-

ciclopedia se dinamizé el proyecto educador de la sociedad de un tiempo.

La historia y el tiempo nos sumerge en el reconocimiento de ese afan
humano por conseguir el control de unas técnicas y del destino que tuvo
su proyeccioén con la tendencia obsesiva por volver una y otra vez sobre un
pasado del que revisamos a cada momento su acontecer como afianzamiento

y para dar sentido a nuestro propio impulso imaginativo.

La necesidad de descubriry de aprender para poder aplicar las técnicas
herederas es el motivo y el arranque de la profesiéon de grabador y transcurre
paralelamente a la que en su tiempo utilizaron sus iniciadores que aunque
con distintos temas y circunstancias, estd sujeta a cambios y transformaciones
que cuantos mas sean, mas rica sera su capacidad perceptiva y mas amplia

su sensibilidad creadora.

La historia, el aprendizaje, la madurez y el azar tejen infinitas redes in-
telectuales y emotivas en el amplio y completo recorrido de cada vida y de
cada obra conseguida en este campo cada vez mdas amplio y esperanzador

de la imagen idénticamente repetida de la estampa.

El grabado entendido como técnica y también como mensaje es el
portador de valores, creencias, ideas, arte y ciencia, es el vehiculo transmi-
sor de un lenguaje capaz de propagar y acceder a los diferentes sectores y

elementos de que se compone la cultura.

Superar las fronteras muchas veces invisibles de la creatividad entre
mundo frecuentemente herméticos y cerrados lo que surgen provocados por
la imaginacién, la economia y la sociedad gracias a la representacién visual
reproducida en estampas ha originado en la historia de la imagen impresa
redes capaces de fecundar en profundidad las relaciones interpersonales e
internacionales en el campo de los valores artisticos, cientificos, tecnoldgicos

y espirituales.
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Las cuestiones especificas, singulares y universales del lenguaje visual
impreso, repetible es la expresién de un patrimonio comun en constante
progresidn y crecimiento en tornoy a partir de identidades singulares y plu-
rales de la creatividad humana, constituyendo en si puntos de convergencia

o de sintesis de culturas espiritualidad o economia o ciencia.

La imagen impresa repetible idénticamente sirve como intermediaria
ilustrando la dialéctica que permite resolver los problemas que genera la
dindmica que genera el desarrollo del individuo y de la sociedad vy lleva

consigo la memoria cuyo contenido ha recogido la historia.

Definir, ordenar, explicar ensefar la pedagogia, asi como la dinamica
y la necesaria utilizacidon de imagenes para explicar las realidades tanto
del mundo interior del individuo como de las originales por las distintas
sociedades es de una gran complejidad, dada la dispersion, la ignorancia,
lo oculto, la diversidad de etapas y elementos intervinientes con momentos
de producciéon uniformes y ordenados, alterndndose con periodos contra-
dictorios y complejos, siempre necesitados de una traducciéon hermeneltica
que aclaren y nos hagan comprender los mecanismos por los que surgieron,

crearon y transmitieron sus propuestas.

La reciprocidad entre simbolo y representacién, entre lenguaje y sig-
nificado, necesita de la metafora y el didlogo para adquirir mayor nivel de

cultura civilizadora.

El traspaso que supone estar dentro de esa supuesta dialéctica entre
las culturas tradicionales y la que podemos llamar modernas, estd contenida
primordialmente en el patrimonio visual de la imagen unica y también en
la reproducida de forma multiple, idéntica e identificable. Su significado
es profundo y su repercusién valiosisima para el individuo como primer
receptory para la sociedad usuaria usufructuaria colectiva de la cultura que

desarrolla.

Sus valores, los que ha desarrollado y lo sigue haciendo hoy, el de la
estampa seriada, supone, la proyeccién que permite entender factores de
creacion de enorme trascendencia, tanto los de naturaleza artistica, como

los de naturaleza industrial, econdmica o espiritual en el caso del arte, todas
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ellas necesarias para el adecuado y eficaz progreso de una sociedad culta

y civilizada.

