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Durante la elaboracién de este libro he tenido la suerte de contar con
no pocos estimulos y ayudas que es de justicia agradecer desde aqui, ya
que sin ellos, estas pdginas dificilmente habrian visto la luz. Muchas son
las personas que gencrosamente me han ayudado y muy especiaimente el
profesor José Milicua, que fue quien primero me encamind en el amor y
el conocimiento det grabado. A las bibliotecarias del Servicio de Dibujos
y Grabados de la Biblioteca Nacional de Madrid y sobre todo la Dra.
Elena Santiago y a Marisa Cuenca, asi como a Antonia Montmany de la
Biblioteca de Cataluia, que en todo momento han puesto a mi disposicion
sus conocimientos especificos y la informacién sobre los fondos de sus
respectivas instituciones. A Marta Balada, Ton Gasul y mi compaiera de
tarcas docentes Eva Figueras, que con acertado sentido critico, han leido
el manuscrito. A mis discipulos de la Faculiad de Bellas Artes de la
Universidad de Barcelona que, con sus observaciones y preguntas, me han
inducido a buscar el enfoque mds claro y comprensible para explicar
aguellos misterios —si los hay— del grabado. Y entre los varios gabinetes
de estampas donde he investigado, el de la Bibliotheque Nationale de Paris
y el del Museu Picasso de Barcelona, por las facilidades que siempre me
han dado para mi trabajo. A todos ellos mi reconocimiento por hacer
posible los aciertos que puedan haber en este libro, puesto que sélo a mi
se deben atribuir aquellas deficiencias que, naturalmente contra mi volun-

tad, puedan aparecer.
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El mundo del grabado, el mundo de las estampas, tiene una larga
tradicidn en todos los grandes paises, de China a Japon en Asia, desde
Holanda a Italia y de Francia a Alemania en Europa, sin olvidar las dos
Américas. Y, naturalmente, tambi€n en Espafia donde, aunque sin descoliar
excesivamente en esta tradicion, ha habido excelsos grabadores que for-
man parte del escogido micleo de figuras principales de la Historia del
Grabado. Basta pensar en artistas como José de Ribera, Francisco de Goya
o Pablo Picasso en nuestro siglo xX. En general, la creacién del grabado,
su difusién y su mercado, se ha desarrollado desde antiguo sin pausas y en
constante renovacion tanto estética como técnicamente hasta que, en la
actualidad, se puede decir que no hay un artista importante, de renombre
internacional, que no practique el grabado.

A partir de la segunda mitad de nuestro siglo, esta dedicacion ha
transcurrido paralelamente al «<boom» del coleccionismo de estampas. Ha
sido un periodo en el que han abundado las ediciones de oniginales, las
publicaciones sobre el tema y las exposiciones de este producto tan bello
y tan delicado. Tan popular y amplio en su divulgacién, como minucioso
de mirar y dificil de entender para el neéfito. Espléndido y emocionante
para el experto, ya que es una singular invitacién a deslizar el ojo y la mano
sobre negras texturas en relieve enraizadas en el blanco papel. A la vez
que, el adentrarse en un campo, al unisono, visual y tdctil, constituye un
particular reto perceptivo. Una percepcién que implica un tempo lento para
la profunda y reposada lectura de las imdgenes impresas.

También en los dltimos afos, en el apartado bibliogrifico, se han
editado manuales para el reconocimiento y el coleccionismo de estampas.
Un tipo de texto frecuente en pintura y en Historia del Arte en general,
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pero en cambio era muy €scaso en grabado. Il conoscitore di Stampe, (1.~
ed. Turin, 1960) de Ferdinando Salamon o Prints and the print marke;
(Nueva York, 1977) de Theodore B. Donson, son dos gufas modélicas, a
las que, entre otras, podemos afadir por su interés en diferentes aspectos,
las de Carl Zigrosser & Christa Gaehde (Nueva York, 1966); 1a de E. Rouir
(Paris, 1973); la de Ann Buchsbaum (Nueva York 1975); la de Glen
Wamer (Toronto, 1981) o la de Bamber Gascoigne (Nueva York, 1986).
Todas ellas aunque no tan completas como las dos primeras, no son menos
itiles para una aproximacion al conocimiento del grabado.

No es dificil observar que todas son ediciones extranjeras, escritas en
inglés, italiano o francés y, hay que decirlo de inmediato, en nuestro pais
no existe, nt ha existido, que sepamos, hasta este momento, ningiin texto
parecido. Ni siquiera una traduccion. Es més, la especializacién en el tema
jamas ha sido muy granada entre nosotros, donde el estudio de las estampas
s¢ ha visto dnicamente atendido con solvencia por selectos y rarfsimos
espiritus de gabinete, gracias a los cuales, eso asf, tenemos las principales
publicaciones de cardcter historico o catalogal, a pesar de que, como
acabamos de decir, ninguna que redna las caracteristicas de una guia
completa. Paliar en lo posible este hueco ha sido el principal interés que
nos ha movido a elaborar el presente libro.

El titulo, Del cobre al papel. La imagen multiplicada. El conocimiento
de las estampas, es un homenaje y una mencién directa al grabado calco-
grifico por ser, a nuestro entender, el mdximo exponente técnico del
grabado occidental, el m4s refinado y también el mas complejo. Ello no
tiene ni mucho menos sentido excluyente, es s6lo una referencia recurrente
a uno de los origenes de este tipo de imagen artistica. Una imagen que
clonicamente se puede repetir tantas veces como su autor desee, siendo
€sta una sus principales virtudes.

A través de diez capitulos, en una suerte de diseccion de la estampa,
se describen y analizan los fundamentos para su comprension. Se introduce
al lector en el discernimiento de las diferencias entre las varias modalida-
des \écnicas y entre éstas y las demds artes (dibujo, fotografia, etc.).
También se marcan las pautas de la evolucion histérica, social, funcional,
estética y técnica. Con el fin de que se puedan hallar orientaciones cabales
para saber el porqué, el donde y c6mo del grabado y la estampacion, se
definen desde un amplio y novedoso —para el profano— carrousel de
t€nninos propios, hasta una extensa gama de aspectos formales y técnicos
que s¢ imbrican entre ellos. Aspectos éstos que en principio dejan perplejo
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al no iniciado y confunden al poco conocedor. Igualmente se habla de la
fortuna particular de cada estampa, de lo que conforma su «anatomia» y
aquello que condiciona su «currfculum» particular. Se dedica un capitulo
especialmente a los estudiosos y coleccionistas, en el que se vierte infon-
macién sobre donde ver los ejemplares mds selectos; las cualidades b4sicas
que se deben detectar en elios y como se deben adquirir. La conservacion
de una estampa, su prevencion o su posible restauracion, precede a una
sin6psis histérica de los principales maestros de la Historia del Grabado
hasta el siglo XIX. Y finalmente se ha elaborado una bibliografia critica,
clasificada, de aquellos textos que en la actualidad son indispensables para
la 6ptima informacion.

Pero no obstante, somos conscientes de que s6lo a lo largo del estudio
en profundidad, del andlisis detenido, de Ja mirada inteligente del original,
se formard un verdadero experto en este arte. Sabemos que la teoria que
se pueda presentar en un texto, en este por ejemplo, puede quedar estéril
si no se aplica, compara y experimenta directamente con los objetos
tratados que, en definitiva, son los verdaderos protagonistas y sujetos de
dicha teorfa. Con lo cual queremos advertir al lector que, a pesar, de nuestro
esfuerzo de sintesis y de parcelacién en el tratamiento de unas obras que
son por, encima de todo, una unidad indivisible, creemos firmemente que
s6lo en y durante el placentero ejercicio de ver, mirar o leer las estampas
con sensibilidad, este texto serd de utilidad. Sé6lo asi tendrd sentido y sera
la guia que pretendemos. Sélo asi podra ser estimulo y guia para descubrir
y adentrarse en un microcosmos cultural que navega de antiguo y que es
apasionante para quién esto ha escrito.
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1.1. ;Qué es un grabado? ;Qué es una estampa?

;Qué es un grabado?, ;qué es una estampa? y ;qué entendemos por
estos términos?, son preguntas que oimos frecuentemente a todos aquellos
que se acercan al mundo del arte y quieren saber sobre el grabado y la
estampacion.

Son dos términos que todavia hoy, muy a menudo, se confunden o se
les da un sentido equivocado, ya por extension de la palabra, ya por
desconocimiento o por aplicacién incorrecta. Es por ello que nos parece
oportuno empezar este libro con la definicion de estos dos conceptos, es
pues fundamental, desde ahora mismo, establecer el significado de cada
uno de ellos.

Hay que matizar primeramente que, con la palabra grabado, s6lo se
designa una parte del proceso para obtener una estampa. Grabar es
dibujar sobre una materia dura con incisiones, mediante una punta, buril,
cincel, etc. Se graba sobre una plancha de metal o de madera, que se
transformar4 en la matriz para una reproduccién miiltiple, sobre el papel,
de la imagen incidida. Asi se entiende que, un grabado es la matriz, el
taco de madera, la plancha de metal o todo material incidido o tallado,
susceptible de recibir tinta y que permite trasladar la imagen al papel., a
través del proceso dt} estampacion o impresion, tantas veces conmo sea
necesario,

La imagen, una vez trasladada de la matriz grabada al papel, mediante
el entintado y una presién, se llama estampa y es el resultado final de todo
el proceso de elaboracién de un grabado. La estampa también se puede
denominar prueba, vocablo muy usual, sobre todo, en el dmbito de los
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técnica especializada y una profunda dedicacién experimental. Como toda
obra de arte constituye un complejo de partes tan sustanciales como difi-
ciles de concretar y de separar analiticamente. Lo entendemos como:
comunicacion visual y €5 un lenguaje artistico, una forma sensorial de
conciencia Yy un proceso de trabajo, con tradicion, historia y futuro. Por
cada una de las vertientes constitutivas que se acaban de indicar, el grabado .
esté en relacién intima —y en ciertos aspectos liega practicamente a
;dentificarse— con otras modalidades de las artes pldsticas y/o visuales. Y
es sin duda a través de su proceso de producciéon —mediante el examen
empirico de sus reglas y procedimientos operativos— como mejor pueden
captarse las peculiaridades del arte del grabado.

El proceso de trabajo en la elaboraci6n del grabado tiene un tiempo
propio, y se puede sintetizar en la siguiente formula ordenada: Tansforma-
cién de una matriz’, que llamamos plancha y esia constituida de materia
dura, resistente (madera, metal, piedra, metacrilato...) mediante unos ele-
mentos accesorios (puntas, mordientes, barnices,...), en una mairiz’, con
la que a su vez, junto a otros elementos (tinta, papel...) y recibiendo una
determinada presidn, se obtiene un resultado R, llamado Estampa. Resul-
tado que es multiplicable (tiraje e edicién), ya que a partir de la matriz se
pueden obtener tantas estampas como se deseen o el material permita.

Dentro del grabado se pueden establecer varias clasificaciones que a
su vez situan bajo diferentes denominaciones las particulares de cada
proceso de trabajo. Son denominaciones que adoptan como factor delimi-

tador los materiales de la matriz, el tipo de trazo, las herramientas o la clase
de presién o estampaciin usada.

1.3. Las técnicas

Segiin el tipo de trazo en la matriz, ya sea en profundidad o en super-
ficie, tenemos una primera clasificaci6n, que diferencia el grabado en
relieve, el tallado o grabado en 1a madera, del grabado en hueco, el incidido
en una plancha de metal, y del grabado en plano, el obtenido sobre la piedra
0 plancha litogréfica y el que se consigue mediante 1a pantalla serigrafica.
Pero la clasificacién més tradicional y en la que se distinguen los grandes
grupos técnicos, es la que se basa en el material de las matrices sobre las
que se elubora el grabado: la Xilografia —del griego «Xylon», madera ¥
«gréphox, referente a la eseritura o al dibujo—; la Calcografia —del griego
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«khalkés», cobre y otras aleaciones con el cinc, estafio y plomo y «gré-
pho»—; la Litografia —del griego «lithos», piedra y «grdphon—; y la
Serigrafia —del latin «sericus»— y del griego «serikos», seda. Y a partir
de esta tenemos gran variedad de subgrupos que engloban denominaciones
que hacen referencia a las herramientas usadas para la incisién; los efectos
conseguidos; al inventor de las mismas; etc.:

papel

Grabado en relieve XN OGRAFIA

Grabado en hueco CALCOGRAFIA

meral

&\ DI

e AR
| \ m\\\

pantalia (seda)

= \
| SERIGRAFA _\Tﬂ

Grabado plano {
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a fibra o al hilo

/ XILOGRAFIA a contrafibra o a testa
(en maderu) plancha tallada (método E. Munch)
sistema japonés...
LINOLEOGRAFIA (en linéleum)
punta seca
(" incisién buril
directa «mezzotintax»
punteado...
CALCOGRAFIA
(eh metal) < incisién aguaf}lerte
indirecta aguaunta
Clasificadas - adici carbonindum
ﬁ'm el :rli'sz.tenal cigh adhesivos... -
ama
(sobre cartén) «coll?gmph»
plantillas,..
[ pirograbado
(sobre plastico) { punta seca
y disolventes...
)
. tinta
UTOGW { ldpiz
(st \ papel reporte...

SERIGRAFIA obturado directo
\ (mediante nylon) emulsién fotosensible...

Cada unc de estos grandes grupos genera una larguisima serie de
subtécnicas que a la vez se pueden interrelacionar entre ellas y no s6lo
entre ellas, sino también con otras disciplinas artisticas como la pintura, la
folografia o la escultura. Basta recordar las grandes estampas de Jasper
Johns, R. Rauschenberg, Frank Stella, o Amulf Rainer, y tantos otros
aruislas coniemporineos. Aunque tampoco tan contemporineos, puesto que
también trabajaron en este sentido pintores como Degas, Gauguin, 0 nues-
tro Joaquin Sunyer en su etapa parisina y por cierto la més bnilante como
grabadory, jcomo no remontarnos al siglo XV1i con figuras como Giovanni
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Benedetto Castiglione o al holandés Hercules Seghers! Ademas, capitulo
aparte y, de rabiosa actualidad, es la aparicién de nuevos materiales, como
los pldsticos y otros elementos sintéticos susceptibles de scr incididos y
resistentes a una presion, que han dado lugar a innovadores procedimientos
como el «Collagraph»; los «Adhesivos»; ¢l pirograbado sobre metacrilato;
el «Cast paper», que se basa en el modelado de la pulpa de papel, proce-
dimiento encaminado a la obtencion de la estampa tridimensional, etc. Asi
como la incorporacion de la fotografia, la fotocopia, el Polaroid..., ya
mediante «transfer» o a través de preparaciones fotosensibles sobre las
matrices calcogréficas, serigrificas o litograficas, donde la fotomecdnica
es un coadyuvante mecanico imprescindible para la elaboracién de clisés
y matrices, al igual que lo es, y seguramente lo serd mds todavia en el
futuro, el proceso informdtico.

Este grabado, de creacidn original, artistico, basado en la calcografia,
junto con la xilogralia, la litograffa y la sengrafia, ha sido el fundamento
de todas las actividades comerciales encaminadas a la produccion de
impresos, que se agrupan bajo el nombre de Artes Grificas o Industrias
Grdficas. Nombre general, que abarca tanto la preparacién, como la ejecu-
cién y la presentacion de todo trabajo u obra impresa. Las Artes Grificas
han necesitado de instrumental técnico, maquinaria y maieriales mas so-
fisticados y sobre todo una mayor precisién. Entre ellos la auxiliar foto-
mecdnica, mediante la cual se desarrollan las modalidades de Fotolitogra-
fia, Offset, Fotocomposicion, Fototipia o Fotocalcografia, es decir que el
gran complemento ha sido y es la fotografia como medio objetivador de
las imdgenes que s¢ imprimen en prensas industriales.

