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"Dio su revés la luz. Y nacid el negro"
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desde el que dijo:

- Soy también hermoso"
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2. INTRODUCCION

Tal como muy bien explica Ivins en su libro

Imagen Impresa y Conocimiento, el grabado ha sido uno de los

principales medios de comunicacidon de masas antes y después
de la fotografia. Sin duda alguna, y sin querer desvalorizar
ni mucho menos la funcidn de la maquina fotografica, el di-
bujo aparece, la mayoria de las veces, como elemento mucho
mas claro y comunicativo que la imagen fotografica merced a
su capacidad de sintesis, a su capacidad de abstraer y captar
lo esencial del objeto.

Pero la misidn del grabado no estriba solamen-
te en este proceso reproductor o meramente divulgativo, sino
que sus posibilidades van mucho mas alla de la pura estampa-
cidn. Su valor especifico es tan suyo que ningln otro arte se
le puede equiparar. Y son estos elementos propios y especifi-
cos los que quiero hacer resaltar en esta tesina con el fin
de corroborar, bajo mi punto de vista, su importancia como ar-

te grafico indiscutible.

He escogido concretamente estas tres técnicas
como base de mi trabajo porque, al mismo tiempo que cada una
de ellas se apoya sotre unas bases muy especificas y particu-
lares que les confieren un cariz propio y Gnico, también tie-
nen algo en comin que las unifica y relaciona. Me refiero a
que las tres son técnicas calcograficas de incisidn indirec-
ta.

Es cierto que hubiera podidc utilizar otras de
las muchas técnicas que existen en este arte, pero precisa-

mente es este dualismo entre rasgos comunes y rasgos distin-



tivos 1o que me ha llamado la atencidn y me ha conducido a

escoger precisamente estas y no otras.

Agradezco de antemanc la ayuda ofrecida por la
profesora de Grabado Rosa Vives quien desde el primer momento
de mi iniciativa me ha apoyado en todo y me ha cedido el ta-
ller de la Facultad para realizar cualquier tipo de prueba
sobre el trabajo.

Por otra parte, quiero dar las gracias también
al profesor de Historia del Arte, Sr. José Milicua, quien en
todo momento ha aceptado llevar mi tesina aln siendo de tipo
practico y alejandose, en cierto modo, de la especialidad de
su departamento. No obstante, si tanto Ribera como Goya, por
citar dos grandes grabadores vastamente conocidos y tratados
por el Sr. Milicua, cuentan con una extensa obra gréfica den-
tro de su produccidn, ;qué impide que mi trabajo sea ahora
objeto de estudio por parte de un historiador como é1? Creo
que nada se opone; al contrario, juzgar y valorar una obra
plastica de cualquier tipo y de forma objetiva entra plena-
mente en su campo de accidn, y asi lo ha reconocido €l mismo
desde el principio de mi propuesta como tutor del trabajo.
Por lo tanto, no me queda mas que agradecerle su dedicacidn
y esperar que la obra sea de su agrado y satisfaccidn como

asi lo he procurado yo.



3. NOMENCLATURA Y EXPLICACION DE LA TERMINOLOGIA TECNICA

UTILIZADA EN EL TRABAJO

LA PLANCHA

Como ya he dicho en un punto de la introduc -
cidon, una de las caracteristicas comunes a las tres técni-
cas empleadas en la tesina es que todas ellas son técnicas
calcograficas. Ello quiere decir que la MATRIZ o materia
prima donde he realizado el dibujo antes de imprimirlo es

de TIPO METALICO y concretamente de ZINC.

El zinc , por encontrarse en la naturaleza,es

un MATERIAL NATURAL, al contrario de los plasticos o los

acetatos, por ejemplo,que son artificiales porque los fabrica
la mano del hombre. También es SIMPLE porque estd formado por
un so6lo elemento, no como el latdn o el acero que, aln sien-

do de ORIGEN MINERAL, son compuestos.

El zinc es un material muy adecuado aunque no
permite un tiraje muy alto debido a que la presidon del tdrcu-
lo rebaja poco a poco su grosor. No obstante, dado que el nG-
mero de ejemplares de cada estampa (impresién en el papel)

es poco elevado, cumple perfectamente el fin propuesto.

EL BISELADO

La plancha no sbdlo se trabaja en su interior
mediante el dibujo, sino que también deben pulirse los bor-
des de forma adecuada al tipo de trabajo.

En su analisis podemos hablar de biseles anchos



o estrechos, regulares o irregulares, segin tengan o no la

misma anchura los cuatro, pulidos o toscos, de BORDE INTERIOR

y EXTERIOR romo o agudo, de ESQUINA redondeada o aguda (ﬁé?