La historia de la imagen impresa, la que compone el mundo de las
estampas de informacion visual comporta un poderosisimo método de
comunicaciéon que ha estado durante etapas a veces muy largas casi oculto
entre artesanos ejecutores de una tradicién humilde llena de perseverancia,
voluntad y muchas veces tan solo a cambio de la propia supervivencia pero
siempre buscando lainnovacion, la eficacia y la claridad de laimagen con los
medios mas directos y elementales para pasar en la actualidad a métodos de
reproduccion instantdnea que traspasan las barreras del espacioy del tiempo

gracias a mecanismos y tecnologias de dificil comprension.

Situandonos en un intento por comprender los factores basicos de
comunicacion y fuese cual fuese la naturaleza de los procesos psicolégicos
y fisiolégicos de reconocimiento y pensamiento, el problema parte por el
hecho de cdbmo comunicar a otros seres humanos los resultados del quehacer
y la creatividad, la espiritual o la cientifica. Necesariamente se ha tenido que
recurrir a simbolos, sefiales y lenguajes cuyos métodos fundamentalmente

se basan en la palabra y laimagen.

Ellas definirdn los significados sus relaciones permitirdn clasificar la
comprension de lo que se pretende comunicar o transmitir signo a signo
palabra a palabra que sean capaces de expresar o representar el objeto la

persona o la naturaleza de lo sefialado o definido.

La percepcion visual es nuestro objetivo, cualquier imagen o estampa
encierra una serie de atribuciones o significados y segun reglas convenidas
podra ser una realizacién Unica si esta hecha a mano idénticamente irrepe-
tible.

Pero si se realizara una matriz o modelo receptor de las sefales y ma-
nipulaciones manuales se puede ejercer acciones mediante mecanismos
o herramientas que permitan reproducir idénticamente iguales imagenes

visuales.

Las modernas tecnologias permiten mostrar su imparable desarrollo

del cual nuestra época ya no puede prescindir.
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A pesar del alto nivel alcanzado para que laimagen sea eficazy fecunda
en el campo del arte, tecnologia y sentimiento hace falta algo mas que un
campo visual, es necesaria una actitud mental adquirida por el reconoci-
miento de los efectos que producen las puras senales fisicas de luz, forma

y color.

La repercusidon de una imagen repetible a nivel estatico, como supone
el analizar una estampa o la que representa analizar unay otra vez laimagen
virtual dinéamica surgida cuando encendemos el televisor o vemos en el cine,
permite traspasar el limite entre lo individual y o colectivo partiendo de la
precisién de la imagen Unica que tanto nos distancia de aquellas limitacio-
nes que tenian los griegos como sus predecesores cuando pretendian hacer
copias de dibujos hechos a mano para explicar los valores de una planta y

cuya copia final no tenia parecido alguno con la original.

No existia informacion exacta de formas y figuras antes del renacimien-
to de ahi surge la explicacién del enorme retraso y lentitud en el desarrollo
de la tecnologia y la ciencia por la falta de precision y exactitud en imagen

visual repetida.

Los primeros titubeos surgen en el S. XIV y comienzos del XV cuando
se concretan en xilografias descriptivas lo que habian sido en siglos ante-
riores, las estampas, religiosas los naipes y matrices para imprimir telas de

civilizaciones orientales y posteriormente europeas.

En el S. XV el grabado calcografico hace su aparicion casi paralelamente
laimpresién de tipos moéviles mas alla de los tabelarios de 1440 en adelante
los tanteos y definicion alrededor de 1450 de la impresién de la Biblia de

Gutemberg.
LITOGRAFIA

Se funda en el principio de que la tinta grasa no adhiere en las zonas
blancas sino en los trazos que forma el dibujo hecho por el artista sobre
la piedra puesto que las partes blancas estdn cubiertas de goma ardbiga,
cuerpo que se moja y retiene el agua, y puesto que los trazos dibujados
estan formados con jaboén calizo, es decir, por un cuerpo graso insoluble en

el agua y de la misma manera que la tinta de impresién.
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En sulibro, A complete course of lithography (curso completo de litogra-
fia 1819), Alois Senefelder describe el largo periodo de experimentacién que
condujo finalmente al descubrimiento a lo que hoy es el principal método
de impresion planografica, ilustrando con todo tipo de detalle los comienzos

de esta practica de reproduccién de imdagenes.