14. Grabado/Dibujo

. En general las diferentes modalidades de las Bellas Artes se interrela-
tlonan estrechamente, pero, muy a menudo de manera exagerada y, mds
por desconocimiento, que por razones técnicas o formales, el grabado se
ve vinculado al dibujo. Sobre todo en ambientes académicos, donde toda-
via perdura el pensamiento puesto en el grabado de reproduccién. Efecti-
vVamente, el dibujo era el medio capital para trasladar la imagen copiada
sobre la plancha. Y el grabador segufa con el buril o la punta las lineas
Previamente dibujadas. De la misma manera es frecuente ver gabinetes
conjuntos de dibujos y estampas, a los que en la actualidad se les suma la
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fotografia, y en algunas partes también los mapas. Pero esto no quiere decir
que dichos centros consideren que el grabado es hijo del dibujo, sino que
tal hecho simplemente responde a una cuestion de organizacién, la clasi-
ficacién de un material que tiene en comiin el mismo soporte, el papel y
por tanto, unas condiciones de conservacién semejantes, también una
parecida lectura y similar almacenaje.

Al igual como decia Henri Matisse: «Creo que la pintura y el dibujo
expresan lo mismo. El dibujo es una pintura realizada con medios reduci-
dos que es capaz, tan bien como la pintura, de aliviar al artista de sus
emociones. Evidentemente la pintura es algo mas completo y su accién
sobre el espiritu es mds intensa», se considera que el dibujo esta en el alma
de la pintura, como igualmente en la de la escultura y naturalmente,
también en la del grabado. Todas las demds caracteristicas: incision, relie-
ves, texturas, color, espacio grifico..., hasta la multiplicidad, hacen del
grabado y la estampa entes artisticos con «personalidad» exclusiva sin
débitos ni dependencias determinantes del dibujo o de la pintura,

1.5. Grabado/Pintura

Como ya se sabe, la xilografia fechada més antigua que conocemos es
china y se remonta al afio 868, mientras que en Europa, la primera no
aparecié hasta mucho més tarde, después de la divulgacion del papel (h.
1147), elemento indispensable para la obtenci6n de estampas. Se trata de
la madera grabada conocida como «Bois Protat», que se fecha entre 1370-
90. Los antecedentes de la xilografia se encuentran en los moldes artesa-
nales para estampaciones decorativas de telas o en las tallas de madera al
servicio a veces de funciones més practicas que artisticas. Mientras que las
rafces de la calcografia se alimentaban de la orfebreria. Los «nielos», 10s
«criblé» o los primitivos metales tallados de] mil cuatrocientos, compartian
instrumentos de ejecucién, metales méis o menos nobles; composiciones Y
motivos representados en medallas, armaduras u objetos.

Vasari atribuia la invenci6n de la talla dulce al nielista Tomasso Fini-
guerra (1420-1464), y a pesar de que esta noticia, hoy forma parte de la
leyenda, verdaderamente muchos de los primeros grabadores conocidos ¥y
de gran categorfa procedian del mundo de la orfebreria o bien mantenian
estrechas relaciones con este oficio. Los grabados del «Maestro E.S.»
denotan el oficio de joyero. Martin Schongauer era hijo de platero, como
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también lo era Alberto Durero. Y Antonio Pollaiuolo, ademds de pintor,
escultor y grabador, era orfebre, igual que otros autores tanto del centro y
norte de Europa como italianos.

Sucesivamente el grabado fue un arte cultivado sobre todo por pintores.
Ya en los primeros grabados se hace una diferencia estilistica, lo que Hind
definié como la «fine manner», refiriéndose al trazo caracteristico de los
orfebres/nielistas, y la «broad manner», en relacion al trazo ancho y mis
desenvuelto de los pintores que seguirdn los trazos del dibujo a pluma, a
]a manera de Pollaiuolo, en la principal estampa del Renacimiento italiano
el Combate de los hombres desnudos. Un modo de trabajar éste, que ha
perdurado en el grabado de creacidn, desarrollado principalmente, como
ya hemos dicho, por pintores. Recordemos que incluso Bartsch litul su
magna obra como le peintre-graveur. Y efectivamente hasta nuestros dias
no ha habido en la histonia del grabado ningtin escultor autor de grabados
magistrales, en la linea de los de Durero, Rembrandt o Goya, por ejemplo.
Se puede afirmar que las imbricaciones entre el grabado y la escultura no
se han potenciado y no han conseguido obras importantes ¢ innovadoras
técnica y formalmente hasta nuestro siglo XX, en el que han descollado,
entre otros escultores, Arp, Archipenko, Giacometti, Henri Moore o Chi-

llida.

1.6. Grabado/Escultura

Asl como las relaciones entre el grabado y la pintura fueron como
acabamos de decir muy estrechas desde el nacimiento del grabado, para-
déjicamente no ocurri6 lo mismo con la escultura, a pesar de que ambas
artes, escultura y grabado, coinciden en toda una serie de aspectos como
los diferentes materiales de las matrices para el grabado, que muchas veces
son los mismos que los de la escultura: madera, metales, piedra, yeso,
resinas sintéticas, etc., la mayorfa de gran resistencia a ser intervenidos. La
cu.alidad que poseen las dos artes de ser susceptibles de multiplicacién de
originales. Un paralelismo en el proceso de trabajo, escalonado con pausas
Para las ineludibles cambios de accién, hasta llegar al final: modelado,
.molde, vaciado, fundici6n, patina... en la escultura; y en el grabado: dibujo,
mf:isién, entintado, estampacién, pruebas de estado..., son pasos que deter-
funan un orden y un tiempo conereto. Comparten también la parecida
realizacién de un bajorrelieve de mas o menos profundidad, segiin se trate



de una obra esculpida o de una incidida para pasar al papel. Las mismas
herramientas, las gubias para tallar la madera o los rascadores para texturar
superficies. Y perceptivamente 1a contraposicion del espacio hueco con los
voltimenes escultéricos que en grabado se corresponden con las 0posicio-
nes entre el blanco y el negro, a la vez que se marca el positivo y el negativo
o el hueco y el relieve. También el grabado y la escultura son eminente-
mente tdctiles, no hay ninguna estampa lisa; ademds los contornos que
crean las dos modalidades artisticas son siempre precisos y contundentes,
sin ambigiiedades.

Todos estos vinculos se ven reflejados en el lengunaje. Palabras latinas
que significan indistintamente conceptos de grabado y de escuitura:
«Caelamen» (grabado/cincelado sobre metal), «Caelo» (grabar/cincelar):
«Caelum» (cincel/bunil); «Scalpo» (grabar/cincelar/esculpir); «Scalprum»
(instrumento cortante/buril/cincel); «Sculptura» (escultura/ grabado/cin-
celado). En los grabados antiguos y, pricticamente hasta el siglo X1X, el
nombre del autor de la obra o de alguna parte del trabajo iba precedido
de palabras indicativas en latin. Entre las mas frecuentes: «Sculpsit» (ha
grabado/ha esculpido) que sefialaba al grabador. Por ejemplo, uno de los
mejores grabadores espafioles de 1a segunda mitad del siglo xvi, Pedro
de Villafranca (c. 1615-1684) firmaba: «P° de Villafranca Sculptor Re-
gis». Estos vinculos linguisticos, entre otras cosas, indujeron a buscar
los origenes del grabado en la escultura, Unos origenes que podrian ser
plausibles, pero que, como se ve, en la realidad prdctica no se corres-
- pondieron,

1.7. Historia y funcién de Ia estampa miltiple

En la funci6n y 1a historia social del grabado se encuentran las bases
para trazar su mds firme defensa y enaltecimiento, si ello fuera necesario.
La condicién de miiltiple confiere a 1a estampa su rol de obra mds 4dmplia-
mente divulgativa y democrdtica que ninguna de las demds manifestacio-
nes artisticas, hasta la aparicion de la fotografia y los medios audiovisuales
actuales. En este sentido ha de subrayarse que el grabado ejercié un papel
sociocultural paralelo al de 1a imprenta, descubrimientos ambos, casi coe-
taneos y evidentemente relacionados entre si de manera estrechfsima.

I.Ja .imprenta, con su resultado multiplicador y abaratador, rompid con
las limitaciones que imponia a la expansién de la cultura escrita la unicidad
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y la consiguiente carestia del libro elaborado.a {nano. uno por uno, en el
«scriptonum» medieval. Mds que el descubrimiento de América u otros
acontecimientos histéricos de indole semejante, lo que marca con relieve
més vigoroso el nacimiento del mundo moderno occidental es, sin duda, e
desarrollo de la imprenta, instrumento bdsico de la més grande «revolucién
cultural» de todos los tiempos, el desencadenamiento de lo que MacLuhan
ha llamado «la galaxia Gutenberg».

Con el grabado se inici6 igualmente un efecto multiplicador y abarata-
dor de la cultura visual, efecto de menos alcance y repercusién inmediata
que la operada por la imprenta, pero a la larga de no menos trascendencia.
Porque estamos viviendo cada vez mas en un mundo de imdgenes, condi-
cionado por la creciente multiplicacién, economizacién y amplia y libre
difusion de éstas.

No se puede situar exactamente en el tiempo y el espacio ni la primera
xilografia, ni el primer metal incidido, ni la primera serigrafia. Sus origenes
son onientales, derivaciones de técnicas artesanas como la estampacion de
sellos tallados en piedras duras, de telas, la orfebreria, la ornamentacion de
armas, etc. Los pnmeros grabados fueron estampados en China y, al igual
que los primeros textos impresos, su cronologfa se mantiene atin en la
penumbra cronoldgica. Que sepamos hasta este momento, ningdn texto
chino senala el origen preciso de la xilografia. La primera referencia escrita
de este arte se da en el afio 835, en un decreto de la provincia de Sichuan
que prohibia la publicacién particular de calendarios que, por aquel enton-
ces, era un monopolio del estado. Y entre las imdgenes impresas més
antiguas que se conocen tenemos la del famoso Sutra del Diamante, que
hoy se conserva en Londres, y que esta fechada en el el afio 868. Es una
imagen biidica encontrada en Tuen-huang, pueblo situado en la ruta de la
seda, en los confines del Turquestdn chino, que contaba con NuMErosos
monasierios budistas y donde aparecieron las impresiones infinitas de
iméagenes de Buda en los llamados Rollos de los Mil Budas, del siglo Vil
de nuestra era. Son series repetitivas de una misma imagen xilogréfica
organizadas en los libros «rollos» y que sobrepasan en mucho la cantidad
de mil, puesto que se entiende el mil como un concepto que indica idea de
multitud, no de cantidad fija, ya que, por ejemplo, en uno de ellos se llegan
a contabilizar hasta 2.030 imdgenes iguales.
~ La xilografia esta vinculada, como ya hemos apuntado antes, con la
invencion de la imprenta, una vinculacin que se expresa incluso en la
pasticipacion creadora comiin, Desde el principio el grabado ilustra el libro
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y participa con él en el renacimiento de las écnicas y las ciencias, docu-
mentando con ilustraciones los textos de botdnica, anatomia, arquitectura,
astronomia, perspectiva, elc., al mismo tiempo que infunde vida visual al
campo de las humanidades, desde los libros religiosos, los de historia o de
literatura, hasta los libros de cuentos para nifios, por ejemplo.

También ha asumido ¢l grabado funciones menos artisticas, con sentido
mds artesanal y fines mds bien comerciales, como son la intervencion de
Jos grabadores en la emisién de billetes de banco, sellos de correo € incluso
billetes de loterfa, asi como en las letras de cambio, tarjetas de visita,
diplomas, cartillas caligrificas, naipes, escudos heraldicos, ormamentos y
disefios para orfebres, estampas curativas {(ciertas litografias del siglo XIX,
que se debian ingerir como una medicina), catdlogos industriales, etc.

En Europa a partir del siglo XV el grabado permitié alimentar la fuerte
demanda de mapas, sobre todo en los pafses de grandes navegantes y en
plena expansién del nuevo mundo. Y hasta la edad modemna el grabado
cumplié principalmente la funcién de imagen prefotografica, una funcién
que muy bien explicaba W. Ivins:

«... Una ilustracion de botdnica 0 anatomia puede ser casi puramente
esquemadtica, pues el objeto que se pretende simbolizar no es un caso
particular de la forma de una hoja o un miisculo concreto, sino una amplia
clase general de formas. Sin embargo, en el caso de las ilustraciones de una
historta de la pintura o la escultura, lo que se persigue es una manifestacién
visual de las caracteristicas o cualidades que diferencian cada obra de arte
de todas las demds. Y éstas no son caracteristicas generales, sino particu-
laridades de lo mds concreto y preciso.

Antes de que aparecieran la fotografia y los procedimientos fotogrifi-
cos no habia ni que esperar una manifestacién visual como las conseguidas
por la fotografia, y lo mids que se padia pedir era una manifestacion de
primera mano hecha por un observador competente y honesto.» (Imagen
impresa y conocimiento, Barcelona, 1975, p- 80).

Esto gener6 multitud de escuelas de burilistas reproductores, retratistas
e intérpretes de los mds preciados tesoros artisticos que guardaban los
paises mas ricos,

En el siglo XIX afloré un gran desarrollo técnico: el perfeccionamiento
de las prensas, la aparicion de nuevos materiales (barnices, puntas, etc.); la
invencion de nuevas técnicas interdisciplinares como el «clisé-verre», re-
lacionado con la fotografia; la «gipsografia» inspirada desde la escultura;
el método Bracquemond de raices tradicionales; la utilizacién del color de
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formas alternativas e inoculadas especialmente con la pintura; el pleno
desarrollo de la litografia y el offset y, por encima de todo, el nacimiento
de la fotograffa. Estos dos ditimos son sucesos de vital importancia y
ocurridos en breve lapso de tieinpo.

Efectivamnente, en 1796 Aloys Senefelder invent§ la litograffa, el pe-
niiltimo gran invento de los procedimientos grificos, antes de la serigra{ia
que solo se expandi6 a partir de la segunda mitad de nuestro siglo xx.
Como decia Kandinsky, la litograffa se diferencia de los anteriores proce-
dimientos por «asegurar en su manejo la mayor ductilidad y elasticidady,
que junto a «una especial dificultad de la ejecucién, unida a una casi
indestructible solidez de la plancha, corresponde plenamente al “espiritu
de nuestro tiempo™. El punto, la linea, el plano, el contraste blanco-negro,
los trabajos en color: todo puede ser realizado con la mayor economia. La
ductibilidad en el tratamiento de las piedras litogréficas, es decir, la facili-
dad de impregnacion mediante cualquier herramienta y las casi ilimitadas
posibilidades de correccién,(...) y la facilidad consiguiente de ejecutar los
trabajos sin un exacto plan preconcebido (es decir, las experiencias), co-
rresponden en la mayor medida a la necesidad actual, no sélo exterior, sino
también interior». (Punto y linea sobre el plano, Barcelona, 1971, p.
121-122),

A la aparici6n de la litografia hay que sumar el impulso roméntico que
acelerd la liberacion del artista creador original de las normas cldsicas de
trabajo y sobre todo del grabado de interpretacion. Es entonces cuando
artistas como Corot, Manet, Degas, Renoir y tantos otros siguen €l eslabon
de Goya y miran hacia Durero, Rembrandt, Piranesi o hacia las estampas
japonesas. Siguen el concepto de peintre-graveur y emparejan definitiva-
mente el grabado con la pintura y la escultura, dejando muy atrds la
académica e inmovilista unién dibujo/grabado. En una palabra, el grabado
de los grandes artistas originales soslaya al grabado como manifestacion
de habilidad técnica para adoptarlo como lenguaje artistico, potencidndolo
de tal fonna que es, hoy por hoy, una de las artes que goza de mds atractivo,
tanto para los que quieren iniciarse en su prictica, como para el estudioso
o el simple fruidor. Apenas hay algiin artista de enjundia que en algdn
momento de su carrera no haya sentido la tentacién de la actividad gréfica,
y consecuentemente no hay movimiento artistico moderno en que no esté
presente ¢l grabado. '

Tanto es asi que se puede hablar de Ja estampa expresionista, del
grabado cubista, de las estampas del «pop-art», etc. Movimientos que
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te, pero No menos interesantes, las exposiciones del Museo Picasso de
Barcelona, por sélo citar unos ejemplos.