(h&f ) y de ARISTA ANGULAR roma o viva ( rb%f‘ ,bﬁf‘ ) «

N

LOS BARNICES

Los barnices tienen como funcidn el proteger la
plancha de la accidn del acido.
Son condiciones fundamentales para su buen uso,
entre otras,
a) que no se resquebrajen al dibujar lineas muy
juntas entre si,
b) que sean suaves y finos para que la punta se
deslice sobre ellos sin dificultad y
c) que sean impermeables al acido aunque perma-
nezcan gran tiempo en él.
Clasificandolos en dos grandes grupos podemos

hablar de barnices SOLICOS y barnices LIQUIDOS.

Los primeros necesitan que la plancha esté lo
suficientemente caliente para que se funda y se pueda esparcir

por toda la superficie. Se coloca con una MUNEQUILLA , prefe-

rentemente de tela de seda y rellena de algoddn, y mediante
pequefos golpecitos se procura su uniformidad en espesor y en
superficie. Los liquidos se aplican directamente con pincel y
se diferencian basicamente de los sdlidos por contener aguarras
en su composiciodn.

En mi trabajo he utilizado barnices de ambos ti-
pos que yo misma he elaborado.

De entre los sdlidos me he servido del llamado

de BOLA compuesto por:



50 gr. de cera virgen

30 gr. de resina Almaciga

15 gr. de betin de Judea
y del LIQUIDO , propiamente dicho, que consta de:

100 gr. de cera virgen

20 gr. de resina Almaciga

75 gr. de betin de Judea

-+

100 gr. de aguarras.

Con el fin de evitar quemaduras en la parte
posterior de la plancha, asi como en los biseles, he usado
un barniz cuyo disolvente es el alcohol y que comunmente se

llama BARNIZ DE BOMBILLAS. Este barniz permite mantener 1los

borbes siempre cubiertos a pesar de ir limpiando el resto de

la plancha con gasolina o aguarras.

LOS MORDIENTES

Mordientes son los acidos o sales que se uti-
lizan comunmente en el grabado para incidir una plancha de
metal. Seglin el metal y el tipo de trazo que se quiera con-
seguir, se usa un mordiente u otro.

Tanto el aguafuerte como el aguatinta y el azG-

car son técnicas de GRABADO EN HUECO porque los elementos

que forman la estampa son trabajados mediante la incisidn
de objetos cortantes o mediante mordedura de acido sobre la

plancha. En mi caso la INCISION es INDIRECTA porque no se

realiza aplicando las herramientas sobre el metal desnudo,
como seria el caso de la punta seca, sino que estas herra -

mientas, PUNTAS, RULETAS, BRUNIDORES, etc., reciben un mo-




vimiento de presidn y otro de direccidn, pero no directamen-
te sobre la plancha, sino sobre el barniz, y es entonces el
ACIDO quien se encarga de morder la plancha. Por este motivo
a los acidos se les denomina mordientes.

La eleccidn del acido depende de las preferen-
cias del artista. Yo para este trabajo he utilizado el ACIDO
NITRICO (NO3H) que se encuentra en el mercado quimicamente
puro a una concentracidn de 40°B€y con una densidad de 1°38.
Presenta un aspecto oleoso y amarillento aunque en estado de
pureza es completamente incoloro. Tiene el inconveniente de
que es venenoso, que irrita las vias respiratorias y que es
toxico por los gases que desprende por lo cual se recomienda
buena ventilacidon en el lugar de trabajo. Es corrosivo sobre
cualquier sustancia organica y siempre debe verterse el aci-
do sobre el agua y no al revés debido a la gran avidez de a-
gua que tiene.

Son preferibles mordidas lentas y el uso de un
acido muy rebajado para un mayor control de la operacidn y ,
consecuentemente, de la finura en el trabajo.

También la temperatura del acido influye en la
velocidad de la mordida. Todos ellos son factores que deben

tenerse en cuenta a la hora de un buen resultado.

EL ENTINTADO

Teniendo en cuenta que en grabado siempre tra-
bajamos con el factor positivo-negativo, el entinyado juega
un papel decisivo en el proceso.

Entintar , en grabado, significa extender la

tinta sobre toda la plancha, previamente calentada, de modo



que al limpiarla solo quede depositada la tinta en la parte
incidida. La tinta sobrante se elimina con una tela especial:

LA TARLATANA, y una vez limpia se puede pasar de nuevo esta

tela, o0 bien muselina o incluso la propia mano, y a base de
golpes suaves se hace sobresalir la tinta alrededor de las zo-
nas incididas produciendo un efecto tembloroso y de sensacidn

atmosférica muy agradable. Es lo que denominamos ENTRAPADO y

que Rembrandt utilizd ampliamente en sus grabados.

El uso de BLANCO DE ESPANA en algunas partes

impide que la tinta sea tan intensa como en otras zonas ori-
ginando distintas calidades y valores.
Muchas son las técnicas de entintado que permi-

te este medio grafico, desde el MONOCROMO (un solo color) al

policromo (varios colores) pasando por el tipo en seco donde,
aunque la tinta no toma parte en el proceso, el dibujo queda
grabado por relieve mediante la presidn del torculo.En térmi-
nos de grabado a este tipo de entintado se le llama GOFRAJE.
Del mismo modo que hablando de los biseles po-
diamos hacer muchas consideraciones sobre ellos, también en
lo que se refiere al entintado podemos hablar de entintado
denso o transparente,cargado o ligero, limpio o sucio, regu-
lar o irregular, y, segln pertenezca a un tipo o a otro, el
resultado repercutirda en favor o en contra de la estampa de-

finitiva.