Tras muchos experimentos descubrié que erainnecesario atacar la pie-
dra en relieve con la solucién de acido nitrico y goma arabiga, comprendidé
que bastaba con aplicar esta soluciéon para transformar las propiedades de
la piedra de manera que al estar ésta humeda repelia la tinta de impresién
y que el jabdén y el sebo con que dibujaba sus imagenes alteraba el estado

de la piedra sobre la cual se aplicaba y le hacia repeler el agua.

La litografia se diferencia de los demas procesos de estampacién por
su dificil comprensién visual dado que su proceso por el que se consigue
reproducir laimagen no es consecuencia del cambio del nivel de la superficie
del bloque pétreo. Las zonas de impresidon y las que no tienen dibujo se en-
cuentran en el mismo plano diferencidndose por eso de los procedimientos
de relieve o en hueco donde las superficies impresa se eleva o se hunde en

altitudes o profundidades varias.

Por tanto, la litografia consiste en un procedimiento llamado plano-
grafico del que también forma parte la colotipia, basada en la superficie

reticulada de la gelatina y es un procedimiento fotografico.

La litografia permite dibujar directamente de forma natural y esponta-
nea dependiente de la capacidad del artista que tras un proceso de estam-

pacién permite largas tiradas de estampas.

El principio litografico se basa en el fenémeno natural conocido como
“absorcion”, es decir, la unidén de dos sustancias por una accién fisico-quimico,
similar al proceso cotidiano y comun por el que el jabén se combina con la
suciedad para su eliminacién, es igual al comportamiento que presenta el
jaboén en aguas duras donde la cal del agua absorbe el jabén formando un

precipitado insoluble y graso.

Esta es la base quimica del proceso litografico. Al dibujar sobre una pie-

dra caliza litografica mediante un lapiz graso o una tinta compuesta por jabon
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graso las grasas se mezclan con la piedra y producen una imagen grasienta,
insoluble en el agua, que sélo pude eliminarse por completo eliminando la
superficie. Dada la porosidad de la piedra litografica, cuando mas tiempo

permanezca la grasa en contacto con ella, mds adentro penetrara.

Al aplicar una solucién de goma arabiga sobre las zonas no dibujadas,

se elimina el contacto y el desplazamiento de la grasa.

La goma penetra en los poros de la piedra sin dibujo y merced a la
naturaleza hidroscépica estd en condicién de absorber el agua y rechazar

la tinta.

La cola se elimina con facilidad y puede disolverse la caliza que hay
debajo. Dejando secar la imagen dibujada y la superficie limpia encolada,
se puede eliminar la goma sobrante lavandola con agua limpia se limpia la
tinta que queda en la imagen con trementina natural. Al finalizar este pro-
ceso se percibe un pequeno cambio de matiz en la superficie efectudndose
una variacion de color de la piedra. La zona del dibujo se mantiene seca'y
su textura es grasienta mientras que la superficie no dibujada esta humeda,
de esta manera se entinta y queda cubierta la zona seca grasa mientras es

repelida en la parte humedecida en donde o esta el dibujo.

El principio de absorciéon se produce en el marmol, asi como sobre el

zinc y el aluminio y no se produce en el acero y el cobre.

El jabon es un compuesto formado por grasas tratantes o sebo, con

sosa caustica o potasa caustica.

Esto modifica el caracter de la grasa y la vuelve soluble en agua o en

alcohol. Una vez absorbida la piedra o el metal no puede diluirse en agua.

La imagen que hay sobre la plancha queda en la superficie es vulne-
rable y se puede borrar convirtiéndola en sustancia soluble si se aplica una

solucién caustica.

La piedra calcarea mas utilizada es la que se encuentra en las ciudades

de Solnhofen y Kelheim llamada piedra de Kelheim.
FOTOGRAFIA

Es el arte y ciencia de obtener imagenes visibles y fijarlas sobre una
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capa de material sensible a la luz.

Estampa obtenida mediante este arte. En 1727 J.H. Schulze descubrié

la sensibilidad de la sales de plata a la luz.

Niceforo Niepce aplica este hallazgo para obtener en 1826 la primera

fotografia de objetos.
Daguerre en 1838 crea imagenes mas duraderas.

W.H.F. Talbot consigue las primeras imagenes sobre papel impregnado

con yoduro de plata.