Es justo mencionar también la buena labor de las Calcografias de
Madrid, Roma, Paris y Bruselas, que salvaguardan las planchas grabadas
de grandes maestros y la tradici6én grabadora de cada pais.

Igualmenle, aungue a su mancra, la actividad comerctial contribuye a la
valorizacién del grabado. Ciertamente, aunque las motivaciones pueden ser
muchas veces meramente lucrativas o de inversion en valores «seguros»,
a través de las grandes subastas se puede comprobar la ascendente cotiza-
cion de las estampas mas buscadas por coleccionistas y las de Rembrandt,
Goya, Munch o Picasso —por sefialar algunos nombres concretos— alcan-
zan ahora cotas impensables no hace muchos afios. No hay duda de que la
fuerza de la ley de la oferta y 1a demanda ensalza a las firmas consagradas
e impulsa la revalorizacion de autores injustamente postergados, asi como
a nuevos descubrimientos. Nuevos descubrimientos que se acostumbran a
presentar en las ferias o certdmenes de obra grifica como «SAGA» en
Paris, la «<ORIGINAL PRINT FAIR» de Londres o la «THE PRINT FAIR. Old
Masters and Contemporary», en Nueva York.

1.8. El grabado en Espaiia

En Espaiia, si bien no hemos tenido una continuidad en maesiros
grabadores, como ocurre en otros paises como Holanda o Italia, si tenemos
grandes artistas que, adem4s de destacar como pintores, han descollado
también en el ante del grabado, es mds, tenemos figuras cimeras de la
historia del grabado: Goya y Picasso y, en produccién cuantitativamente
menor, Ribera y Fortuny.

Entre los primeros autores: Roelas, Herrera el Viejo, Valdés Leal,
Claudio Coello, cultivaron mis o menos el grabado, pero es José de Ribera
guien nos ha dejado mayor niimero de estampas. Un nimero, no obstante,
tampoco muy alto si se campara con otros antifices de su categoria como
grabadores, puesto gue se trata s6lo de dieciséis piezas, a las gue iltima-
mente los expertos han sumado dos més. Junto a la bella estampa El
Poeta,(h. 1620-21), el Espaiioleto grabé el retrato ecuestre de D. Juan de
Austria; escenas mitolégicas como el Sileno borracho (1628) y, sobre todo,
I.-cl_lgjlosas' entre las que destacan San Jerdnimo escucha la trompeta del
Juicio final (h. 1621) y el Martirio de San Bartolomé (1624). Asi como
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descripciones anatémicas destinadas « la ensefianza del dibujo. Una cartilla
de la que sdlo quedan unas pocas estampas admitidas como de su mano.
Son obras de dgil punta y generosidad de trazo, sin mengua de una precisién
descriptiva prodigiosa, composiciones bafiadas con una luminosidad muy
lejana de su tenebrismo pictdrico y que influyd a no pocos grabadores
italianos y espaiioles posteriores.

También la imagineria popular ha sido siempre un testimonio vivo del
sentir religioso y lddico del pueblo y en nuestro pais la podemos encontrar
sobre el papel constantemente, en forma de bulas, gozos, aucas (aleluyas),
naipes, juegos de la oca, etc. Este grabado popular, a veces de extraordi-
nario sabor y potencia expresiva, fue muy fructifero en al zona mediterrd-
nea de Valencia, Mallorca, y Catalufia en Jos siglos XVIIl y XIX.

Por su importancia no puede faltar una referencia, aunque sea de
pasada, al desarrollo de la enseiianza. La ensefianza oficial del grabado en
Espaiia, que floreci6 en el siglo XV1iI bajo los auspicios de la Real Acade-
mia de Bellas Artes de San Fermando, donde destacaron maestros como
Palomino, Carmona, Gerénimo Gil, Moles, Monfort, que a su vez formaron
a otros muchos, y que ha continuado inenterrumpidamente, atravesando
épocas mds o menos gloriosas, hasta hoy, en las Facultades de Bellas Artes,
sus herederas naturales. ,

Casi al mismio tiempo que la creacién de las Academias, el genio de
Goya, del que nada podriamos afiadir, irrumpe en el mundo del grabado.
Su obra pasé a formar parte de los grandes relatos graficos y de las mds
emocionantes epopeyas visionarias, y estimulé con su ejemplo la renova-
cion del concepto del grabado de creacién, frente a los habilidosos intér-
pretes de reproduccion. Los caprichos, Los desastres de la guerra, La
tauromaquia y Los proverbios desbordaron las coordenadas espaciales y
temporales en que surgieron y han llegado a nosotros totalmente vivos,
testimonios de hechos y de terrores que todavia hoy nos persiguen.

Pintor universal, figura cimera de la Historia del Arte, Goya lo es
también de la Historia del Grabado. La importancia de su obra incidida es
s0lo comparable a la de Durero, Rembrandt o Picasso en nuestros dfas.
Exceptuando a Ribera —que hizo sus grabados en Italia—, fue el primer
espafiol que se dedicé con maestria insuperable al grabado de creacién.

A parte de unas iniciales piezas sueltas, sobre temas velazquenos, sus
grabados estdn agrupados en grandes series. La primera de ellas Los capri-
chos, fue editada y puesta a la venta por el propio autor en 1799. Entre
1810 y 1820 grabé sobre €l cobre las ya mencionadas terribles experiencias
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de la guerra de la Independencia, el resultado son las 82 planchas de Los
desastres. En 1816 salié a la luz La tanromaquia. Ya en su vejez, aproxi-
madamente entre 1819-1823, abrio el conjunto de mds dificil comprension
Los Proverbios, Disparates o Suefios, que se suelen relacionar con el

espiritu de las Pinturas Negras.
Y finalmente, en su destierro [rancés (Paris y Burdeos) se interesé por

la nueva técnica de la litografia, un procedimento todavia en fase experi-
mental en aquel tiempo -—Sencfelder la inventé en &l 1796—, y con el que
Goya realiz los Toros de Burdeos (1825) entre otras estampas.

Contindan como eslabones de la cadena hispdnica autores como Alen-

za, de raices goyescas y, sobre todo, Mariano Fortuny Marsal (1838-1874),
que al igual que Ribera o Picasso, realizé toda su produccion grabada fuera
de nuestro pafs. No obstante, la influencia que gener6 aqui fue tanta que,
se puede decir que sus estampas han sido el prélogo de la contemporanidad
del grabado espaiiol. Su dedicacion a este arte no fue circunstancial, ni
tomada como un simple instrumento divulgador de sus temas o estilo. Todo
1o contrario, sus estampas evidencian la vocacién apasionada del grabador
que se enfrenta al medio grifico con todas sus consecuencias. Y para ello
no hay mejor testimonio que la gran cantidad de pruebas de estado que
realizo.
El conjunto de 35 aguafuertes con hondos visos de experimentalidad,
al modo de los grandes —Rembrandt o Goya—, acoge una temitica
variada que va desde el «realismo anecdético», hasta el «orientalismo»,
donde plasma los mds bellos recuerdos de sus estancias africanas —Arabe
velando el caddver de su amigo; Arabe muerto, Tdnger,,..—; sin olvidar
los personajes folcléricos de la Roma del Trastevere, en por ejemplo La
serenata o Tiradora de cartas; el retrato de su amigo Zamacois, o la
espectacular estampa del Anacoreta.

A Fortuny le siguen toda una larga némina de notables pintores-graba-
dores entre los que sobresalen los nombres de Lameyer, Zuloaga, Ricardo
Baroja, Solana, Iturrino y los catalanes Canals y Sunyer. Estos tres dltimos
realizaron en su primera época parisina —coincidentes con el joven Pi-
casso— importantes estampas en las que destacaba notablemente la pre-
sencia del color, Hicieron creaciones verdaderamente originales y pioneras
dentro del grabado espaifiol que, hasta este momento, todavia no se han
estudiado desde el punto de vista técnico-experimental, Hasta llegar a la
figura principal del arte del siglo XX, Pablo Picasso, toda una leccion de

cultura e inteligencia.
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LAS TECNICAS
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Distinguir una técnica de otra cuando se Lrata de facturas muy tradicio-
nales no es demasiado dificil. Una rdpida introduccién da al nedfito las
principales claves para ello. Pero cuando los procedimientos se complican,
se mezclan o mecanizan, se necesita una mirada mucho mas atenta, es
conveniente afinar el ojo observador para una buena identificacion.

Aqui se va a intentar ayudar al lector a conocer y a diferenciar las
técnicas grdficas mads importantes con las que se realizan las estampas.
Juntamente con su desarrollo, sefialamos las caracteristicas propias de cada
procedimiento, ya que son las que imprimen los aspectos diferenciadores
que hacen'que, por ejemplo, un aguafuerte sea muy diferente de una
litogralia a ldpiz o de una xilograffa. Caracleristicas vistas en la imagen
impresa, en la parte fisica de la estampa, y que deben ser observadas
minuciosamente tanto en lo visual como en lo tictil de la superficie del

papel.

2.1. La xilografia

Una estampa xilogréfica recoge la imagen disefiada y cortada sobre una
matriz de madera. En general, estas formas o trazos, una vez en ¢l papel,
no tienen relieve sino que quedan en plano en la superficie. Segtin la
técnica, se deja ver la peculiar textura de la madera, cosa que suele ser una
de las mas claras evidencias de que s¢ trata de una xilografia. En el
reconocimiento de las tallas, exceptuando obras magistrales. se puede
observar que no presentan €l refinamiento del buril calcogritico, en aque-
llos trazos mds finos. Los contornos de las formas son muy delimitados y
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contundentes; no hay medias tintas y, cuando la xilografia es en color, éste
suele ser opaco y con frecuencia cubre con algunas pequefias irregularida-
des 0o motas blancas.

En ia xilografia o grabado en madera, también denonminado grabado en
relieve, el artista talla y elimina la materia de la matriz para formar los
blancos de la imagen, ¢s decir, procede rescrvando las lincas o zonas que
deberan conformar la imagen deseada, por tanto, esta imagen queda en el
relieve del taco.

L.a madera debe tener unas cualidades adecuadas para la buena talla,
para soportar la presién de un niimero determinada de pruebas y para su
propia conservacion. Para ello debe ser compacta, de consistencia homo-
génea, dura, seca y sin nudos ni grietas que puedan entorpecer la accidn
de la herramienta. Maderas apropiadas y usadas tradicionalmente son las
de drboles frutales como el peral, el cerezo, el manzano, ctc., aunque la
mis apreciada para este trabajo es la de una planta arbérea o arbustiva: la
madera de boj. El taco de madera debe tener el mismo grosor uniforme-
mente en toda su extension, a fin de ebtener una estampacion regular del
total de la superficie. El taco puede estar cortado i «libra» (llamado
también al «hilo»), siguiendo la direccion natural, vertical, de las libras del
tronco del drbol y que se mantienen paralelas 2l plano de la superficie a
grabar; o puecde ser «a contra fibra» (liamado también «a testa»), cuando
el taco ha sido cortado transversalmente a la direccion del tronco y las
fibras quedan en disposicién perpendicular al plano de la superlicie a
grabar. Es en esta (iltima modalidad donde prioritariamente se usa madera
de boj.

En el primer caso, se utilizan para tallar las imidgenes: gubias, cuchillas,
formones, etc.; en el segundo: buriles,

Los resultados de una y otra técnica son sustancialmente diferenies,
el trazo les da un caricter tan diverso que se puede hablar de madera
cortada en el primer caso y madera grabada en el segundo. Estos ¢jem-
plos de trabajo en «madera cortada» pueden ser, entre otros muchos los
de Munch, Nolde, Kirchner o Schmitd-Rottluff, que realizaron compo-
siciones de grandes zonas planas, cortadas y a veces con la evidencia de
la textura de la madera que emerge en los planos. Para la «madera
grabadax, ¢l ejemplo més ilustrativo es la obra del propio inventor de la
t€cnica, el inglés Thomas Bewick (1753-1828), de lineas finas y delgadas
que modelan sus obras dedicadas principalmente a cientos de pdjaros y

vifietas decorativas.
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La estampacion de la xilografia es relativamente sencilla. Consiste
en entintar directamente la superticie del taco cortado, es decir, la imagen
reservada del corte. Se puede utilizar linta grasa o con base acuosa, y
se aplica con rodillo, de forma regular y uniforme. Encima se coloca la
hoja de papel y se presiona bien manualmente 0 con una prensa piana,
de contacto total. Seguidamente solo queda levantar la estampa y se
obtiene la imagen definitiva, invertida izquierda/derecha en relacién a la
matriz.

Si la estampacion es en color, ademas de la popular iluminacién manual
o con plantilla, se puede proceder de varias maneras: mediante reservas;
por estampacion de varias matrices superpuestas o, por el método que
Edvard Munch aplicé a sus xilografias. Munch, con el fin de facilitar la
impresion y de ahorrar repetidas tiradas, dividi6 el taco en las zonas
concernientes a cada tono. Entintadas por separado, en el momento de la
impresion las unia como un «puzzle».

En todos los sitemas de estampacién a varios colores es necesario
efectuar un preciso registro a fin de gque cada color quede impreso en su
jJusto lugar. |

El color en la xilografia no es un invento nuevo, puesto que, a parte de
las primitivas iluminaciones manuales y las plantillas mas antiguas, ya en
el siglo Xv1, Ugo da Carpi, ensay6 el grabado en madera al «Camafeo»,
también llamado «Chiaroscuro» o «Claroscuro». Se trala de la impresion
de dos o tres tacos, uno sobre otro, entintados con tonalidades diferentes.
a fin de conseguir los efectos cromaticos del camafeo o de las piedras duras
talladas. También imitaban los efectos del dibujo sobre fondo oscuro
realzado con albayalde. Suelen combinar los fondos con una madera «cor-
tada» —tallada al hilo— con otra que contiene los perfiles y detalles de
las figuras grabadas. En Francia, en el siglo xviiI, este técnica se reforzd
con un aguafuerte final. Se utilizé especialmente como grabado de repro-
duccion para conseguir efectos de mediatinta, dentro del conjunto de
estampas que formaron el Recueil Crozai.

A lo largo de los siglos han surgido del taco de madera una inmensidad
de imagenes que, en una amplia y rapida divulgacion, han cubierto todo el
espectro de gustos y estilos artisticos. Un sistema que ha dado desde las
estampas populares hasta las creaciones mas refinadas de grandes imaestros
como Durero; de las exquisitas xilografias multicolores japonesas a la
madera cortada, cast escultérica de Gauguin y los pirtores expresionistas
alemanes. Representaciones religiosas, documentos de actualidad, llama-
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das a la revolucién o carteles publicitarios, todo ello sin olvidar su directa
vinculacién desde sus orfgenes con la imprenta,

Efectivamente, 1a xilograffa fue la base de la imprenta, aplicandose este
procedimiento 2 la idea de los tipos méviles, primero en China y mucho
més tarde, en Europa, alrededor de 1450.