EL PAPEL

Para obtener un buen grabado es factor impres-
cindible e importantisimo que utilicemos un buen papel para

la imprimacidon. Y entendemos por buen papel un tipo especial



que permita ser trabajado en condiciones mas duras que las
normales sin que por ello sea dafiado. Pensemos que la presidn
que ejerce el tdrculo para que la tinta contenida en la plan-
cha se deposite sobre el papel debe ser lo suficientemente
fuerte para que lo penetre a la perfeccidn, pero que a la vez
no le rompa sus fibras. Ello implica que el papel sea lo bas-

tante GRUESO y POROSO para permitir que la tinta descanse con

toda nitidez sobre €l y sin ningln riesgo de alteracidn.
Otra de las caracteristicas importantes a tener
en cuenta a la hora de escoger un buen papel es la cantidad
de cola que contiene, de ahi la necesidad de humedecerlo an-
tes de su imprimacidn para que asi pierda el exceso de cola
y mantenga la humedad necesaria y adecuada para la estampacidn.
Como el papel es una materia viva, se estira y
se encoge segin el medio ambiente en el que se halla. Cuando
se moja, sus fibras se dilatan, y se unen al secarse.

El papel SUPER-ALFA, que es el que he utiliza-

do en mi trabajo, contiene un 90% de algoddn (materia prima).
Carece de verjuras (franjas con menor contenido de materia)
porque es necesario que sea grueso para resistir la presion
del torculo, mientras que el papel verjurado es bastante del-
gado para que a contraluz se divisen sus franjas. El1 papel que
no tiene verjuras se llama VITELA, y este es el caso del Su-
per-Alfa que, a su vez, contiene colas vegetales y es de pro-

cedencia occidental, producido en CONTINUA (mecanizado). Es

muy resistente, OPACO, MATE, de acabado GRANULADO y con BAR-

BAS, es decir, que sus limites no son como los de esta hoja
de papel sobre la que estoy escribiendo, cortados '"a sangre"

como se le llama, sino que son de bordes irregulares.



LA IMPRESION

Imprimir significa dejar la marca o dibujo re-
alizado en una matriz (la plancha en este caso) sobre otro
soporte (el papel en el caso del grabado) a través de una
prensa y gracias al entintado.

La impresidn o estampacidn de mis grabados ha

sido de tipo MECANICO y DIRECTO por RODADURA CILINDRICA a

través del TORCULO.

EL TIRAJE Y LA NUMERACION

La estampacidn de varias pruebas de la misma
plancha se denomina TIRAJE, y cada una de las pruebas obte-
nidas es la ESTAMPA.

Las pruebas o estampas se firman con lapiz en
el angulo inferior derecho, y en el angulo inferior izquierdo
se indica el namero de orden con el nimero del tiraje que el
grabador limita; asi, el quebrado 4/10 sefialaria que la es-
tampa en cuestidn es la n2 4 de un total de 10.

Las estampas que presento en elftrabajo estan

FIRMADAS NOMINALMENTE y FECHADAS sobre el papel (no sobre la

plancha). Todas ellas son PRUEBAS DE ARTISTA, es decir, prue-

bas realizadas antes de comenzar un futuro tiraje definitivo
que no siempre tiene que hacerse. De ser asi, el tiraje no

seria monotipo sino MUOLTIPLE y LIMITADO,si se indica.

10
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4. GRABADO AL AGUAFUERTE

4.1 MATERIALES EMPLEADOS

MATERIA PRIMA: METAL

Plancha de zinc tamano 30x40cms.

Biselado: limas de distinto grosor en trama.
Desengrase: gasolina, alcohol,Blanco de Es-
pana, limpiametales.

Barnices: barniz de bola, barniz de bombi-
llas, barniz liquido.

Instrumentos: puntas de acero.

Mordiente: acido nitrico NOzH

MEDIOS DE TRANSFORMACION: ENTINTADO, PAPEL, PRESION MEDIAN-

TE CILINDRO DE TORCULO

Tinta calcografica negra.
Munequilla.

Tarlatana.

Papel Super-Alfa

Papel secante.

Torculo.

4.2 PROCESO DE ELABORACION

MATERIA PRIMA

Una vez escogido el formato apropiado al tema

que se quiere grabar, se procede a cortar la plancha segun

| 1
gl

o i (R |
y Mmadisdes

-
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las medidas indicadas y a biselarla con distintas limas a fin
de evitar que los bordes demasiado agudos agujereen el papel
durante el proceso de impresiodn.