En 1982 se inicia la fotografia digital basada en la captura de laimagen

mediante un chip de silicio multicapa.
CINE

Foto en movimiento. Comenzé como espectaculo en 1895 ?7?. L. Lumie-

re fue su autor. Dio un paso mas en la evolucion de la imagen fotografica.
1820 FOTOGRAFIA
1870 FOTOGRABADO

El inicio de la misma se aplica al campo de el retrato, la vista paisajis-
ticay alos monumentos pronto se ampliaria nuevos y extensos campos de
aplicacién de est revolucionario procedimiento para la captacién y fijacién

de imdagenes.

Desde el primer momento los editores, pintores, los grabadores, los
litégrafos y también los impresores utilizaron los servicios de los fotégrafos
para aplicar todos sus conocimientos y esfuerzos en pro de la realizacién,
multiplicaciéon y difusién de imagenes tanto en el campo de arte como en

el de la ciencia siempre vinculada a la dindmica del progreso.

El grabado habia sido considerado desde tres puntos de vista diferen-
tes: 1°,como verdadero arte resultado de la creatividad y practica de artistas
geniales como Durero, Rembrandt, Goya, Picasso... que mediante la gubia,
el buril, la punta seca, etc. fueron capaces de dar libre expresién a su mente
imaginativa. La 22 via es la interpretativa dando forma a las creaciones de
otros haciendo que esas reproducciones dieron vida y difusion partiendo de

la posibilidad de multiplicaciéon de imagenes partiendo de una obra Unica.
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Formar el gustoy el estilo, crear otros, aquilatar el sentimiento de lo bello
gracias a la inspiracion de lo nuevo o a la reproduccién de lo antiguo servia
y lo sigue haciendo para observar, comparar, identificar, clasificar, facilitando

el desarrollo de la capacidad y facultades del artista y del amante del arte.
El 3er caso.
El grabado, ese penoso mecanismo.
El grabador, un artesano esclavo de la técnica.

Este grabador artesano con sus mecanismos de reproduccion, ha
prestado grandes servicios (muchas veces no reconocidos) a las ciencias,
las artes y la industria, hasta que las modernas aplicaciones de la fotografia,
el cine, la television, el video y la informatica le han liberado de tan lento y

penoso trabajo.
Del dibujo Unico a la tirada multiple del grabado.
De la fotografia Unica a las tiradas litograficas.

El litégrafo desconoce el mecanismo del dibujo Unico y tampoco el

proceso del revelado fotografico.

La fototipia, el fotograbado, la fotolitografia, se difundié de forma ver-
tiginosa aplicando a las publicaciones artisticas, cientificas e industriales por
su utilidad indispensable.

Identidad copia idéntica en su representacion dificilmente reproduci-
ble si se efectuaba de forma manual, imposible incluso haciendo un calco
(pensemos en la copia de un grabado de Durero, Rembrandt, Piranesi, Es-

teve, etc)

Traducir o interpretar sigue siendo tan costoso o mas que hacer un ori-

ginal lo que implicaba un trabajo para el que era necesario mucho tiempo.

La fotografia primero y la reproduccién mediante el cliché y su apli-
cacion automatico de copia haciendo un facsimil fototipico aumentando o
reduciendo afadiendo la posibilidad del intercalado de textos permitieron
imprimir imagenes cada vez mas préximas y exactas a la realidad fotogra-

fica.

La Woodburitipia en Inglaterra, la Reliefprinting Company en EE.UU.,
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Goupi y Semercier en Francia, hicieron de las pruebas impresas un valor

inestimable.

De la sabiduria de los infinitos sabios de la postfotografia a su aplicaciéon
practica en el arte de la reproduccién de la imagen.

De la estampaciéon mediante el térculo a la reproduccién gracias a la
heligrafia.

La fotografia al servicio de los litografos.

Los calcografos, los tipoégrafos o los serigrafos permitieron extender y
aplicar el lento recorrido del descubrimiento de la imagen que partia de las
cavernas a la multiplicacién al instante a escala global mediante el medio
televisivo o informatico con precision, fidelidad y eficacia en la identidad

de laimagen.
Primeros trabajos
Niepce y Lematre

Primeras tenreprotativas de duccién de la fotografia por impresién las

hizo Jose Niceforoniepce.