Esta misma técnica ha solido utilizar otros materiales como matriz. En
los origenes orientales del grabado se tallaban las piedras duras, el jade
entre ellas, huesos y conchas marinas; y en el grabado occidental se usaron
metales blandos, tales como la plata, el estafio o el plomo para realizar
grabados en relieve que son conocidos con el nombre de grabado «crible»,
cribado o acribillado. Como el mismo nombre indica, esta variedad técnica
se valia de un punteado para conseguir medias tintas, a base de agujerear
cOn punzones,

Actualmente también se utilizan como plancha las maderas sintéticas,
los conglomerados, contrachapados y, sobre todo, el lindleo que ha desa-
rrollado toda una técnica con cardcter propio.

Hemos apuntado someramente el procedimento xilografico occidental,
pero tenemos que mencionar o, simplemente, recordar los procedimientos
xilogrificos orientales, de entre los que los japoneses —Utamaro, Hokusai,
Hiroshige...— son verdaderos maestros y, cuyas estampas (anto han in-
fluenciado al arte contempordneo occidental. Se realizan con diferentes
materiales de los nuestros (maderas de cerezo para las matrices, papeles
bellisimos y tintas acuosas de colores vegetales); herramientas (cuchillas
y brochas de mango distintos a los occidentales y con impresion manual
mediante baren). Sus resultados destacan, especialmente, por la finura de
las lineas, la multitud de colores empleados, ademds de los gofrados y
fondos de mica incorporados en 1a estampa, asf como por su luminosidad.

2.1.1. El Linoleograbado

Técnicamente la lineograffa o linoleograbado deriva de la xilograffa,
el procedimiento, como acabamos de decir, mds antiguo de todos los del
grabado y también el més sencillo. E! linoleograbado recoge, pues, toda
una larga tradicién en la multiplicacién de imdgenes y se diferencia de la
xilografia por la textura, que aquf es simple, lisa y opaca; el acabado del
malerial y las herramientas para incidir, pequeiias cuchillas con mango
corlo, (:1ue producen trazos gruesos, contundentes y siempre bien delimita-
dos; mientras que el proceso de trabajo —grabar y estampar— €s idéntico.
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El lindleum —del latin «linum» (lino) y «oleum» {aceite)}— o lindleo
es un material impermeable, blando y a la vez resistente, compuesto de
polvo de corcho mezclado con aceite de linuza, gomas y resinas compri-
midas sobre un entramado de yute. Lo invento el britdnico F. Walton y se
fabricé por primera vez en Inglaterra en 1863, como revestimiento y
aislante de pavimentos. Los grabadores advirticron pronto que aquel pro-
ducto, creado para otros fines, ofrecia notables ventajas con respecto al
elemento usual —la madera— para elaborar la matriz con que estampaban
los grabados.

No podemos decir con exactitud cudndo y qué artista hizo por primera
vez un grabado en lindleo pero, a bien seguro, entre los iniciales e impor-
tantes se pueden sefialar el delicioso linoleograbado coloreado a mano, Dos
muchachas, que Kandinsky realizé en 1907. Un afio antes, en 1906, Matissc
habia hecho tres desnudos; su resultado le entusiasmé por lo que hacia 1937
hizo, también en lindleo, las ilustraciones del hermosisimo libro Parsiphué,
editado en 1944. Esta técnica se convirtié en una de sus favorilas ya que,
segiin €1, en ella: «...la gubia es controlada directamente por la sensibilidad
del grabador...», alusidn a la facilidad y comodidad de la incisidn directa en
la materia suave. Tambiénen aquella época, concretamente en 1939, Picasso
se aproximo al linoleograbado con Cabeza de mujer (en «Pour la Tchécos-
lovaquia, Hommage i un pays manyr»), una angustiada cabeza en blanco
y negro del grupo iconogrifico del Guernica. Era un predmbulo de la
actividad que emprenderia aiios mds tarde con tal dedicacion y entusiasmo
que permite afirmar hoy que el grabado al linéleo debe a Picasso su identidad
como medio de expresion pldstica, su categoria como procedimiento grafico
de creacion original, y su pleno desarrollo técnico.

Probablemente, la mayor contribucion picassiana a la linoleografia es
la nueva férmula para la obtencién de varios colores en una séla matriz.
Anles —igual que en xilografia— se elaboraba una plancha o matriz para
cada uno de los tonos que se debian imprimir, esto era largo y delicado,
tanto mds s1 habia muchos colores, ya que requiere una gran precision en
el registro de las planchas. De este modo hizo en 1958 Joven segiin
Cranach el Joven, una interpretacion a seis colores, del cuadro pintado en
1564 por Lucas Cranach. El trabajo debié resultar lento y seguramente
incémodo, pero Picasso enseguida encontré una opcién mds libre y mds
ripida: el método de plancha perdida.

Para elio se graban las formas que corresponden al primer color y se
hace el tiraje completo del mismo; se sigue el trabajo en la matnz, la
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materia de la superficic es eliminada hasta que queda la forma del segundo
color; éste se estampa sobre el primero y se vuelve a repetir la misma
operacion tantas veces coma colores hay. Al final, en la matriz, sélo queda
[a parte de lindleo que corresponde al dltimo color, muchas veces Gnica-
mente perfiles. La matriz estd perdida para cualquier edicién posterior, es
imposible recomenzar o reeditar la obra. El grabado y la estampacion se
hacen la vez y, al usar siempre la misma matriz, ¢l registro ¢s mds facil y
se economiza liempo.

Como brillante colofén a esta labor de Picasso, hay que cilar las
«Pruebas enjuagadas», el invento mds ingenioso, poético y sitil que parece
acercarun procedimiento de por si conciso y llamalivo, como es el lindleo,
a la transparencia y vaporosidad de la xilogralfa japonesa. Se trata de una
accién directa sobre la estampa. Picasso imprimid varios lindlcos con tinta
blanca sobre papel blanco. El dibujo quedd casi imperceptible. A conti-
nuacién, lo tapé todo a pincel y aguada de linta ching, Despuds, debajo de
una ducha, enjuagd la estampa con agua. La tinta china se disuelve y
resbala sobre el blanco impreso, tifie hgeramente ¢l papel, provoca que
aparezca el dibujo y deja un goteo de suaves tonalidadces que envuelve las
imdgenes en un delicado jaspeado.

2.2, La calcografia

Una estampa calcogrifica presenta unas caracleristicas muy particula-
res que no se dan en otros procedimientos, como son: los trazos en relieve
sobre ¢l papel: la impronta de la plancha que se revela alrededor de la
composicion grabada, llamada indistintamente cubeta, huella, testigo, pi-
sada, canalon o mancha; y los diversos trazos tipicos de las técnicas o
subtéenicas empleadas, como el aguatinta, la punta seca, el buril, etc.

Es un grabado sobre metal con la incisidn o trazo en hueco. Es justo lo
contrario del anterior. La imagen esta incidida en la matriz y la reserva de
los blancos es la superficie misma de la plancha. Es dentro de los surcos
excavados donde peneltra la tinta que, a su vez, es la que pasa la imagen al
papel.

Aqui la materia prima de la matriz es el metal: cobre, cinc, acero, hierro,
etc. El cobre es el mds indicado por sus cualidades de compacidad, dureza,
resistencia, homogeneidad, etc.; propiedades que repercuten en un buen
grabado, ya que, el trazo resulta mds limpio y la plancha es mads resistente
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a las largas tiradas. El cinc es més- blando, menos resistente y, por consi-
guiente, exige un control mds preciso, sobre todo cuando se halla bajo los
efectos del mordiente. El acero y el hierro, no son de uso tan corriente, y
s¢ utilizan para trabajos més determinados —fondos texturados, incisiones
rapidas y muy profundas, etc— y con mordientes adecuados. La plancha
de metal, sea de cobre o de cinc, tiene la superficie pulida y uniforme y es
de un grosor aproximado de 1 a 1,5 mm. La incisi6n se puede efectuar de
dos formas: excavando el metal directamente con una herramienta, o bien,
mediante la corrosién por mordientes. Estos dos procedimientos generales
se pueden combinar en una misma plancha. Ademds dentro de ambos
procedimientos hay varias técnicas que pasamos a exponer.

2.2.1. Grabado a buril o talla dulce

En el grupo de técnicas de incisién directa, una de las mis antiguas es
el grabado al buril o talla dulce, derivada directamente del mundo de la
orfebreria y algunos de los mejores ejemplos, por su gran maestria, son las
obras de Durero: £/ caballero, la muerte y el diablo, La Melancolia o San
Jerénimo en su estudio,

Su nombre viene del instrumento utilizado, el buril, que es una barrita
de acero durfsimo con un extremo afilado y el otro adosado a un mango
corto de madera, en forma de champifion. Hay varios tipos de buriles,
segn la seccidn de la barra. Pueden ser de seccidn cuadrada, que se utiliza
para grabar lineas curvas; de seccién romboidal, para lineas rectas; de
seccidn triangular, para seiiales anchas pero no profundas; el «&choppe»,
de seccidn eliptica, para tallas anchas y delgadas en un mismo trazo, fue
usado especialmente por Jacques Callot en aguafuerte, por lo que es un
buril ambivalente; el «velo» o «lengua de gato» de punta estriada o rayada,
con el que se obtienen varias tallas paralelas en una sola pasada, etc. Es
decir, las secciones que el buril puede tener contribuyen a determinar
diferentes signos y profundidades. Asimismo, segiin se utilice un trazo
simple, paralelo o cruzado, se consiguen valoraciones diferentes,

Con el burl se incide directamente sobre la plancha, y se usa en
posicién casi paralela al metal. Se apoya el mango de champifion en la
palma de la mano y se coge la barrita con los dedos indice y pulgar; con
la mano se efectuan dos movimientos, uno de presi6n y otro de direccién,
y se levanta hacia delante una viruta de metal que se corta al final de la

linea o trazo, Es el procedimiento que da tallas de mayor pureza en diversas



formas: envolventes, cunciformes, espiraladas, losange, cuadradas, inte-
rrumpidas, largas, perdidas... Es también, sin duda alguna, el que reclama
un mayor adiestramiento y un mds largo aprendizaje del mancjo de las
herramientas. Los trazos son los mds nitidos y regulares gue se pueden
obtener en calcografia. Una condicidn que hizo de esta técnica la base de
la estampa prefotogrifica, fue la téenica que dominé e los grandes talleres
de grabado de reproduccién, por lo que, ademds del arriba mencionado,
Alberto Durero, también han descollade otros grabadores que interpreta-
ban composiciones ajenas como por ¢jemplo Marcantonio Raimondi (c.
1480-1534). principal intérprete de Rafael; Hendrick Golzius (1558-1617)
autor en los Paises Bajos de las composiciones grabadas de, entre otros,
Rubens: o bien mds tarde, a partir del siglo XV, en Paris donde surgio un
verdadero centro académico de esta (éenica y, de entre los muchos burilis-
tas notables que alli estaban, podemos citar como cjemplo de virtuosismo
a Claude Mellan (1598-1688). Su célebre Sanra Faz, es el mdximo expo-
nente de la habilidad e ingenio unidos a una técnica, la del buril. Mellan
situé [a punta del buril en el centro de la plancha y a partir de aqui guid
inenterrumpidamente su mano por una espiral continua, suavemente ondu-
lante, sin alejarse un instante del metal, hasta modelar, en un sedoso muaré,
desde la cara de Cristo coronado de espinas y vislo como en el paio de la
Verdnica, hasta su propia firma, la fecha y la inscripeion «Formatur unicus
una/non alters (ue, sin duda, hace referencia tanto al tema representado,
la cara de Cnsto, como al modo dnico de hacerlo.

2.2.2. Grabado a la punta seca

Igual que el anterior, el grabado a la punta seca, recibe su denominacién
del instrumento que se utiliza. Es realmente una punla que surca en seco
una superlicie dura. Esta punta es una barrita de acero muy duro, afilada
conicamente por ¢l extrenio inferior y va montada en un mango largo de
madera u otro material. Su funcionamiento es dilerente al del buril. Mien-
tras aquél actda sobre la plancha casi paralelamente a ella y va apoyado en
la palma de la mano, en el procedimiento a la punta seca, el instrumento
opera casi perpendicularmente a la plancha y se sostienc con los dedos,
como s¢ usa el lipiz; de aqui que el mango tenga forma cilindrica. Cuando
la punta afilada incide en el metal, deja a ambos lados de los bordes del
surco [incal unas rebabas caracteristicas, que no se cortan, y que provocan
efectos de densos velados en el momento de la estampacién. Por ello la
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Iinea resultante es muchas veces borrosa e irregular en su recorrido y en
su profundidad, sicndo esta su principal particularidad diferenciadora de
las otras lécnicas. En contrapartida a esta cualidad, ello hace que esta
técnica limite las tradas por la desaparicién de estas rebabas y ¢l rapido
desgaste de la imagen.

Es al Maestro del libro de la Casa (c. 1470-1500), a guien se atribuyen
Jas primeras punias secas. Mds tarde, en 1312, Durero en su San Jerdnimo
junto a un sauce mocho (M 58), ya consiguio desarrollar definitivamente
el medio. Mientras que Rembrandt muchas vecees la utilizé como comple-
mento del aguafuerte.

2.2.3. Manera negra o «Mezzotinta»

Se conoce también como grabado al humo o procedimiento de Siegen,
quc fue su inventor v quien realizé el pnimer grabado en esta 1écnica ¢n
1642. Al contrario de las demids. en ésti se parte de una plancha de cobre
no pulimentada y en la cual se efectia un graneado directamente en toda
la superficie, de tal modo que, si se entinta, aparece tolalmcente negra. Este
grancado se obticne a base de varias pasadas del «berceau» en todas
direcciones. El «berceau» s un instrumento metilico de forima semicircu-
lar y dentado en su pane inferior, montado en un mango de madera en la
parte superior; situado perpendicularmente sobre la plancha en un movi-
micnto de va y viene, como el balanceo de una cuna, pues de aqui viene
¢l nombre de la herramienta, abre estrias en el metal. El resultado es una
plancha graneada profundamiente a base de pequenas cstrias con rebabas
que acogen la tima y dan al negro una profundidad aterciopelada dnica,
que no se consigue con un punteado a ruleta ni con un graneado a base de
resina {aguatinta). Una vez estd la superficie graneada, se procede a deter-
minar toda la gama de valores, desde el negro mds intenso, hasta el blanco
mds puro, rascando y aplanando el graneado con rascadores y brunidores,
Y poco a poco, conformando la imagen en blanco sobre negro. Es como si
el grabador obtuviera la imagen borrando sobre el negro.

El efecto de la «mezzotinta» es muy pictdrico, es de bellas calidades
difuminadas y suaves, sin presencia alguna de tramas lineales. Por estas
cualidades, esta técnica ha servido especialmente para estampar en color
y también como medio reproductor de pinturas. En la actualidad destaca
en esta técnica el talento creador del artista japonés Yozo Hamaguchi.
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2.2.4. Punteado

E! punteado consiste en dibujar la imagen sobre la plancha mediante
la accién directa de ruletas y/o puntas, que modelan la iiagen a base de
pequefios puntos. De efectos muy delicados, sustituye a los trazos rectili-
neos de las tallas. Es también conocido como el método Francols, por el
apellido del inventor, o grabado a manera de ldapiz, por los cfectos imita-
dores de la impronta de este elemento sobre ¢l papel. De incisién poco
profunda, es conveniente acerar las planchas para tirajes largos.

Deriva de esta técnica, el grabado a manera de pastel, inventado por
Louis-Marin Bonnet en 1769. Para obtener una estampa en color de con-
notaciones pictéricas se graban con este procedimiento tantas planchas
como colores se deseen, imprimiéndose una sobre ofra consecutivamente,
mediante un registro adecuado. Fue una de las técnicas que cultivé el
grabado rococé francés, sobresaliendo artistas como Demarteau y el propio

Bonnet.

2.2.5. Aguafuerie

Dentro del procedimiento calcogrifico de incision indirecta, también
hay una amplia gama de técnicas que se basan en la incisién quimica, a
través de la corrosion del metal por medio de un mordiente.