Previamente desengrasada la plancha con Blanco
de Espafa, alcohol y limpiametales, se .cubre con barniz de
bola extendiéndolo uniformemente por toda la superficie con
la ayuda de una muhequilla y una fuente de calor que facilite
su fusidon. E1 barniz de bola tiene un rapido secado que le
permite ser trabajado inmediatamente,lo cual es una gran ven-
taja ante el factor tiempo.

Después de pasar el dibujo con un papel de co-
pia, y teniendo en cuenta que debe dibujarse al revés para
que sobre el papel aparezca tal y como lo hemos disefiado en
un principio, se resigue con la punta desprendiendo el barniz
de las partes dibujadas y permitiendo al acido que muerda el
metal al descubierto.

Los distintos tonos de grises se consiguen a
base de mantener mads o menos tiempo la plancha dentro del a-
cido. Las lineas mas suaves son las que han permanecido menos
tiempo y las que se han reservado primeramente del acido con
la ayuda del barniz de bombillas.No olvidemos que la parte
posterior de la plancha asi como los biseles se recubren tam-
bién con este barniz de bombillas para evitar que el acido

les ataque.

MEDIOS DE TRANSFORMACION

Cuando el grado de profundidad de las distin-
tas lineas nos satisface, se procede a limpiar la plancha con
gasolina y alcohol (el barniz de bola se disuelve con gasoli-

na y el de bombillas con alcohol) para poder entintarla e im-

Primir una primera prueba que nos muestre un estado previo

12



al definitivo. Si este resultado no satisface, debera ini-
ciarse de nuevo tode el proceso.

Normalmente todo grabado necesita de varias
pruebas para comprobar el grado de corrosidon del acido.

El entintado de la plancha se realiza en ca-
liente para facilitar un mejor desplazamiento de la tinta.
Si estad muy espesa, se le afiaden unas gotas de aceite de 1li-
naza que le dan mayor viscosidad y fluidez. Una vez la tinta
estd distribuida por toda la superficie, se procede a elimi-
narla de las zonas no incididas, que en el caso del agua-
fuerte seran las que no posean lineas, quedandose depositada
solamente en las partes mordidas, es decir, en las lineas,
para que al imprimir se pose sobre el papel. La tinta sobran-
te se elimina con la tarlatana que es un tipo de tela que por
su trama permite un limpiado perfecto. Finalmente se pueden
dar unos ligeros golpes con la mano si se quiere que la tin-
ta sobresalga un poco de su cauce y produzca un cierto aire
vaporoso alrededor de la linea, es lo que se llama el entra-
pado.

Como la primera prueba de mi trabajo no fue
de mi entera satisfaccidon, volvi a recubrir toda la plancha
con barniz, pero esta vez con el barniz liquido para que su
transparencia me permitiera ver el dibujo y saber qué line-
as debia volver a descubrir y cuales no.

Mi intencidn era solucionar este aguafuerte
solamente a través de la linea y no mediante trama; era ne-
cesario pues lograr distintas calidades a base de crear una
gama distinta en grosores para romper la monotongia de una
linea siempre uniforme y regular en todo su recorrido. La
riqueza que pudiera haber conseguido con la trama debia ser
substituida por la desigualdad de la linea en trazo e inten-

sidad. Un segundo proceso acabaria de perfilar este contaste

—e
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de valores tan necesario.

El papel de las primeras pruebas no fue el
Super-Alfa ya que no es necesario que sea de tan buena ca-
lidad. No obstante, debie. ser apropiado para grabar, es decir,
lo suficientemente grueso y poroso para que, previamente hu-
medecido y eliminado su exceso de cola, permitiera una buena

impresiodn.

4.3 RESULTADO FINAL

lLa Prueba de Artista que presento en la tesi-
na es el resultado de un proceso que poco tiempo necesita pa-
ra ser escrito o leido pero que es lento y minucioso en su e-
laboracidon de horas y horas. Un proceso que muestra como re-
sultado un grabado a base de linea. Mas ancha o mas estrecha,
mas negra o mas gris, recta o curva, continua o discontinua,
firme o trémula, pero linea al fin.

Si tuviera que definir qué es un grabado al
aguafuerte, aparte de la cuestidn meramente técnica, lo de-
finiria como un canto a la linea.

Rafael Alberti, en uno de sus poemas de su

libro A La Pintura, alza un canto a la linea a través de sus

palabras. Yo las tomo y las reproduzco aqul porque creo que
se relacionan intimamente con el tema, pues si bien Alberti
sabe grabar con la punta,como buen grabador que es,en este
caso lo hace con su pluma y sus palabras. En ambos casos el

resultado es un dibujo cuyo protagonista es la linea.

14



A La Linea

A Ti, contorno de la gracia humana,
recta, curva, bailable geometria,
delirante en la luz, caligrafia
que diluye la niebla mas liviana.

A ti, sumisa cuanto mas tirana,
misteriosa de flor y astronomia
imprescindible al suefio y la poesia,
urgente al curso que tu ley dimana.