Usé betdn de judea disuelto en esencia de lavanda (similar al barniz de
grabador) cubria la planchay la exponia a la luz descubria tras la exposiciéon

y luego atacaba la plancha el 4cido.
HELIOPLASTIA

Se funda en la propiedad que posee la gelatina seca e impregnada de

un cromato o bicromato y sometida a la accién de la luz.

La gelatina aumenta a veces de volumen al absorber aguay se despren-

de permitiendo alli ser atacada la plancha impregnada por el acido.
SERIGRAFIA

Los comienzos de la serigrafia los podemos situar en China utilizada
como forma de aplicacién en marcas y sellos de identificacién hacia el aho

800 de nuestra era.

El concepto serigrafico como forma de seriacion artistica se puede si-

tuar a finales de la década de 1930 a la de 1940. Antes su utilizacion estaba
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cefnida a la rotulaciény a la sefalizaciéon rudimentaria de embalajes de gran

volumen y para utilizacién industrial.

Partiendo de este principio utilitario y clasificatorio surge como casi
siempre sucede en arte, la asimilacién y traspaso del valor funcional al apli-
cado a valores artisticos con marcado caracter creativo. Es en 1938 cuando
Anthony Velonis introduce como grafista que era la serigrafia como nueva

técnica en la que iniciar a diversos pintores.

Y es en este momento cuando la serigrafia surge como movimiento
técnico propio de un conjunto de artistas norteamericanos cuya evolucién

alcanzé difusién universal.

El grupo National Serigraph en 1942 desarrolla sus obras basandose

en esta nueva técnica.

Bajo la denominacién dibujo sobre seda 1945 la sociedad comienza su
itinerario d exposiciones por Alemania, Japdn, Noruega y Austria de donde
surgieron nuevos focos de influencia de esta nueva técnica de reproduccién

seriada.

La coincidencia del surgimiento de la tendencia artistica Pop Arty
la aplicacién de sus idearios plasticos de sus obras por el procedimiento
serigrafico como expresidn artistica llevado a cabo por artistas como Andy
Warhol, Roy Lichtenstein o Robert Rauschenberg y muchos méas cambiaron
los conceptos de obra Unica personalizada y original dada la incorporacién
de una técnica cuya intervencién del artista se da de una forma indirecta en
la produccién fisica (dada la intervenciéon de serigrafos que consumaban

tanto el mecanismo de ejecucién como la propia seriacion)

Asi el Pop Art cambid gracias a una nueva técnica, la estética y el con-

cepto, tanto en lo que respecta a la produccién como el consumo del arte.

Este movimiento conseguia gracias a su seriacién apartarse tanto del
concepto de altos costes de la pieza Unica, como el de la obra aristocraticay

elitista, habia surgido del arte popular accesible y al alcance de muchos.

Movimiento estético y técnica de expresién nueva unificandose en
una forma de expansion de una cultura popular de amplio consumo antes

nunca vista.
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La técnica serigrafica se realiza partiendo de una imagen o texto que
tras ser entintada por presion se transfiere consiguiendo asi reproducciones

de la misma sobre diferentes soportes.

La imagen fijada en la pantalla se entinta y para poder ser impresa la
tinta se oprime mediante una espdatula de goma que transfiere el color o

colores sobre el soporte requerido.

Aunque tradicionalmente ha sido el papel en la actualidad se usan

materiales de todo tipo: telas, lienzos, maderas, plasticos, metales y cristal.

Existen varios procedimientos pero el mas usado para la serigrafia ar-

tistica es el “estarcido” o impresién por pantalla que sirve de plantilla.

El tejido tensado gracias a un bastidor posee una trama de filamentos
finos a través de los cuales la tinta pasara si no estan taponados el que pase
la tinta por los espacios abiertos permitird que quede impresa en el soporte
la imagen elegida. En cambio las superficies cerradas (taponadas) estan

bloqueadas y la tinta no pasard dando lugar a los blancos del papel.

La serigrafia es un medio para reproducir a partir de una obra original,
tantas como se quiera. Este método de reproduccién fue declarado como
medio para obtener obras graficas originales por acuerdo obtenido en el
[l Congreso Internacional de Artistas de Viena en 1960 pero también por
el United Kingdom National Committe de la Asociacién Internacional de

Pintores, Grabadores y Escultores.