El aguafuerte es la técnica mds importanie de este grupo y de la cual
derivan la mayoria de las demds que siguen. El arlista graba las zonas
deseadas mediante una solucién de dcido nitrico, llamado cominmente
aguafuerte. Aguafuerte es hoy una expresién general que no se aplica
linicamente a un grabado realizado con dcido nitrico, sino que se denomina
aguafuerte indistintamente, por e¢jemplo, a uno incidido con percloruro de
hierro o con é4cido clorhidrico.

La plancha de metal se debe proteger de la total accién del mordiente,
y para cllo se cubre con un bamiz, suficientemente ddctil para que permita
dibujar y, a la vez, descubrir los finos trazos del artista sobre la plancha;
también debe ser resistente a la accién del mordiente. Normalmente este
barniz cubriente tiene una base de cera, de resina, para darle mds dureza y
resistencia, y betin de Judea, que le confiere cierto tono oscuro que ayuda
a distinguir el trazo, al mismo tiempo que refuerza los otros elementos.
Una vez cubierta la plancha (que previamente ha sido desengrasada) con
el barniz, se puede disefiar encima la imagen, con una punta que descubre



Ia plancha por donde pasa. Terminado el dibujo se sumerge 1a plancha en
una solucién de mordiente para que incida el dibujo. El tiempo del baiio
depende de varios factores: de la profundidad de trazo que se desea, de]
grado de mordiente 0 concentracién que tenga el dcido o la sal empleados,
de la temperatura ambiente, de la «vejez» o del pre-uso de los 4cidos, elc,
El grado de concentracion se mide con el pesadcidos muridtico, de escala
Beaumé. Si la plancha es de cobre, el mordiente més adecuado es el 4cido
holandés, solucién a base de 4cido clorhidrico, cloruro de potasa y agua.
Este mordiente, aungue lento, es el mds fiel al trazo ideado por el grabador
y es excelente para texiuras finas y aguatintas.

Tan utilizado como el 4cido holandés es el dcido nitrico, mucho mas
rdpido en su reacci6n, aunque no tan fidedigno. Es el mds empleado sobre
todo para planchas de cinc, que a su vez, también son de uso frecuente.
Otro mordiente presente con frecuencia, para las planchas de cobre, es el
percloruro de hierro, una sal que no es (oxica, ni desprende vapores, ni
quema en sus salpicaduras, si bien mancha termiblemente; es lento como el
holandés, pero proporciona trazos nitidos y finos.

Otras soluciones son las antiguas recetas de los antiguos maestros como
Angelini, Callot, A. Bosse o Piranesi, basados en el vitriolo y el vinagre,
principalmente. El dcido holandés como su nombre ya indica su proceden-
cia, y el nitrico es un descubrimiento modemo, lo que explica su utilizacién
tardia por parte de los grabadores.

Siguiendo con el proceso, de trabajo’en la plancha, una vez mordida
por el 4cido, se revisa la profundidad de/las tallas en la totalidad del dibujo.
Se pueden hacer reservas, dejando zonas mds pélidas o delicadas, y volver
a morder o remorder espacios determinados; es decir, se procede por
sesiones que pueden ser miltiples, tantas como requiera un buen trabajo.
Al final se limpia el barniz de la plancha y estd lista para la impresion,

Este grabado no exige una presién manual durante su ejecucion, como
el grabado al buril o la punta seca, sino que es de suave manejo. La I uncion
de la punta es s6lo descubrir el bamiz protector de la matriz, y el esfuerzo
manual de tallar en profundidad, queda aquf sustituido por la accién del
acido, que es el que corroe e incide el metal. Pero es preciso apuntar que,
siendo una técnica aparentemente cémoda, resulta muy sensible a cual-
quier descuido como puede ser la limpieza de la plancha, la buena o mala
distribucién del barniz cubriente, la concentracién del mordiente, la tem-
peratura ambiente, elc. La experiencia es la verdadera maestra, principio
notorio en multitud de actividades, pero en ninguna de manera mas evi-
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dente que en ésta de la prdctica del grabado al aguafuerte, donde se puede
comprobar ademis que el rigor quimico cientifico no es infalible en su
aplicacion artistica.

Los trazos o lineas al aguafuerte vistos con atencidn y, si se requiere,
con aumento, presentan un ligero temblor o irregularidad que le da una
vibracién especial y constituye una de sus peculiaridades. Asimismo, el
cruzado y entrecruzado de lincas produce negros prolundisimos, de carac-
teristicas pictéricas, como establecid Rembrandi, el artista que desarrolld
definitivamente este proceso cn obras tin excelsas como las estampas: La
gran novia judia; la estampa de los Cien florines; Las tres Cruces o Los
tres drboles. Y de las que, ademds, dejé no pocas tlestimoniales pruebas de
estado que, hoy nos permiten rcconstruir su proceso, ¢l nacimicnto de tas
composiciones, su crecimicnto entre fos entramados de lincas, la elimina-
cién de algunas de ellas, los «pentimentos» del aguafortista, su decision
final, en suma, comprobar y admirar su afdn investigador sin parangén.

2.2.6. Aguatinta

En 1760 el francés J.B. Leprince invenlo esta técnica con la intencion
de poder hacer estampas que reprodujeran medias tintas pictoricas obvian-
do los trazos lineales. Los primeros intentos de Leprince quedaron casi en
el mero medio técnico. ya que su obra antistica fue mds bien ilustrativa y
un tanto adocenada. Fue Francisco de Goya el artista que dio categoria al
aguatinta. El que la utilizé como verdadero medio creativo y expresivo,
combindndola con el aguafuene en sus famosas series Los caprichos, Los
desastres de la guerra. La tauromaquia y Los proverbios.

Con esta técnica no se persigue una trama de trazo lincal como el de
las anteriores, sino la obtencidn de una pequeiia reticula redondeada que
da los efectos de una tinta plana en (oda una amplia gama de valoraciones.
Esa pequeiia trama regular y que casi no se percibe en la estampa, se
consigue mediante la adhesién de polvo de resina sobre la superficie de la
plancha.

Este polvo de resina se aplica sobre la plancha de diversas formas. Un
procedimiento usual es c! de la caja resinadora, que consiste en una gran
caja de madera que contienc €l polvo de resina en el fondo, con una
abertura central a modo de ventana, por donde se introduce la plancha, y
un agujero lateral, a través del cual penetra cl aire de un fuelle que se
acciona desde el exterior, con el fin de que el polvo se revuelva y se eleve,

— 57—



0
FUNpapa en 187
QuUITO



cubra [a plancha que se ha puesto dentro de la caja y quede dispersado
regularmente. Otra forma es espolvorear la resina mediante un cedazo o
mediante un saquito lleno de esta sustancia, haciendo que los granos caigan
sobre la plancha a través del tejido de la tela. Actualmente, se usan pro-
ductos modernos para obtener la misma textura, tales como «sprays» de
barnices resistentes al dcido o pinturas sintéticas, que producen también
una trama regular y redondeada de diferente grueso, segdn la precision que
se aplique y la distancia desde que se proyecie.

Volviendo a la resina, ésta, una vez que cubre el cobre, se adhiere a €l
mediante calor, aplicado en la parte inferior o contraria de donde esta
dipositada. Cada granito forma con sus vecinos una red de intersticios que
dejan a plancha al descubierto y que serdn mordidos por ¢l dcido, o sea,
que la resina ejerce una doble funcién: de barniz protector y de elemento
disefiador de unos cfectos inherentes a su propia forma.

Esta téchica ticne variantes y derivaciones, como son: el grabado a la
sal, con arena, al aziicar, al azufre, a la miel, al «lavis» o lavado. Los dos
primeros tratan de conseguir un graneado del tamaiio de las sustancias que
dan el nombre al procedimiento. El azufre, se fundamenta en la reaccién
que esta sustancia experimenia al ser aplicada sobre una plancha de cobre
cubierta de aceite de oliva: se consigue una mediatinia {inisima de trama
microscopica.

El grabado al azticar, consiste en mezclar este elemento con tinia china
y dibujar con la mezcla a pincel o a pluma sobre una plancha previamente
restnada; una vez que la imagen dibujada estd seca se cubre con barniz y
seguidamente se pone la plancha en un bano de agua. El agua descubriri
las formas dibujadas con la mezcla azucarada, ya que esta disuelve el
azucar y la tinta china; seguidamente el dcido muerde estas formas descu-
biertas, de este modo, el trazo grabado conserva la frescura de la pincelada
directa. Con esta 1écnica, Picasso realizé algunas de sus estampas mds
beilas, como por ejemplo, Fauno desvelando una mujer, Retrato de Vo-
llard, etc., y se puede decir que ha sido el principal artifice de esta moda-
lidad.

La técnica del «/avis», es mds sencilla, se trata de morder dlrectamente
la plancha, previamente resinada, con un pincel impregnado de dcido puro.
Los efectos son como el «lavado», una suave mediatinta barrida.

Estas técnicas son las mds pictéricas, las que, por sus delicadas y
transparentes medias tintas, tiencn una apariencia mds afin con la acuarela
0 aguada que con las técnicas dibujisticas en seco.
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2.2.7. Barniz blando

('_“omo su nombre indica, esta lécniczll sie dilerencia por el empleo de|
barniz protector de la plancha, que es filslmto del que se utiliza norma-
mcn.le para graba.r al aguafuerte. 'El barniz blando o graso, pues tiene ambas
cualidades, consiste en un _b'amlz de bola o de composicién similar, m4s
una carga de grasa. Su funcion es retardar el secaje y adaptarse a la presion
a que se le va a someter, de manera que quede adherido a la superficie de]
material con el que entre en contacto.

Concretamente, se procede de esta manera: una vez extendido el barniz
sobre la plancha, se coloca encima de la misma un papel con cierto grado
de rugosidad en su superficie; a continuacion se dibuja encima presiona-
nado, y al separar el papel de la matriz, se ve que el barniz blando se ha
pegado a él, siguiendo la impronta del dibujo realizado y marcando la
rugosidad del papel, cuyas huellas dejan el metal al descubierto y el dcido
las mordera.

El efecto conseguido y que pasa a la estampa, es el de un dibujo hecho
con lapiz graso sobre papel. En lugar de papel cabe utilizar cualquier otro
material de superficie texturada. Son muy especiales los grabados al barniz
blando de la pintora y grabadora americana, afincada en Paris, Mary
Cassatt (1844-1926), que, técnicamente, les sacé el mdximo rendimiento y
su larga experimentacién a través de varias pruebas de estado, donde
combinaba diversas técnicas: bamiz blando, punta seca, aguatinta y agua-
fuerte, la concluyé con la aplicacién de color, en unos temas y tendencias
compositivas muy japonizantes.

2.2.8. Carborundurn

Dentro de los procedimientos calcograficos también se puede englobar
una nueva técnica, en este caso de adicién. Se trata del grabado al carbo:
rundum, inventado por el norteamericano nacionalizado francés, Hepn
Goetz, y que él mistno sistematiz6 y describi6 en una publicacion apar ec1qa
en 1968. El libro titulado La gravure au carborundum, contiene ademas
un preambulo de Joan Miré y unas cartas donde, el artista catalzin,‘hflbla
de sus primeros ensayos en este procedimiento. Efectivamente, Mir6 ha
sido el artista que mejor ha sabido aplicar el carborundum para Ja conse-
cucion de sus profundos y magnificos relieves en negro, que son el ejemplo
mas 1lustrativo de esta écnica.
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Con el grabado al carborundum se quieren obtener zonas granuladas de
diferentes intensidades y que produzcan fuertes bajorrelicves en la estampa.
Dada la inversion del hueco/relieve, para obiener esos fuertes relieves, o
desniveles, en la estampa, la materia o textura granulada debe estar adhe-
rida en la superficie de la matriz, es por ello que se habla de una técnica
de adicion,

Aquello que es paradéjico en el aguafuerte, el hecho de incidir el trazo
en profundidad para que surja en la superficie, en el carborundum se
trastoca al modelar una pasta, que se endurecerd, para que forme un hueco
en el papel. Al mismo tiempo, el carborundum es de consistencia blanda,
mientras se trabaja se puede modelar, al contrario que el metal, que siempre
es duro y necesita una incisién muy profunda.

El material bésico para el procedimiento es el polva de silicato de
carbono o carborundum. Es un polvo abrasivo y de gran dureza, con
diferentes granulados segin el interés del grabador, que se adhiere sobre
el metal, generalmenie, mediante resinas sintéticas o colas vicrilicas, si-
guiendo las formas disefiadas por el artista. Esta mezcla en pasta, una vez
seca, queda durisima y permite entintarla como una calcografia. El resul-
tado, aunque inverso en el relieve, es parecido al aguatinta, y de por si,
normalmente, mucho mds contundente, sin posibles transparencias, ni ne-
vados, y con cierto efecto aterciopelado.

Se puede cambinar con los demds procedimientos, y tiene aplicaciones
técnicamente mds sofisticadas, que van desde el trazo al aguafuerte sobre
el carborundum, hasia la aplicacién directa sobre la matnz de materiales
iexturados, como telas, cartones, papeles, etc., adhendos al carborundum.

Todas estas técnicas calcogrificas son importantes por cuanto han
generado muchas mds a partir de estos principios. Cada grabador elabora
0 puede elaborar modalidades técmicas propias. El campo de la experimen-
tacion estd abierto y no hay una codificacién rigida y universal. Exponer
uno por uno los sucesivos descubnmientos, denivaciones o mezclas de
procedimientos serfa inacabable. Seguimos pues ahora, con la segunda
parte del proceso del grabado calcogrifico que es igual para todas las
técnicas, es el proceso de ESTAMPACION, tan importante como la elabora-
Cidn de la matriz.
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2 2.9, Estampacion calcogrdfica

previamente, antes de empezar el trabajo de estampacién se biselan las
planchas, operaci6n que consiste en hacer un pequefio desfnlivel, de unos
45°, en los bordes supeniores de la plancha, con el fin de facilitar la entrada
de ésta por debajo del cilindro del térculo y evitar que los cantos vivos del
metal corten el papel y los fieltros del t6rculo. Los biseles, una vez estam-
pados dejan su huella en el papel,_que .se denomina entre otfas. maneras,
cubeta y es, como s ha dicho al principio, una de las caracteristicas de las
estampas calcogréficas ya que no aparecen €n ninguna otra técnica.

Una vez la plancha limpia de bamices, se procede a entintar la super-
ficie, procurando que la tinta penetre bien en los surcos excavados. La tinta
empleada es grasa a base de negro de humo'y aceites de linaza —crudo y
cocido— que cada grabador puede {abricarse manualmente, o bien, adqui-
rirla en el comercio. Extendida esta tinta por toda la plancha, se retira la
sobrante, es decir, precisamente la de la superficie, de forma que sélo quede
la contenida en las incisiones que forman la imagen.

Esta operacién se puede realizar de varias maneras, slo con la mano
o con mazorcas de tarlatana. Si se provoca un velo grisiceo en la superficie,
sobre todo alrededor de las tallas, se llama un entintado entrapado. Se
consigue pasando hibilmente unas gasas suaves por encima de los surcos
que impulsan un levantamiento de la tinta por los bordes de los mismos.
Se pueden conseguir efectos especiales, reforzando o amortiguando algu-
nos trazos determinados, tal como lo hicieron Rembrandt o, mis tarde,
Whistler, en el siglo XIX, que dejaron el «velo» o el «tono» de fondo,
ademds de los velados alrededor de las lineas.