A ti, bella expresidon de lo distinto,
complejidad, arana, laberinto
donde se mueve presa la figura.

El infinito azulofes tu palacio.
Te canta el punto ardiendo en el espacio.
A ti, andamio y sostén de la pintura. (1)

e e e e e L

(1) A La Pintura. Rafael Alberti. Ed. Losada, 22 edicidn,
pag. 62.
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5. GRABADO AL AGUATINTA

5.1 MATERIALES EMPLEADOS

MATERIA PRIMA: METAL

Plancha de zinc tamanho 30x40cms.

Biselado: limas de distinto grosor en trama.
Desengrase: gasolina, alcohol, Blanco de
Espafia, limpiametales.

Caja de resina.

Resina Colofonia en polvo.

Barnices: barniz de bombillas.

Mordiente: acido nitrico NO H.

Instrumentos: puntas de acero, brunidor,

ruleta.

MEDIOS DE TRANSFORMACION: ENTINTADO, PAPEL, PRESION ME-

DIANTE CILINDRO DE TORCULO

Tinta calcografica negra.
Muhequilla.

Tarlatana.

Papel Super-Alfa.

Papel secante.

Torculo.

16



5.2 PROCESO DE ELABORACION

MATERIA PRIMA

Con el fin de poder equiparar mejor los re-
sultados en base a un estudio comparativo de las tres técni-
cas, el tema y el formato escogidos son los mismos,facili-
tando asi su captacidn y valoracion.

Procediendo de la misma forma para rebajar
los biseles y limpiar la plancha como hiciera con el agua-
fuerte, el desarrollo del grabado empieza a tomar otros cau-

ces muy distintos a partir de este momento.

El aguatinta es un grabado en hueco que se
usa para conseguir anchas tonalidades de grises que se ob-
tienen después de colocar una base de resina en polvo sobre
la plancha y fusionandola con calor para que el acido pene-
tre sd6lo en los espacios libres, entre grano y grano, dando
como resultado un punteado blanco (resina) sobre fondo negro
(metal mordido). De la cantidad y del tamafio del polvo de
resina depende la textura del aguatinta.

Pero, ;cdomo se deposita la resina sobre 1la
plancha? Para ello contamos con la caja de resina aunque
pueden usarse otros métodos; yo me cefiiré a éste puesto que
es el que he utilizado en mi trabajo.

La caja de resina es, la palabra lo dice,
una caja cerrada que contiene polvo de resina en su base y
que, al accionar un ventilador que lleva adosado, se eleva
y se suspende por toda la caja. La plancha se introduce en
esta caja y la resina se deposita uniformemente sobre ella.

E1 momento de introducir la plancha asi

como el tiempo que permanezca dentro de la caja determinan

L7



la tonalidad del aguatinta. Si se introduce inmediatamente,
el grano serd mas grande y por tanto el espacio de mordedu-
ra sera menor al espacio en blanco,destacandose el resulta-
do por un blanco excesivo sobre un negro poco extenso aun-
que ideal para dar un negro intenso. El1 grano fino, que se
obtiene al introducir mas tarde la plancha, es el mejor pa-
ra obtener grises claros, pero, si el metal permanece ex-
cesivo tiempo en el acido, hay que ir con mucho cuidado para
evitar las 'calvas" (zonas donde se ha perdido la trama y

el acido lo ha mordido todo).

Una plancha con un solo grano es dificil
que dé una gama extensa de grises. Una buena aguatinta se
obtiene después de resinar varias veces. Y esto es lo que
precisamente he hecho con mi trabajo. Empezando por el gra-
no grande y terminando con el pequeho pasando por un inter-
medio - el caso inverso daria como resultado una destruc-
cidon del grano anterior y muchas calvas -, se pasa a fijar
la resina calentando la plancha por un igual hasta que el
grano pierde su color y se vuelve transparente y humeante.
Entonces esta en su punto.

Es este proceso un proceso lento y que re-
quiere mucha atencidn ya que un exceso de calor ocasiona-
ria una mezcla de los granos y desapareceria toda la textu-
ra. Es necesario saber encontrar el punto justo porque si
nos quedamos cortos en el tiempo de coccidon, corremos el
riesgo de que el grano no se adhiera y salte al introducir-
lo en el acido.

Son varias las técnicas que se pueden usar
para obtener las distintas tonalidades dentro de este sis-
tema. Yo he utilizado tres de ellas en la misma plancha con

el fin de demostrar por un lado sus posibilidades y su ri-
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queza y variedad por el otro:

a) Reservas de gris a negro

El dibujo no puede pasarse con papel de co-
pia comoc permitia el proceso anterior ya que la resina, por
la presidon, se desprenderia de la plancha. Para las grandes
zonas me he servido de plantillas que perfil’é con mucho cui-
dado y el resto totalmente libre, a base de intuicidn y pro-
curando respetar al maximo el original.