Este procedimiento puede realizarse de forma directa por el propio
autor de la imagen artistica pro habitualmente lo realiza el serigrafo sin la
intervencion del artista mediante calcos, mediante el cual se imprime cada
color por separado contrastado por el autor, quien va decidiendo el tono
mas adecuado y conveniente, tras las diversas estampaciones decide el visto
bueno final.

La serigrafia actual ha incorporado tanto si es aplicada a motivaciones
artisticas como industriales la fotografia, la estampa digital, la reprografia
para la fijacién de las mismas en las pantallas lo que permite una versatilidad
infinita en el campo de la reproduccion de imagenes lo que la hace indis-

pensable y aplicable a escala universal.
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(incorporar imagenes serigrafiadas)
Electrofotografia

La descubre Chester Carlson en 1938. Intento de las artes por conseguir

de una manera idealista la imitacion perfecta, un doble perfecto.
Identidad respecto a un modelo proviniente de la naturaleza.

La historia de laimagen reproducida esta basada en el uso de materiales
y herramientas cada vez mas sofisticadas para conseguir impresiones cada

vez mas perfectas.

Siempre contando con la imposibilidad de igualar pardametros como
texturas, materiales, vida, inversion (reproduccién al revés) que impide

siempre la autenticidad.

La multiplicacién de reproducciones da lugar a una presencia masiva
de una imagen no real frente a una presencia Unica e irrepetible que llega
por la imagen repetida a cada destinatario interpretada por su bagaje cul-

tural respectivo.

El fotoconductor llega como mensaje Unico aunque repetido haciendo
que surja un nueva nivel de pensamiento y de percepcién. De la técnica a las
ideologias y de la ideologia a la moral y al comportamiento y justificaciones
para expresar un arte nuevo basado irremediablemente en los trabajos y la

técnica que promociond el arte antiguo.

El medio expresivo nuevo no supone una novedad en el mensaje. La
creatividad esta al margen de la novedad, la apariencia de un medio inédito
necesita de una asimilacién y aplicacién para el escrito de una verdad enri-

quecedora del auténtico mensaje.

La electrografia, los Xerochomes del artista italiano Gianni Castagnoli
permite resolver que la fotocopiadora resuelva por si sola el problema de la
perspectiva y también el del color, tan solo con depositar una imagen foto-
grafica o fisica sobre una pantalla produciéndose una transparencia a través
de un cristal. Objetos copiados directamente en un instante de la imagen
en una constante repeticién de instantes. Tiempo y ritmo en movimiento

dando lugar a una progresion de la imagen y lo que en si representa para la
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difusion de la cultura artistica documental y técnica.

La copiadoraaligual que las imagenes de las cavernas, el dibujo, la pin-
tura, la escultura, el grabado, la camara fotografica, canalizaron el instintivo
acto reflejo de servirse de la materia y de herramientas para dejar huellas de

su sentimiento, pensamientos y de su sentir y de su realidad.

Arte, diseno, tecnologia del Copi-Art representando conceptos tradi-
cionales de la personalidad mediante las obras surgidas del pincel y el lienzo
fijadores de la obra individual y Unica, frente a la obra multiple del consumo

de masas.

De la fotoquimica a electrofotografia. La idea de Carlson de crear ima-

genes utilizando la electricidad estatica.

Los efectos de la electricidad estatica eran conocidos en Chinay en la
Grecia clasica hasta que en 1777 el fisico aleman George Chistoph Lichtem-
berg produjo el primer registro visual electrostatico a través de una chispa
eléctrica para conseguir variaciones de un mismo modelo situado sobre una

capa de polvo de carbén.
TV

Forma de telecomunicacién mediante transmisidén a distancia de ima-

genes en movimiento por medio de cables u ondas electromagnéticas.
Historia.

El descubrimiento en 1873 de las propiedades fotoeléctricas del sele-
nio, cuya existencia eléctrica varia bajo la accion de la luz fue el primer paso
en 1926 para la creaciéon de la television inventada por John Logie Baird. Se

emitia en Londres.

Los ensayos rudimentarios dieron paso a pensar en el empleo del tubo
de rayos catédicos que habia sido propuesto en 1907 por el fisico ruso Boris
Rosing en 1934 Vladimir K. Zworykin ayudante del primero puso apunto al
iconoscopio con el que la televisién catédica emprendié un largo y fecundo

recorrido en la emisién y reproduccién de imagenes.