Si la estampacion es en colores, se pueden seguir varios procesos: el
tradicional a la «poupée», que consiste en poner todos los colores a la vez
en la misma plancha, utilizando diferentes muiiequillas, y cada cual en su
sitio respetando los limites entre unos y otros. La estampacion de diferentes
planchas, una para cada color, superpuestas con un perfecto registro a fin
de que cada color quede depositado en su justo lugar. O bien, mediante el
sistema mas moderno, y también mds complicado, ideado por S.W. Hayter,
conocido con el nombre de su inventor o como «roll-up», que consiste en
trabajar la plancha previamente con distintos niveles de profundidad de
trazo (a menudo obtenidos con técnicas variadas), a cada uno de ellos le
eorresponde un color determinado, a la vez que la tinta de estos colores
tendra una viscosidad diferente y controlada, que evitara la mezcla. La tinta
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se aplica con rodillos de dureza adecuada a su diferente viscosidad, Se
ayuda este sistema con el uso de plantillas 0 mdscaras de reserva. E
resultado es la impresion de una estammpa en varios colores en una sola
plancha y una tnica pasada de térculo.

La estampacion, se realiza sobre papel que, para el grabado, debers
poseer unas cualidades concretas de acuerdo con la carga que va a recibjr
y la presién que va a soportar en su superficie. Ademds de la calidad de
su materia prima s¢ procura que tenga las siguientes propiedades: resis-
tencia, lo que dependerd de la largura, entrelazado y elasticidad natural
de sus fibras, que suelen ser de algodon, lino o cdfiamo en los paises
occidentales; porosidad, a fin de recibir adecuadamente 1a carga de Ia
tinta que se deposita en su superficie; adaptabilidad, ya que, mediante 1a
presion debe tomar la tinta de los surcos de la plancha y, por tanto, seguir
la impronta del trazo. Se debe conocer la cantidad de cola que tiene y
si estd encolado por el recto y el verso, a fin de darle la humedad
adecuada durante el tiempo preciso para que abra los poros y escupa el
excedente de esta sustancia, Hay papeles que no necesitan humedad,
como algunos japoneses o fabricados al estilo Japon, otros, en cambio,
necesitan una prolongada inmersion en agua, a fin de que toda la pasta
se humedezca por igual.

Cuando la plancha esta entintada, el papel humedecido y previsto el
lugar exacto de impresion, el papel se coloca sobre Ia plancha y se pasa a
la estampacion. Esta se efectia mediante la presion de la prensa Hamada
TORCULO. Prensa que consiste en una platina situada entre dos cilindros
metalicos, uno superior y otro inferior, este 1iltimo, conductor de la platina,
mientras el superior es el elemento que presiona. Estas tres piezas tienen
la misma anchura y son accionadas por un volante o manivela adosada a
un engranaje de reduccion. La plancha entintada con el papel encima se
coloca sobre la platina y, accionando el manubrio, el cilindro inferior
provoca el desplazamiento de la platina de un lado a otro. Cuando la
plancha pasa por debajo del cilindro superior, tanto la plancha como el
papel. que estin protegidos por unos fieltros, reciben la presion. Esta
presion es de rodadura y lineal, de manera que el .papel entra en fntimo
contuclo con la plancha, se adapta a las tallas y paulatinamente les arranca
la iy, dejando la imagen impresa, toda la impronta del trazo en hueco
queda en relieve en el papel y las formas invertidas simétricamente en
relacion a la matriz,



2.3, Monotipo

El genovés Benedetto Castiglione ( 1616-1670), pintor y grabador, in-
venté un nuevo procedimiento de estampacidn, que deriva tanto de la
pintura como de fa estampacion, ya que, no del grabado p.ropiumenle dicho,
puesto que no hay ni corte ni incisidén alguna en la matriz. ’

Consiste en pintar con un pincel sobre la matriz de metal, cobre o cinc,
ya coi colores al éleo, ya con tintas de impresion. SLT coloca'sobre la
plancha el papel, generalmenle un vitela lino, y se Presmna encima para
que éste acoja la imagen pintada en la matriz. La presion, pu?de ser manu:ill
o con térculo. Se obtiene asi una imagen, a menudo, de perfiles indetermi-
nados y que no se puede repetir exactamenle otra vez. Lo mdximo que se
llegan a obtener son unas tres pruebas y todas ellas diferentes. Pierden la
intensidad progresivamente hasta que desaparece la composicion. De ahf
el nombre de «monotipo», que se ide6 a finales del siglo X1X. Una €poca
en que estuvo de nuevo muy en boga, ya que los pintores impresionistas
lo practicaron en sus diversas modalidades y tanto monocolor como en
colores. Whistler, Pissarro, Gauguin, y sobre todo Degas, que fue el mas
experimentador del medio.

Es, como decimos, un procedimiento muy pictérico y hay muchas
variantes para obtenerlo. Desde el que imita la manera negra, cubriendo
toda la superficie de la matriz, que puede ser también de metacrilato o de
cristal —en este caso, s6lo para estampacion manual—, con unta negra.
Seguidamente, con un bastoncillo, ldpiz o pincel, se dibuja la itmagen
quitando la tinta, creando la intagen en blanco sobre un fondo que serd
negro. Hasta el modo de dibujar y estampar a la vez. Se cubre la matriz de
tinta, se coloca encima el papel y sobre €l, con un 1dpiz o con un mango
de pincel o similar se va dibujando y presionando sobre el papel, de tal
manera que la (inta pasa al papel siguiendo el dibujo que se muarca. El
resultado es un poco tembloroso segiin la textura del papel y la presién
manual que se ha hecho.

Otra variante de monotipia es la de modificar las estampas a posteriori
con medios grificos como acuarelas, pasteles, etc. O bien, pintando con
color directamente sobre una plancha ya grabada. Aunque la estampa
presentara trazos en relieve, el color, por este sistema, es irrepetible.

. Al igual que los demds procedimientos, también aqui se invierte la
Imagen. Y esa cualidad de limitacidn en la cantidad de ejenplares hace que
los monotipos sean muy buscados por los coleccionistas, Formalmente, se



distinguen de los demds procedimientos y de la calcografia en especial, por
falta de tramas y de trazos en relieve, aunque, si pueden presentar la huella
del bisel. También se distinguen ademds por la gran cantidad de color
indelimitado, una apariencia «impresionista», y efectos de pincelada direc-
ta muy evidentes.

24. La litografia

Este gran procedimiento grafico fue inventado i)or Aloys Senefelder en
1796 y, él mismo, publico el primer texto sobre la litografia (A. Senefelder,
L'art de la Lithographie ou instruction pratique, Munich, Chez I’ auteur,
1819 (reed. Paris: F. de Nobele, 1974), por lo que la litografia es, de todos
los procedimientos gréficos, el unico del cual se conoce el autor y el
momento de la invencién. La litografia, utiliza como matriz la piedra
calcdrea (90 % de carbonato de cal), piedra con cualidades que posibilitan
el proceso: es mds o menos absorbente, ficil de afinar en su superficie,
compacta, con pequeiio grancado natural, de coloracién amarillenta o
grisicea (esta iltima da mejores resultados). Pero, su principal y especial
cualidad es la de, al mismo tiempo, retener las sustancias grasas y mantener
la humedad. Asi, el proceso se basa en el antagonismo de las sustancias
grasas y acuosas, permitiendo delimitar perfectamente las zonas que, con-
tienen grasa de las zonas hiimedas y fijarlas mediante reacci6n quimica; no
s6lo fijarlas, sino, también transportarlas.

Se dibuja sobre la piedra con ldpices o tintas litogrédficas, compuestas
fundamentalmente, por materias grasas, ceras, resinas, pigmentos y jabo-
nes. Este dibujo se fija y al mismo tiempo se impermeabiliza el resto de la
superficie que no contiene imagen con una solucién de goma ardbiga y
acido nitrico, de forma que, sobre la superficie no dibujada, ya no se pueda
adherir ninguna sustancia grasa y se mantenga la humedad en el momento
del entintado para la impresién. De este modo, la humedad rechazard la
unta y s6lo penetrard sobre la imagen dibujada (engrasada).

Se imprime mediante una presién lineal de contacto progresivo o, si la
prensa es ms moderna, con transporte de imagen. Senefelder, también ided

la prensa litogrifica que rdpidamente fue mejorada hasta llegar a las actua-
les prensas offset.
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Las piedras se pueden recuperar; se borra la dltima imagen, se granea
de nuevo y, se pule més o menos la superficie segiin la técnica que se
proyecte aplicar de nuevo.

En lugar de piedras igualmente se ulilizan planchas de cinc o de
aluminio graneadas. Se sigue el mismo proceso de trabajo, cambiando los
4cidos para grabar y fijar las imdgenes. El trabajo en planchas metélicas
es mds cémodo por st menor peso, su facilidad de manejo y almacenaje
y, los resultados, son tan satisfactorios como en la piedra,

Cuando la impresién es en colores, también se realizard una matriz para
cada tono, efectudndose el consiguiente registro. En sus origenes la lito-
grafia en color se denomind cromolitograffa que, a la vez, es sinénimo de
una litograffa en color de reproduccion.

El dibujo original no siempre tiene que realizarse directamente sobre
la matriz. Se puede dibujar sobre un papel reporte y pasarlo de aqui a la
plancha. También se puede utilizar dicho papel para pasar imdgenes de una
plancha a otra —decir plancha, en este caso, es también decir piedra—,
Picasso utilizé este medio en varias de sus litografias como, por ejemplo,
David y Bethsabé. Es un procedimiento muy cémodo, por cuanto permite
al artista realizar el dibujo y entregarlo al litégrafo para que lleve a cabo
todo el proceso y la edicion.

La litograffa industrializada dié lugar al Offset. Senefelder confirio a
la litografia un uso mds prdctico que artistico. Una de sus metas era la
impresién de pentagramas y partituras musicales. Poco a poeo, aparecieron
las imdagenes y los artistas probaron la nueva técnica aportando, también,
nuevas posibilidades expresivas.

Uno de los primeros y grandes artistas en usar el medio fue nuestro
Francisco de Goya, en sus Toros de Burdeos o en el espléndido retrato a
punta de ldpiz del litégrafo francés Gaulon. Junto al espafiol, cabe citar
como pioneros en la litografia artistica a Gericault y a Delacroix, ambos con
litografias a tinta y a ldpiz. Mis tarde, Daumier realizé parte de su obra mds
célebre en este medio. Las primeras litografias fueron en negro e iluminadas
a mano, pero pronto, por medio de registros, se hicieron litograffas en color
que tuvieron su gran expansién en el cartel, Los carteles modemistas de
Chéret, Mucha, y sobre todo en los de Toulouse-Lautrec, que aplicé su
caracteristico «salpicado», como una nueva posibilidad técnica (Jane Avril;
La Goule, etc). La lista de artistas litégrafos no dejé de incrementarse y a
los pioneros les si guieron nombres tan célebres como Odilon Redon o en el
siglo XX, Picasso, verdadero renovador de! procedimiento.
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Las caracteristicas formales de la litograffa son muy diferentes de los
otros grandes procedimientos. Aqui, la imagen sobre el papel es plana,
en superficie, sin ningin relieve. Los trazos o formas lienen aspectos
dibujisticos. A través dc la impronta del ldpiz, la pluma o el pincel, se
puede Ver, mds o menos sutilmente siecmpre que el trabajo sea muy
delicado, e incluso con ayuda de una lupa, la textura porosa del micros-
cdpico graneado de la piedra. Efecto que disminuye en cuanto se com-
plica el proceso con técnicas mixtas (tinta, ldpiz, «collage», eic.), o con
muchas capas de color superpuestas. Después de la aparicion de la
fotografia, ésta también se utiliza en la litografia y en el fotoffset para
obtener imégenes precisas y mdximamente objetivas. Un procedimiento,
el de la fotolitografia, muy usado por artistas americanos como Raus-
chenberg o el inglés Richard Hamilton.

2.5. La serigrafia

La serigrafia se basa en el paso de la tinta al papel a iravés de una tela
tramada. Obturando zonas determinadas de csta tela, que suele ser de seda,
nylén o tergal, se va perfilando la imagen prevista. Esto viene a ser un
clisado manual y directo sobre la pantalla, que es asi camo se llama la tela
montada y (ensada en un bastidor de madera o metal.

Para disefios de mis envergadura y precision se utilizan tipones reali-
zados foto-quimicamente, bien directamente sobre la pantalla, mediante
emulsiones scnsibles a la luz o fuera de ella y adhenda la pelicula poste-
riormente. Una vez obtenida la imagen sobre la pantalla, se procede a la
impresion. La tinta pasa de la pantalla al papel a través de la trama abierta
¥y por tanto siguiendo la forma del dibujo, mediante una presién manual
efectuada con la rasqueta, elemento formado por una ldmina de caucho o
ltex resistente, afilado y montado sobre un mango de madera; la anchura
de la rasqueta serd igual a la que corresponda a la pantalla o como minimo
a la imagen a imprimir, con el fin de impresionar la imagen en una sola
Pasada y evitar sefiales o sobrecargas de tinta.

La serigrafia, aunque de remota invencién es, sin embargo, la técnica
fie aplicacién mds moderna y la que ha experimentado un gran desarrollo
Industrial, que cubre desde la impresion de circuitos hasta las baldosas
serigrafiadas.
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El trazo o formas, més bien siempre formas, que se obtienen sop
completamente planas y de perfiles recortados, contundentes. Las tintag
acostumbran a ser muy cubrientes, opacas, brillantes o mates y, muy
luminosas, lo que contribuye a que sea la técnica mas colorista de todas,
en una gama de color industrial. Raramente presenta transparencias y
s en cambio, gamas de tramados mecdnicos, producidos por los clichés
fotograficos. Como es natural, igual que en la litografia aqui tampoco
Jas formas o trazos, ni el contorno de la matriz, presentan ningin relieve
sobre el papel, puesto que no existe ninguna incisién ni corte en la
matriz.

Se suele decir que la serigrafia naci6 en oriente, pero en realidad no
hay datos concretos de este hecho. Tal opinién sélo se basa en la relacién
de la seda con la China, si tenemos en cuenta que las primeras pantallas
eran de este material; o bien, en la relacién con las plantillas tramadas con
cabello natural que usaban en Jap6n para estampados. Y, ciertamente, las
primeras serigrafias occidentales tambi€n fueran de cardcter funcional mds
que artistico. En Manchester, en 1907, se patent6 la serigraffa como mé-
todo para estampado textil. A bien seguro que de Inglaterra pasé a EE.UU.
y en 1918, se registré la primera patente en este pais. Pronto se utilizé tanto
para carteles, anuncios, como para reproducir pinturas, en la misma linea
gue habian operado las primeras litografias.

Su desarrollo industrial prosperé rdpida e imparablemente hasta la
actualidad, que estd casi siempre presente en la vida cotidiana, desde las
camisetas serigrafiadas, rétulos publicitarios, gran variedad de impresos
comerciales, hasta las marcas en las botellas de bebidas refrescantes.
Paralelamente, a mediados de los afios treinta, se ensayé la serigrafia
artistica y fue Carl Zigrosser, estudioso del grabado, y precisamente
coautor entre otras obras de una muy interesante guia para el coleccio-
nismo de estampas, quien inventé su nombre (sericum = seda y graphia
= escritura).

Hasta finalizada la Segunda Guerra Mundial la serigrafia artistica no
se propagd por Europa. Y su mdximo desarrollo se ha visto en las obras
de los anistas del «Pop» americano. Muy pronto en 1951, Jackson Pollock
hizo una carpeta de serigrafias, pero fue Andy Warhol, el autor que mayor
impulso ha dado a esta técnica. Ha sido el primero que la ha incorporado
a su obra pici6rica en una rica interrelacién técnica que se ha denominado
«pinturas estampadas por serigrafia». Una serigrafia, la de Warhol, que sé
apoya en la magnificacién de la imagen fotografica y en los medios



fotomecdnicos. Junto a Warhol serigrafo se pueden sefialar también las
obras de Robert Indiana, Edward Ruscha, Roy Lichtenstein, Frank Stella
o Jasper Johns, entre otros, que la han trabajado con verdadero sentido
artistico y original, como técnica sola o combinada con otras. )
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3.1. El papel. Los antecedentes.