Una vez marcado el dibujo, se cubren con
barniz las partes blancas y los biseles e introducimos la
plancha unos minutos en acido con el fin de obtener el gris
mas palido. Tapamos lo mordido y volvemos a introducirlo en
el acido repitiendo sucesivamente la operacidn hasta conse-
guir el negro. Pero es necesario ir revisando la resina‘ pa-
ra evitar las calvas surgidas por una pérdida sucesiva de
trama.

Yo he necesitado resinar tres veces para
Iograr el resultado deseado.

Con esta técnica el Gnico problema que exis-
te es que los valores tonales quedan muy recortados y, a no
ser que ya se quiera asi, debemos recurrier a otros procedi-
mientos como

b) Las mordidas con pincel

que consiste en extender el acido sobre la
zona que se desea atacar y afadir agua a medida que se quie-
ra obtener unos difuminados mas claros.

Cuando la mordedura es suficiente, se seca
con papel secante.

He utilizado este sistema, al igual que el
que voy a explicar a continuacidn, porque me interesaba de-
mostrar una posibilidad muy distinta a la de la linea del

aguafuerte.
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La tercera técnica a que me referia es la del

c) Acido directo

que aunque se parece a la anterior varia en
su forma de aplicacidn.

Para lograr degradaciones sin que queden
marcas recortadas se vierte agua mezclada con acido sobre el
metal y, si se quiere un centro negro, se sumerge la plancha
en aguaydejando caer el acido como una mancha va mordiendo
fuertemente al primer contacto degradandose al tiempo que se
mezcla con el agua.

Ha sido necesario limpiar y entintar la
plancha varias veces para ir viendo poco a poco cdmo progre-

saba el grabado y ver si era preciso volver a resinar o0 no.

5.3 RESULTADO FINAL

El resultado ha sido muy distinto al ante-
rior. La linea apenas aparece, y si aparece lo hace no en ne-
gro sino en blanco. Los perfiles se pierden y confunden, pe-
ro las figuras mantienen su autonomia gracias a los valores
tonales, a la sombra.

Si antes he definido al aguafuerte como un
canto a la linea, al aguatinta lo definiria como un canto a
la sombra.

También Alberti tiene un poema dedicado

A La Sombra y que también creo conveniente escribir aqui co-

mo homenaje no sdlo a la linea sino a lo que ésta contiene.
Cada técnica tiene su propia personalidad bien merecida vy,
como Alberti, opino que tanto la linea como la sombra se me-
recen un homenaje.

Yo en cierto modo se 1o he querido ofrecer
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aqui con este trabajo.

A La Sombra

A Ti, tenue, difusa, desvelada,
penumbra del color que te aposenta,
tenebrosa en el rayo que violenta
hasta el horror tu noche ilimitada.

A ti, mias dura cuanto mas cortada,
mas envolvente cuanto mas cruenta;
si dentro de tu ser espada lenta,

tendida al sol, vertiginosa espada.

A ti, injerta en el cuerpo que te cifie,
tinta del tono que de ti se tife,
fin de la luz, estatua de negrura.

Tu demencia es un alba de relieve
azul, verde, amarillo, carmin, nieve.
A ti, claro Luzbel de la Pintura. (2)

A e e e e e
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6. GRABADO AL AZUCAR

6.1 MATERIALES EMPLEADOS

MATERIA PRIMA: METAL

Plancha de zinc tamafio 30x40cms.
Biselado: limas de distinto grosor en trama.
Desengrase: gasolina, alcohol, Blanco de
Espana, limpiametales.

Caja de resina.

Resina Colofonia en polvo.

AzGcar, tinta china, miel.

Barnices: barniz liquido, barniz de bombi-
1 lasi

Mordiente: acido nitrico NO,H.
Instrumentos: puntas de acero, brufidor,

ruleta.

MEDIOS DE TRANSFORMACION: ENTINTADO, PAPEL, PRESION

MEDIANTE CILINDRO DE TORCULO

Tinta calcografica negra.
Muhequilla.

Tarlatana.

Papel Super-Alfa.

Papel secante.

Torculo.
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6.2 PROCESO DE ELABORACION

MATERIA PRIMA

Podemos decir que la técnica del grabado al
azGcar es una variante del aguatinta puesto que, como ella,
se basa en las degradaciones tonales producidas por la ac-
cidén del acido sobre una trama de resina.

Se diferencia no obstante en que la textu-
ra varia por las distintas calidades que le confiere el gra-
no del azlcar junto con los demas ingredientes.

Por una parte, nos encontramos ante un pro-
ceso muy similar, pero a la vez distinto.

Los primeros pasos son los mismos que 1los
realizados con el aguatinta pero una vez preparada la base
con la resina el trabajo emprende nuevos caminos.

Cuando se tiene fijado el grano de resina
sobre la plancha, se procede a dibujar de forma libre y es-
pontanea pero no con la punta, como era el caso del aguafuer-
te, o a través de plantillas, como en el aguatinta, sino con
un simple pincel y azlcar.