El funcionamiento estd basado en la descomposicién de una imagen

traducida en puntos de luz que un vez transmitidos serdn recogidos en una
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pantalla donde de nuevo se vera reproducida la imagen inicial.

La tv en color se origina mediante filtros adecuados la descomposi-
cién de la imagen inicial en tres con colores primarios verde, rojo, azul (luz
color) a diferencia de los colores pigmento, rojo, azul, amarillo, mandados
mediante una onda portadora y obtenidas posteriormente por sefiales de

crominancia.
LA ESTAMPA DIGITAL 1

Hablar de revolucién en el campo de la producciéon de imagen tiene
sentido cuando se trata de definir lo que se ha llamado estampa digital.
Este nuevo medio surgido en el campo de aplicacién del arte grafico no
tiene parangoén aun siendo directo heredero de las demas revoluciones y su
inmediata aplicacion de las técnicas xilograficas, calcogréficas, litograficas y

serigrafiadas la fotografia y demas procesos fotomecanicos.

Y aunque se sigue considerando mds artisticas y directas dependiendo
de la apreciacién y valoracién de cada artista, las técnicas tradicionales, las
nuevas técnicas electrénicas estan acaparando la atencién universal dentro
de los nuevos conceptos de arte cada vez mas efimero y versatil y a la vez

cargado del espiritu de la caducidad.

Las nuevas potencialidades expresivas mas accesibles a un nimero
cada vez mdas numeroso de usuarios no necesariamente artistas, no impide
reconocer que las tecnolégicas digitales de tratamiento de reproduccién
de imagenes son las herederas de los conceptos adquiridos en un penoso
y lento transcurrir de la historia del grabado que partiendo de métodos y
técnicas arcaicas y elementales permitieron no obstante la invencién y difu-
sion de técnicas de reproducirimagenes portadoras de mensajes culturales,

cientifico, religiosos, artisticos y sociales y politicos.

Actualmente tras un imparable avance, las nuevas tecnologias siguen
reproduciendo las mismas tensiones histéricas en donde se iniciaron los
antiguos medios de difusién de imagen la Unica diferencia con las actuales
son la escasa universal y la inmediata de su produccién capaz de remontar

el espacio temporal.

Esta considerada tercera revolucién industrial aglutinadora mediante
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la unificacion binaria de los registros electronicos cuyas sefales visuales
permiten reproducir imagenes dando paso a una capacidad técnica de in-
terconexidon que permite la entrada y salida de datos de cuya informacién
y creacion de imdgenes, el arte, la industria y la sociedad posee una fuente

ilimitada de aplicaciones.

La difusion de las imagenes telematicas gracias a los ordenadores
personales permiten acceder a la manipulaciéon y transmisién de imagenes,
reproducirlas, almacenarlas y transmitirlas a cualquier lugar del mundo sin

parangoén y de una manera inimaginable tan solo hace unos afos.

Para el mundo artistico la creacién de imagenes nuevas o la utilizaciéon
de las herederas pueden ser modificas, alteradas o deformadas, tantas cuan-
tas se desee, ademas de ser transportadas a cualquier lugar mientras exista

un elemento receptor adecuado.

Puede ser impresa por los medios tradicionales pasando de la pantalla
a papel fotografico mediante los diversos tipos de impresoras de ultima

generacion.

La pantalla actual del ordenador equivale a la antigua matriz grabada
en la madera, el metal, la piedra o el tamiz serigrafico, tan sélo basta en los
medios actuales activar las sefales eléctricas oportunas para objetivar la

virtualidad de la imagen requerida.

La nueva matriz estara fijada en el disco duro, retencion que se activara
cuando laimagen sea reclamada para el uso requerido. Materializar laimagen
y la posibilidad de su estampaciéon multiple ademas de su conservacidon dela
matriz modificable, todo es posible gracias a los sistemas digitales, la exclu-
sividad de la imagen virtual se debe a operaciones matematicas de registro
en un archivo digital. Su estado final es latente, siempre con la posibilidad de

poder ser modificado y de nuevo poder ser impresa de forma multiple.
(imagen pag. 29)

Intercambiar procesos y técnicas histéricas con las actuales permiten
unas posibilidades ilimitadas pasando del contacto fisico de las matrices
antiguas a la aplicacion de las impresiones virtuales sin contacto fisico que

surgen de los discos duros a las impresoras de tinta actual cuyo cometido

105



tiene el equivalente en los antiguos torculos tan vigentes hoy como lo fueron

desde hace cinco siglos.