Salvo raras excepctones el papel es el soporte tradicional de las estam-
pas. Alguna que otra vez, los grabados se han estampado sobre otros
materiales como la seda, el algoddn o el pergamino, pero estos casos son
verdaderamente pocos.

El papel ha servido al grabado desde sus origenes hasta la actualidad y
forma parte inherente de la estampa. Papel e imagen constituyen un «uni-
cum» inseparable. Es, por tanto, una parte importantisima de la cual hay
que considerar desde su color, tamafio y calidad, hasta su procedencia o el
estado de conservacion. Toda una larga serie de factores que influyen
formal, histérica o estéticamente en la cualificacion y clasificacidn de una
estampa, como veremos mds adelante.

En occidente la palabra papel aparece por primera vez en el siglo XIH.
Procede del latin «papyrum» y ésta, a su vez, del griego «papyrus». Eso
es, de las hojas de papiro que utilizaban los antiguos egipcios para escribir
sobre ellas.

Los papiros mds antiguos que conocemos son de mediados del I
milenio a. J.C. y se corresponden con la V dinastia egipcia. La limina u
hoja se confeccionaba de las partes del tallo del papiro, que es una planta
que florece en verano; tiene el tallo trigono y liso que puede alcanzar hasta
tres metros de altura y unos diez centimetros de grueso; sus hojas son largas
y radiales con espigas terminales y ramos muy numerosos, divididos v
colgantes.

Se cortaban tiras largas y delgadas de la medula del talloy se colocaban
una al lado de otra formando una capa. Sobre ésta se poia otra con las
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xvil, se inicié la investigacion de los palimpsestos. Los palimpsestos
espanoles mds importantes son: el de la Catedral de Le6n, que contiene la
Lex Romana Visigotorum, del siglo v1y el de la Biblioteca de El Esconal:
El Ovetense, del siglo VII, escritos ambos en uncial.

El uso general del pergamino perdurd hasta Ia llegada del papel, aunque
todavia, en la actualidad, se emplea algunas veces en ediciones muy
especiales y cn raras encuadernaciones de lujo. Normalmente proceden de
pieles de oveja o cabra y, para fabricar los pergaminos virgenes, se utilizan
las de ternera o de corderos nacidos muertos.

3.2. La invencion del papel en China

A partir del siglo X, el pergamino se vio progresivamente desplazado
por la llegada del papel, un nuevo material gue ha perdurado hasta nuestros
dias y que, cuando llegé a Europa era ya una muy anligua invencidn china.
Se ha atribuido el invento del papel a Ts’ai-Lun, funcionario encargado de
manufacturas chinas, quien en el afio 105 de nuestra era, presento a la Corte
del emperador Ho Ti (89-103 d. J.C., dinastia Han) su método de fabrica-
cién de papel con cortezas de drbol, cfiamio, trapos y otras [ibras vegetales.
Es muy probable que se escogiera de un modo arbitrario csta fecha como
la de la invencion del papel, puesto que consta que, mucho antes de esta
época, se empleaba ya un papel mis antiguo hecho de fibras vegelales y
de seda.

Se encontraron en el norte de China unos fragmentos de ese papel mas
antiguo, que son anteriores a la época indicada. El descubrimiento tuvo
lugar en 1957, dentro de una tumba de fecha no posterior al segundo siglo
a, J.C., en Pa-Chiao, provincia de Shensi. Segin estos datos, habria que
situar por jo menos dos siglos antes de Ts’ai Lun los comienzos de Ia
fabricacién del papel en China.

Pero es posible que Ts’ai Lun fuera un innovador que empled nuevos
materiales y nuevas técnicas. Las disponibilidades de trapos y demds
maleriales de segunda mano eran limitadas y, la utilizacién de fibra pro-
cedente de la corteza de los drboles y de otras plantas, proporciond nuevas
fuentes de materias primas, con lo que resulté posible fabricar papel en
mayor escala para atender una demanda también cada vez mayor.

Las principales materias primas para la fabricacion de papel en China
eran la corteza de moral, el bambi y la cafia, también el ramio y ¢l rotén,
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En la India, la introduccién del papel no fue probablemente posterior
al siglo vi. Un monje chino llamado I-Ching, que vivié en aquel pais del
617 al 694, utiliza la palabra sdnscrita «kakali» para designar el papel en
su diccionario sianscrito-chino.

En direccion oeste, la fabricacion del papel llegé a Samarcanda en el
afio 751, al ser hechos prisioneros dos papeleros chinos, los cuales intro-
dujeron las técnicas de su pas en el mundo arabe. Cuarenta afios mds tarde,
entraba en funcionamiento una segunda fébrica de papel en Bagdad, gra-
cias a unos artesanos chinos ilegados a la ciudad. A partir de entonces, ¢l
papel hizo su aparicién sucesivamente en Bagdad, Damasco y Tripoli, en
el Yemen, Egipto y Fez. Los drabes monopolizaron la fabricacion de papel
en Occidente durante unos cinco siglos, antes de que penetrara en la Europa
cristiana, en el siglo X11, a través de Espaiia, puesto que, tras la conquista
de la peninsula ibérica, éstos introdujeron en ella el arte del papel.

Es ya, apréximadamente, hacia el afio 1147, cuando al-Idnisi dice:
«X4tiva es una bella ciudad con castillos, cuya belleza y solidez son
proverbiales. Se fabrica papel como no se conoce otro igual en el universo.
Se expide a Oriente y a Occidente». Fue Jativa el primer pueblo europeo
en manufacturar papel y, un papel, segin las crénicas, de gran calidad y
belleza. También habia molinos en Catataluiia y se manufacturé en Castilla
durante el reinado de Alfonso X el Sabio. ‘

Probablemente, aunque un poco mds tarde, el papel llegé a Europa,
cruzando el Mediterrdneo, desde Egipto o Palestina, a Italia, a través de
Sicilia. Se sabe que habia molinos de papel en las ciudades italianas de
Fabriano, Bolonia y Génova a fines del siglo X111 y en varias ciudades de
Francia y de Alemania en el siglo X1v. El célebre artesano Ulman Stromer,
que montd un molino de papel en Nuremberg hacia el aiio 1390, utilizaba
herramientas y procedimientos —entre ellos el estampado hidraulico—
similares a los empleados en China,

En el siglo Xv, empez6 a fabricarse papel en los Paises Bajos, Suiza e
Inglaterra y en el xvI, en el Nuevo Mundo: en México antes de 1580 y en
las colonias inglesas de América del Norte a fines de! siglo XVIL.

_En su larga historia de mds de 1500 afios, el papel se difundié desde
China a casi todas las partes del mundo. El origen chino del papel y su
adoPcién posterior por otros muchos paises no ofrece ninguna duda. La
fabricacién del papel que era ya un arte plenamente desarrollado antes de
CIUF saliera de las fronteras chinas, constituye, probablemente sino el que
Mas, uno de los inventos mas importantes que este pais ha dado al mundo.
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El papel era el principal material para la difusién de la cultura escrita
y de las ideas y ello comportd, junto con el desarrollo de la imprenta, una
gran demanda que hizo evolucionar su fabricacién. Primero la multiplica-
cién de molinos y después, progresivamente, la mecanizacién del proceso
productivo, que empez6 en el siglo XVIil. Hacia el afio 1700 los molinos
fueron sustituidos por las pilas holandesas que como resulta evidente,
toman el nombre de su pais de origen, é€stas facilitaron grandemente Ja
trituracién y el refinado de las pastas. Y a finales de este mismo siglo, en
1799, el francés Louis Robert inventé la mdquina continua. Patenid e]
tamiz plano horizontal, al que le llegan una serie de impulsos parecidos a
los que se daban en la «forma» manual. Ello conferia al papel una buena
resistencia también en el sentido transversal de su recorrido.

Este invento significé un notable avance en la fabricacion papelera, que
se incrementd hasta tal punto la produccién que no eran suficientes los
trapos de algodén como materia prima —bdsica en occidente~—, por lo que
s¢ buscaron nuevas materias para sustituirlos como son los vegetales

“formados por gran cantidad de celulosa, el lino, cafiamo, yute, etc., hasta,
en la actualidad la madera de coniferas: pinos, abetos, y otros drboles de
hoja como el dlamo, el edcalipto o el chopo. La celulosa se obtiene de la
madera separdndola de la lignina y otras malterias incrustantes.

Ante estos avances la fabricacién manual de hojas de papel de algodén

o fibras mas nobles —entre las cuales no cabe la madera— quedd relegada
a casos o tipos especiales.

3.3. La hoja de papel

Se dice, y es verdad, que el papel es lo que és su materia prima, asf
que, su bondad o calidad depende de la materia base. Y en las artes del
grabado es importantisimo que el papel redna una serie de condiciones
como son: resistencia, flexibilidad o estabilidad. Condiciones que son una
consecuencia directa de la calidad, la resistencia y la largura de la pulpa o
fibras que constituyen l1a hoja. Como ya se ha mencionado, las (ibras
vegetales que se utilizan son diferentes en oriente y en occidente. Ademds
de que, como lambién acabamos de indicar, a partir del siglo XIX, se
incorpord la celulosa de madera a la pasta de papel, materia que precisa-
mente no se adecia a las necesidades del papel apto para grabado.
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La ancestral fabricacién manual, hoja por hoja, parte de la maceracion
en agua de las fibras vegetales o los trapos triturados hasta que se convierte
en una pasta homogénea. Con esta pasta se forma una hoja y para ello es
necesaria la «forma». El molde o «forma», para obtener una hoja estd
compuesta por un marco de madera que encierra un entramado metilico,
a base de hilos o vanllas verticales, llamados corondeles y de otros hori-
zontales, los puntizones. El entramado de ambos se denomina «verjuras».
Cuando se pone la pasta de papel sobre la forma, al escurrirse el agua
sobrante, las verjuras producen un suave adelgazamicnto de la pasta, que
se ve, sobre todo, a contraluz. Son las senales caracteristicas del papel
«verjurado». Senales que presentan espaciados dilerentes segiin el papel
sea oriental u occidental e incluso entre las manufacturas de ambos dmbitos
geograficos.

Al contrario, cuando el entramado ¢s muy tupido y regular, no se
traslucen las verjuras y, el efecto a contraluz, de las fibras de papel
entrelazadas, es similar al del pereamino, es por cllo que a este papel se le
llama «vitela».

Cada una de las hojas manufacturadas de este modo presenta termina-
ciones irregulares cn sus cuatro lados, imegularidades naturales que se
llaman «barbas». Segtin la época. los mdrgenes y las medidas de una hoja
se consideran condicion muy valiosa para las estampas, Si ¢s normal que
una estampa del siglo XV tenga los mdrgenes cortados, en una del siglo
XIX ocurre todo lo contrario, porque es condicidn «sine qua non» que goce
de médrgenes anchos y completos, y su falta rebaja muy considerablemente
su valor, a menos de que se trate de una estampacién a sangre o a «plancha
perdidax. Por todo ello se habla de las «barbas» en las estampas de los
siglos XIX y XX, como sefal de que se mantiene la hoja de papel entera tal
como sc fabricd, o sea intonso.

Lahoja, una vez secd, se encola por ambas caras o s6lo por una. Sin cste
proceso el papel seria excesivamente poroso y actuarfa como un secanle.
Las colas pueden ser de origen vegetal, en los papeles orientales o, de origen
animal, en los occidentales: gelatinas, colas de resina o colas reforzadas.

El encolado aumenta el gramaje, ¢l espesor, el carteo y la rigidez de la
h.0ja. Disminuye su porosidad y mengua su blancura. Aumenta la electri-
Cidad estitica y favorece que unas hojas se peguen unas a otras. Y en caso
de tencr algiin defecto en su composicion pueden provocar alteraciones
Posteriores de conservacién de Ia hoja. Es por tanto un factor que se debe
controlar en el momento de su uso para la cstampacion.



El acabado de la superficie de la hoja presenta diferentes apectos, Puede
ser rugoso, granulado, liso o satinado, por ambas caras o bien tener dife-
rentes texturaciones en el recto y en el verso.

Los tamafios varfan segiin las normas de fabricacién que ha tenidg cada
pafs y son denominados generalmente por el nombre de la marca de|
fabricante, por ejemplo en Espafia son populares los tamafios, Marca,
Marca Mayor, Marquilla...; en Francia el Jesds, Raisin, Aigle, Univers,
Coquille, Couronne...; en Inglaterra: Royal, Imperial, Post, Cartridge, Dou-
ble Crown... Uno de los mas grandes es el Imperial, que mide cerca de 74
x 50 cm. Y en nuestro pais el Gran Cicero de 77 x 110 cm y 77 x 55 cm,

Otra condicién que debe tenerse en cuenta, y que se acostumbra a

senalar, sobre todo en el grabado contempordneo, es el gramaje del papel.
125 gm’, 250 cm’, etc. Esta indicacién hace referencia al peso en gramos
por metro cuadrado del papel; por tanto, es también un indicativo relativo
del grosor y la calidad del mismo.

Para saber s1 un papel es manufacturado o de fabricacién mecénica se
puede hacer una prueba muy simple se corta en forma circular un trozo de
papel y se moja. El manual se abarquilla hacia el centro y forma una suerte
de vasija. El mecénico tiende a enrollarse sobre si mismo.

3.4. La filigrana

La filigrana o marca al agua, es la sefial del fabricante que, comno las
veqjuras, se ve a contraluz. Sus origenes son lambién chinos y, en Europa,
aparecen primeramente en el papel italiano, hacia el afio 1282, en cl que
se emplazaba sobre el verjurado de la forma la contraseiia del papelero o
de la region donde se fabricaba el papel.

Primero se hizo con un hilo de plata, mds tarde de latén, formando un
dibujo, fijandolo con unos alambres finisimos sobre el verjurado, unas
veces los corondeles, otras teniendo a uno de ellos como ¢je.

Son simbolos, emblemas, letras o palabras que sucesivamente S€
fueron complicando, pero que siempre han servido pura identificar y
fechar la manufactura del papel. Pueden llevar indicaciones concretas
como el nombre del fabricante escrita «in extenso»: «ARCHES»; con el
monograma; con las iniciales: «V.G.Z.» (Van Gelder Zonen); la region:
«Fabriano»; o simbolos: coronas, flores, cruces, cabezas de buey, dnco-
ras, escudos, etc.; incluso la fecha o, también en nuestro tiempo, pueden
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3.5. Tipos y marcas

Existen marcas de papel de gran renombre, tanto por su calidad como
por su antiguedad. Podemos destacar el Van Gelder Zonen, marca holan-
desa de un papel de gran finura, parecido en aspecto y tacto al japonés,
Hay que recordar el largo contacto de los holandeses con oriente durante
el colonialismo, después de la expulsion de los portugueses y los espaiioles
del Japon en 1639, sélo ellos permanecieron alli hasta el siglo XIX, apren-
diendo, entre otras cosas, la fabricacion del papel al modo oriental.

Rivalizan con los holandeses los papeles italianos tipo Fabriano y los
franceses de las antiguas casas Arches, Rives, Johannot, Montgolfier —hoy
unificadas—, producidos en las regiones de Auvergne, Champagne y An-
goumois. En Catalufia se mantiene una tradicidon multisecular de fabricantes
papeleros segin el mds puro proceso manual. Cabe hacer mencién especial
de las casas Guarro, con los tipos «Super Alfa» de diferentes gramajes
especial para grabado y actualmente el «Creysse» de fibra larga con parte
de hino; Romani, Vilaseca, Riba, eic., cuya fabricacion estd concentrada en
la cuenca del rio Anoia, en La Pobla de Claramunt, Capellades y Gelida.