A esta técnica se la denomina grabado al
azlcar no porque sea éste el UGnico ingrediente necesario si-
no porque dentro de las distintas fdormulas que se pueden es-
coger, en la mayoria de ellas predomina como elemento prin-
cipal.

Muchas son las variantes que se pueden uti-
lizar para esta técnica. Entre ellas escogi la fdrmula que
contiene azlcar, tinta china y miel en su composicidon. La
mezcla produce una masa viscosa que al extenderse sobre la

plancha va formando grumos y dejando zonas blancas a su vez.
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Cuando esta seco, se cubre todo el metal con barniz 11qUi-
do evitando tapar en exceso las partes rellenas con el az-
car. Seguidamente se introduce en agua tibia con el fin de
que el azlcar, la miel y la tinta china se disuelvan al con-
tacto con el agua y desprendan el barniz provocando un pun-
teado irregular y con diversas texturas sobre todo el dibujo.

Como el barniz es impermeable al agua, per-
manece intacto y sdlo las partes del dibujo quedan al des-
cubierto permititndo que el acido lo corroa.

Los distintos valores que he conseguido en
mi trabajo han sido resueltos a base de hacer una primera
mordida general por todo el dibujo e ir reservando sucesiva-
mente cada zona hasta llegar al negro mas intenso.

Una vez satisfecho el grado de profundidad
de cada mordida, se pasa al entintado recubriendo la plancha
con la tinta calcografica mediante la ayuda de una mufiequi-
lla y sobre una base caliente al igual que en las anterio-
res técnicas realizadas. Seguidamente se limpia con la tar-
latana para quitar el exceso de tinta y, puesto sobre la
plataforma de la prensa y cubierto por un papel humedecido,
el conjunto es pasado bajo el rodillo de acero donde la pre-
sidn es considerable y la tinta es "escupida" de los surcos

y depositada sobre el papel.

6.3 RESULTADO FINAL

La ventaja que ofrece el azlcar sobre el
aguatinta es su posibilidad de crear desde una linea del-
gada hasta una gran plano de forma libre y suelta, sin for-
mar zonas recortadas.

Para demostrarlo, he trabajado el tema a
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base de lineas y a base de zonas mas anchas con el fin de
corroborar lo que pudiera haber quedado en meras palabras
carentes de sentido.

El resultado, bien distinto del consegui-
do con el aguafuerte en la parte de linea y mas rico en tex-
tura que el aguatinta, ofrece una gama mas extensa de posi-
bilidades en cuanto a libertad de trazo, textura y fluidez

de formas.
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7. ESTUDIO COMPARATIVO DE LAS TRES TECNICAS EMPLEADAS EN EL

TRABAJO

Es cierto que las comparaciones siempre
son absurdas cuando se intenta comparar dos cosas que tie-
nen valor por si mismas, por sus propias particularidades
y rasgos especificos. No se puede establecer una compara-
cidn entre Paris y Estambul porque cada ciudad tiene su ai-
re particular donde para unos seran mas atrayentes unos as-
pectos y para otros lo seran los contrarios. Y no obstante
ambas ciudades siguen siendo bellas y fascinantes dentro de
su cultura, sus formas de vida y su manera de ver las cosas.

Pero si bien esto se puede aceptar, tam-
bién es cierto que dentro de las comparaciones se pueden e-
mitir juicios de valor con una critica constructiva en el
sentido de comparar "expositivamente'" 10 que aparece ante
nuestros ojos y apreciar y valorar lo que de caracteristico
tiene cada elemento dentro de su especificidad. Esto es pre-
cisamente lo que he intentado hacer yo con cada una de las
tres técnicas empleadas para mi tesina.

No se trata de valorar una en detrimento
de la otra o infravalorarla en beneficio de la siguiente ,
sino estudiarlascada una por separado y en conjunto dentro

de sus posibilidades y de sus cualidades.

En realidad son muchas las variantes que
se pueden obtener de las tres técnicas demostrando con ello

la gran capacidad e importancia que comporta una obra en gra-
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bado y que, desafortunadamente, suele ser desprestigiada por
muchos debido al desconocimiento que de su caracter eminen-
temente grafico tienen.

S6lo tres son los rasgos que he querido des-
tacar de todo el conjunto con el fin de delimitar sus campos
mas especificos aln teniendo, por supuesto, otras muchas po-
sibilidades combinatorias.

El aguafuerte es la técnica que, por exce-
lencia, se mueve a través de la linea, ya sea en solitario,
como es el caso de mi grabado, o acompanada, tomando forma
de claroscuro mediante la trama. Pero este claroscuro, a pe-
sar de que se consiga de distinta forma que con el aguatin-
ta, no es patrimonio exclusivo del aguafuerte, por ello no
lo he destacado en mi trabajo. Porque, vuelvo a repetir, mi
intencidn ha sido la de realzar los rasgos distintivos y no
los comunes.