Las estampaciones manuales o las reproducciones obtenidas por proce-
sos fotoquimicos, fotograficos o los electrostaticos de los que son portadoras
las estampas, fotografias, fotocopias o estampas digitales enriquecen hoy

como ayer posibilidades de ediciéon ilimitadas.

Tanto la emision sin intermediarios como la recepcién por el usuario
permite la creacién del artista con el consumidor ampliando las posibilidades

de captacién del NET o Arte Multimedia.

El costoso acceso al oficio de grabador, tan duro, lento y laborioso a
veces inaccesible y desconocido contrasta con la actual libertad y acceso a
la produccién de imagen que permite la tecnologia actual. La posibilidad de
manipulacion y captacién de imagenes infograficas asi como los sistemas
electréonicos de impresion tan preciso y sofisticados, tan desconocidos en
sus principios tecnoldgicos, pero tan accesibles permiten acceder a grupos

y personas impensables en otras épocas.

Por todo ello cabe reflexionar en la utilizacion de estos nuevos medios
para si poder aplicar sus posibilidades revolucionarias en la obtencién de
un nuevo concepto de imagen creativa que humanice, enseie y transmita
valores de disfrute, felicidad, eficacia y ensimismamiento que las creaciones
artisticas preconizaron en otros tiempos pero estuvieron al alcance de muy

pocos.

El que gracias a estos nuevos medios podamos pasar del arte objetual
Unico a planteamientos iconografico-formales multiples de facil accesibili-
dad por los que podemos percibir estampas que traduzcan texturas, puntos,
lineas, manchas, formas, color y la personalidad de sus autores gracias a los
temasy mensajes no hacen sino ampliar los conceptos, técnicas e intuiciones
que desde el pasado fue el afan de los grabadores que no cabe duda verian

asombrados hoy la culminacién de sus humildes aspiraciones.

La aceptacidny actualizacidn de las nuevas técnicas de edicion de obra
grafica fueron recogidos en la que fue la «Declaraciéon de Venecia» en 1991

cuyo extracto podriamos simplificar asi: «la historia de la evolucién de las
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técnicas graficas, son las de la libertad de los artistas para utilizarlas para su
creatividad mediante los procedimientos, soportes, materiales o inmateriales,
siempre que sean Utiles para expresar y recoger el proceso individual de la

creatividad y de la imaginacién del ser humanos».
POLIMEROS

Macromolécula construida por unidades moleculares repetitivas (mo-

nomeros).
Los polimeros inorganicos son insolubles, las siliconas y los silicatos.
Propiedades.

Las propiedades mecanicas dependen de la temperatura principalmen-
te. Existen polimeros de adicién y polimeros de condensacién.

La formacién de los primeros pertenecen: el cloruro de polivinilo, el
plexiglas y el teflén.

La activacion o ruptura del enlace se puede conseguir mediante la

accién de la luz, el calor o la presencia de catalizadores especificos.
FOTOPOLIMEROS
Poli= muchos
Mer= molécula
i.e. un nexo en una cadena.
Una cadena con muchos nexos (moléculas encadenadas)

(Un fotopolimero es una materia consistente en un gran namero de

particulas sueltas)

Una vez afectadas por la luz ultravioleta, las particulas se vinculan en
cadenas, formando polimeros mas grandes. Esta agrupacion tiene lugar don-
dequiera que el polimero sea expuesto a la luz ultravioleta y continua hasta
que no se desatan las moléculas dejadas en el area expuesta. Las cadenas de
polimeros, que son endurecidas por la luz ultravioleta, son increiblemente
fuertes. Las moléculas no expuestas no conectaran con las cadenas y se irdn
una vez que la plancha o pelicula de polimeros sea revelada. De esta manera

tan sencilla se crean los huecos y depdsitos de tinta tan caracteristicos del
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grabado en hueco.
Dos técnicas.
1° Sin mordida, surge en el proceso de revelado.

2° La pelicula sirve de membrana aislante para el posterior ataque al

acido como en un proceso tradicional.
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