El aguatinta es sin duda la reina de los
grises y, reforzando su caracteristica tonal prescindiendo
de la linea como elemento de dibujo, he creido que la elo-
giaba y engrandecia. Porque un elemento no se define por 1lo
que comparte con otros, sino precisamente por 1lo que le dis-
tingue. Esta es la base de toda la linglistica moderna en
cuanto a clasificacidn de sus componentes y que puede apli-
carse perfectamente a los de naturaleza grafica en este ca-
SO.

E1l contorno no se perfila con un trazo si-
no por la variacidn tonal de grandes zonas que constituyen
planos de distinto valor. Los personajes que en el agua-
fuerte quedaban sujetos a la estructura trazada por la 1i-
nea , aunque trémula y cortada pero que las perfila y atra-
pa, se expanden en el aguatinta buscando fusionarse unas con

otras y todas ellas con el espacio que las envuelve.
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El azlGcar, la tercera de las técnicas, a-
sume y compenetra a sus antecesores como si de un hijo re-
conciliador se tratara.

La linea y la mancha se han unido para en-
gendrar esta técnica que, ademas de ofrecer infinitas posi-
bilidades, lo hace de forma libre y espontanea como libres
y espontaneos son los nifios. Y no es que con ello quiera
tratarla como una técnica en estado de crecimiento y desa-
rrollo que aln no ha llegado a la madurez, lo que pretendo
al compararla con un niho es precisamente valorar su grado
de libertad y capacidad creativa que puede ofrecer.

Resumiendo, ni una técnica es mejor que la
otra ni peor. Lo positivo de todas ellas reside en que po-
seen un caracter especificamente suyo que ninguna puede i-
mitar y que por ello les confiere un valor intrinseco de
por si. Y que si bien pueden actuar en conjunto, mezcladas
todas ellas en un mismo grabado, ésta no ha sido mi inten-
cidn en este trabajo,y no descarto, ni mucho menos, la po-
sibilidad de hacerlo en otra ocasidn.

Mi idea desde un principio fue estudiar y
explicar su actuacidn como miembros de una misma familia,
la familia del grabado calcografico de incisidn indirecta,
pero con personalidad propia, no explicando su relacidn en-
tre ellos, sino destacando su propia manera de ser y actuar

aisladamente, con autonomia propia.
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8. CONCLUSION

Ante cualquier planteamiento de un traba-
jo, lo primero que se hace es un guidn previo con la fina-
lidad de establecer unos puntos claros sobre los que ini-
ciar el estudio y tener una pauta en los movimientos a re-
alizar. Esto es efectivamente lo que hice yo desde que tu-
ve clara la idea de presentar un trabajo sobre grabado co-
mo tema de mi tesina.

Teniendo ante mi la opcidn de poder esco-
ger entre un trabajo tedrico y uno practico, enseguida me
incliné por lo segundo ya que me ofrecia muchas mas posi-
bilidades.

Numerosos son los caminos que se pueden
tomar ante un trabajo tedrico, pero muchas son también las
personas que han tomado a un artista, en este caso a un gra-
bador, y han escrito un libro sobre &l. Por eso, y porque
creo que ellos pueden hacerlo mejor que yo puesto que es su
trabajo, he rechazado este camino, que en cierto modo podia
haber sido un atajo, para optar por mi camino personal, el
camino de mis propios grabados. En primer lugar porque al
grabado, hasta que uno no lo ha probado, no se le da el va-
lor que indiscutiblemente se merece y, segundo, y como con-
secuencia del primero, porque, aunque humildemente, he que-
rido hacerle un homenaje, un pequefio-gran homenaje.

Y déjenme afiadir una tercera consideracion.

Un trabajo tedrico del tipo que se me pre-
sentaba siempre ofrece, en mas o en menos, un resultado ce-

rrado en el sentido de que se trabaja sobre algo que ya esta
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hecho, que ya ha sucedido y que su protagonista ha sido otra
persona ajena a quien lo escribe.

Por el contrario, ®&n grabado de mi propia
cosecha permitia unas posibilidades mucho mayores y otros
alicientes. Nada tiene de nuevo el afirmar que todo lo que
concierne a uno mismo despierta mucho mas interés que otra
cosa.

Ademds, aunhque desde un principio tuviera
un guidn delante de mi, éste se iba modificando,no en su es-
tructura externa que siempre ha sido la misma, pero si en su
parte mas interna. Porque cada grabado, cada prueba, cada
nueva mordida del acido suponia una nueva sorpresa y el re-
sultado iba variando de dia en dia como consecuencia de to-
do ello.

El trabajo no sdlo ha servido para tema de
una tesina, sino como base de una nueva experieencia perso-
nal contenida en el substrato de cada una de estas paginas,
pero que queda patente en la obra grafica que presento; sin

ella nada de lo que aquili he dicho tendria valor.

M oot
o]

Terrassa, 9 de Junio de 1981
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