Cuando se habla de los mejores papeles es inevitable poner de relieve
la optima calidad de los papeles orientales —japoneses, chinos, coreanos,
hindiies— cuya materia prima, como ya hemos mencionado, es diferente
de los occidentales. Alli se utiliza pasta de morera, paja de arroz o fibras
vegetales, entre las mas conocidas, la del drbol gampi, que proporciona
resistencia y prestancia a las hojas. Entre los papeles japoneses destacan
por su belleza y calidad el Hoso, el Usomino y el Torinoko, a parte del
Kizki-Kozo y el Kuranai, ambos también utilizados en restauracién de
estampas antiguas. Todos estos papeles son normalmente blancos, agrisa-
dos o con cierta tonalidad agarbanzada. Transparentes, vaporosos, nacara-
dos y, muy delicados y finos como los «pelure».

Los chinos, mds grisdceos, tienen una textura peculiar en la superficie,
en forma de semicirculos, producidos durante el secaje manual de las hojas.
Cuando se ponen al aire libre, con una pluma de ave se remueve la pasta
en movimiemos circulares, estos movimientos provocan esta textura final,
que es muy [ina v especialmente perceptible en las hojas del siglo pasado.
En general son tan o mds refinados que los demds tipos orientales. Se
distinguen también por las verjuras filiformes que son mds delgadas y estan
gl;isljumas en el entramado mientras que los corondeles acostumbran a ser

es.
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4.1. Las pruebas

El desarrollo creativo de un grabado permite un seguimiento testimo-
nial del trabajo que es (inico entre los procesos de artes plasticas. Un
seguimiento que se materializa en unas estampas llamadas Pruebas de
estado. Y es que, durante la elaboracién del grabado se pueden obtener
pruebas con la finalidad de comprobar el estado del mismo y, ello, tantas
veces como sea necesario, de modo que estas estampas se convierten en
un recuerdo puntual de cada uno de los momentos de la gestacion de la
obra.

Esta posibilidad no se da en ninguna otra arte, ya que, 2 menos de que
se haga un seguimiento fotogrifico o filmico, por los propios procesos es
inviable. Si, por ejemplo, vemos lo que ocurre en pintura, tenemos que una
sesion de trabajo elimina o tapa la anterior, sin dejar ningdn testimonio
pictérico perdurable. En cambio en grabado las pruebas obtenidas son una
suerte de moviola que nos muestra el quehacer del grabador, las primeras
ideas, los errores, los arrepentimientos o sus progresos sobre la plancha.
Ello constituye una de las particularidades del grabado, un aspecto enri-
quecedor del proceso ya de por si diferente y muchas veces méds complejo
que el de otras disciplinas.

Estas pruebas abarcan un amplio abanico de posibilidades que, segiin
S€ van imprimiendo, también se denominan de modo diferente, unas veces
hacen referencia al momento del trabajo al que pertenccen, otras a la
intencién con que se tiran,

Si son pruebas que se realizan en el momento de elaboracién de la
pPlancha —Ias que acabamos de mencionar—, se les da el nombre de
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Pruebas de estado, en razén de que permiten segnir el estado de la plancha
y efectuar rectificaciones o anadidos segiin convenga; son pruebas irrepe-
tibles ya que la ultima siempre cambia a la anterior pero se pueden
estampar varias de un mismo estado.

Hay grandes maestros del grabado que han trabajado largamente sus
planchas y de sus obras se¢ conocen una considerable cantidad de pruebas
de estado que, sin ninguna duda, ayudan a una mejor comprension de
su genio creador. Tenemos e¢jemplos verdaderamente espectaculares
como pueden ser el grabado de Las fres cruces (1653) de Rembrandt,
del que se conocen cuatro cstados diferentes y entre ellos gran cantidad
de variantes y pruebas de trabajo; o bien la famosa litogralia de Picasso
El toro (1946) que sufre una metamorfosis increible a lo largo de once
estados diferentes!

Dentro de las ltamadas Pruebas de estado, hay una modalidad que, por
ser poco frecuente. no es menos interesanle, se lrata de fa denominada
Conmtraprueba. Es la prueba oblenida de la impresion de una estampa recién
salida del téreulo, con la tinta todavia [resca, sobre otro papel, con la
finalidad de que la imagen quede invertida izquierda derecha tal cual se ve
en la matriz. Asi el artista ticne una guia para seguir el trabajo, en fa misma
direccion que la composicion grabada. Rembrandt fue uno de los artistas
que utilizo la Conrraprueba en su trabajo, podemos ver la gue corresponde
al paisaje Vista de Saxenburg cerca de Haarlem, llamado también El
campo de Goldweieher's (H249).

Si el artista trabaja con medios grificos manuales sobre estas Pruebas
de estado, con el interés de probar efectos de valoraciones, variaciones de
dibujo, ete., se las denomina Pruchas de trabajo. En general estas eslampas
SOn pociis, rards y muy apreciadas por su valor (estimonial.

Cuando se da por finalizado el trabajo, se sacan una seric de estampas
con tanteos de colores de tinta o de papeles diferentes, se Haman Pruebas
de ensavo.

Las que 1odavia no llevan impreso el titulo se conocen como prucbas
«Avant lu lettres, por ejemplo, las tiradas de Los Caprichos de Goya antes
del titulo en la primera edicién.

Las estampas impresas por el propio artista al principio o antes de la
cdicién, se indican como Pruebas de artista, y su cantidad no suele
sobrepasar ¢l 10 % de la edicién. Por la calidad y la seguridad de la
Intervencién directa del autor son muy estimadas. Y cuando éste da el visto
bueno para empezar el tiraje apunta «Bon @ tirer» sobre la estampa que
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deberi ser el modelo de la edicion y la entrega al impresor para que le sirva
de guia. Es por tanto una prueba Gnica.

El taller o el propio artista acostumbran a guardarse unas estampas para
sus colecciones o archivos particulares, estas estampas se sefialan con up
Fuera de comercio, que quiere decir que no tienen valor mercantil Yy por
tanto no son venales. La cantidad, al igual que las pruebas de artista, no
debe sobrepasar el 10 % de la edicién total.

Estas nomenclaturas se apuntan con ldpiz, normalmente s6lo con las
iniciales de cada palabra —P.E., P.A., BAT...—, al margen inferior iz-
quierdo del grabado, en el idioma propio de cada artista. Es una convencién
general muy moderna ya que pricticamente se ha aplicado s6lo desde
finales del siglo XIX.

Llegado a este punto, se debe recordar una vez mis que, otra de las
principales virtudes que tiene el grabado es la de ser miiltiple, es decir que,
la imagen grabada puede repetirse muchas veces igual, tantas como desee
el autor o aguante el materal. :

Dentro del grupo de artes graficas imicamente cabe exceptuar en este
aspecto al monotipo, que es una estampa unica, en la que el artista no graba
en la matriz, sino que dibuja o pinta y simplemente presionando el papel
sobre la imagen obtiene una estampa. Como en las demés técnicas, también
en el monotipo hay diversas modalidades de ejecucién e igualmente, re-

sultados estilisticamente diferentes, que mantienen la caracteristica de la
estampacion.

4.2. La multiplicidad

La multiplicidad de las im4genes es naturalmente tan antigua como
la idea misma de creacién de estampas. Una virtud que hace del grabado
el arte de mds amplia difusién de todos. Pero esta multiplicidad no s€
debe considerar, por que tampoco es asi, una mera repeticion clénica,
perfectamente, o mejor, mecAnicamente igual. Sino que, cuando un gra-
bado surge de manos de un buen artista, cada una de las multiples pruebas
es ligeramente distinta. El proceso manual de estampaci6n influye en
variaciones y matices de acabado en las estampas, matices que generan
no pocas diferencias entre unas y otras. Y mucho més a lo largo del
tiempo, que incluso se pueden acentuar, como explicamos en €l capitulo
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siguiente (V), por lo que no es improcedente hablar de lo dnico en lo
maltiple.

De antiguo los grabados siempre se habian estampado ilimiladamente,
tal como asi lo entendian artistas y estampadores. Tanto mds en cuanto que
la resistencia de las matrices podia y puede ser mucha. Si la madera es de
buena calidad y convenientemente seca, considerando ademis que la es-
tampacion xilogréfica castiga menos que la calcogrifica, los tirajes podian
ser largufsimos. Igualmente el cobre, aunque sobre el metal algunas de las
técnicas empleadas en el grabado puede menguar progresivamente su
intensidad. Son, sobre todo, las técnicas de punta seca o el punteado, por
ejemplo, que pronto pierden las rebabas y por tanto las veladuras que estas
generan, puesto que en cada pasada la presion del térculo va aplanando y
cerrando las incisiones. En reatidad, una punta scca a partir de la quinta
prueba ya denota un cierto desgaste. También las otras técnicas, buril,
aguafuerte, aguatinta, etc., se desgastan paulatinamente y es por ello que
se aprecian 1anto las primeras prucbas, que acostumbran a ser las mds
intensas.

4.3. El acerado

Pero para este desgaste del metal hay, ya desde hace largo tiempo,
una solucién conocida, Consiste en someter la plancha a un acerado.
Mediante un proceso de elecirolisis se cubre el cinc o el cobre, con una
capa de otro metal mds duro: niquel, cromo o acero y asi se aseguran
tijes que, segdn la técnica, pueden sobrepasar las dos mil pruebas, sobre
todo buril y aguafuerte, que son los que dan incisiones mas profundas
y anchas,

Esta operacién es reversible por lo que después de la anulacién de la
ptancha se puede retirar la capa afiadida de metal y dejar la matriz en estado
original. No obstante, este acerado, cromado o niquelado, no deja de
afectar el tono de la estampa. Efectivamente, aunque de manera sutil, el
tono o la impronta que dejan en la estampa cl cobre o el cinc entintados,
no es el mismo del cromo, del niquel o del acero, que practicamente no
dejan, por lo que suelen dar pruebas mis secas. Dentro del coleccionismo
€s una de las diferencias que se consideran a la hora de valorar y comparar
€jemplares.
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Hay otras estampas que recientemente se han catalogado, son aquellas
que se han preparado a propdsito de una exposicién de caracteristicas
diddcticas o como muesira de la dialéctica procesual del artista. Son un
ejemplo las pruebas de algunos autores norteamericanos, como Jasper
Johns. Estas estampas se llaman Pruebas de exhibicidn.

Y finalmente tenemos la Prueba tinica, que como su nombre indica se
refiere a una tnica prueba sacada de una matriz, por voluntad del artista
que no ha seguido el tiraje o, tambi€n, se puede tratar de una estampa
manipulada excepcionalmente sin que haya otra igual.

4.5. Grabado de interpretacion

Ya hemos dicho en el cap. I que el grabado al servicio de la divulgacion
de imagenes cumpli6 funciones que van desde el ser un medio de expresion
artistica en manos de los creadores, hasta servir para fines funcionales,
ilustrativos comerciales, religiosos, politicos, cientificos, etc. Y todo ello
desarrolldndose en el tiempo hasta generar toda una industria de Artes
Gréficas que ha formado amorosa pareja con la imprenta.

Como en ofras artes, también se puede hablar del grabado culto, del
grabado popular o del grabado comercial. Cada uno de estos tres apartados
son interesantes de por si y forman parte de la historia cultural de cada
pais. No hay duda de la riqueza del grabado popular espariol tan vinculado
a nuestras costumbres, como son los gozos, las aleluyas, las bulas, los
juegos de la oca, los cuentos de cafia y cordel, etc., que a la sazdén erd
importador popular de la también imagineria popular europea. En esi€
grabado se pueden ver las profundas influencias iconogréficas que pasaroll



al grabado espafiol procedentes de paises vecinos, especialmente de Fran-
cia e Italia; una iconografia que se alimentaba del grabado més elaborado,
de los modelos de las estampas cultas que basaban sus referentes en las
creaciones pictéricas de los grandes artisias,

Y es que, efectivamente, el grabado se ha servido y ha servido amplia-
mente a la pintura. Dentro del grabado culto se hacen dos grandes distin-
ciones seglin su objetivo y punto de partida. El grabado original, de
creacién, ideado, dibujado e incidido directamente por el propio artista y
el del grabador de oficio, que reproducia o interpretaba composiciones
tomadas de otros artistas y, que fundamentalmente tuvo una funcién pre-
fotogrdfica hasta el siglo XIX.

Se entiende por grabado de interpretacidn o reproduccién —en el
grabado antiguo—, aquel en el que el grabador no es el creador de la
imagen. El grabador es el profesional que interpreta en blanco y negro un
dibujo o una pintura de otro artista. Se realiz6 principalmente a buril por
ser la técnica con la que se obtienen efectos mas objetivos que en ninguna
otra o, con una base de aguafuerte y terminacién burilada. Este grabado, a
lo largo del tiempo hasta llegar al siglo XIX, se mecaniz0 y poco a poco
vulgariz6 en tramas regulares mas 0 menos virtuosas pero sin ecos valo-
rativos interesantes, buscando siempre, eso sf, la médxima objetividad po-
sible en la semejanza con la obra interpretada. Pero tambi€n hubo graba-
dores de reproduccion excepcionales, como por ejemplo, y entre muchos
otros, Goltzius en los Paises Bajos o el italiano Marcantonio Raimondi,
intérprete de las obras de Rafael, con exquisito refinamiento, «como si
pasara una obra poética a prosa», como dijo Argan.

En realidad gracias al grabado de interpretacién se conocieron am-
pliamente las creaciones inventadas por los grandes artistas como Leo-
nardo, Rafael, Ticiano, Rubens, etc. Pintores que nunca grabaron pero
que propiciaron a grabadores y a talleres proporciondndoles sus compo-
Siciones, dibujos y modelos para ser grabados. Los grabadores abrian en
el cobre sus obras en color y las pasaban en blanco y negro sobre el
Pap_el. Las estampas obtenidas eran sin duda el mejor método de divul-
gacu::m de las creaciones del artista. A su vez, obras importantisimas de
la Hl.storia del Arte, que por estar poco visibles o ser inaccesibles para
los historiadores y los aficionados, se conocieron durante cientos de aiios
s6lo en blanco y negro, en tamafio reducido y en una valoracion tramada
muy lejana de su calidad matérica, pictdrica o escultorica, jpor no hablar
del problema del espacio en las esculturas y en la arquitectura!. De
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manera que en cierta forma la Historia del Arte tlustrada, en sus comien-
z0s, se basaba exclusivamente en la visién que daban Jas estampas y
como consecuencia en la distorsion que esto comportaba. El caso de Ia
historia del Arte y concretamente de la pintura es s6lo un ejemplo, ya
que es extensible a muchisimos mds temas como pueden ser las colec-
ciones de tesoros reales; las vistas de los palacios; las panordmicas de
los paises; etc.

El valor de este grabado de reproduccidn estd siempre en relacién con
la calidad artistica del grabador. Como hemos seiialado mds arriba, hay
grabadores que sin ser los inventores del motivo, ocupan un lugar puntero
dentro de la Histona del Grabado dada su excepcional virtuosidad.

En las estampas de reproduccion normalmente van indicados los
nombres del inventor de la composicién y ¢l del grabador de la misma
junto con otras inscripciones que comentaremos en ¢l siguicnte capitulo.
Muchas veces el grabador era también el editor y disponia dc un gran
taller en el que e prictica habitual la distribucién y separacién del
trabajo. En primer lugar estaban los dibujantes que adaptaban Ja compo-
sicién que se copiaba al tamafio de la matriz. Este dibujo era traspasado
sobre la plancha. Un primer grabador incidia las tallas primeras, es decir,
siluaba y grababa en Irazos simples y continuos todu la composicién.
Segun el tema un grabador especialista en cclajes grabada esta pare;
otro se encargaba de los ropajes y otro tenia a su cargo las carnaciones
de las figuras, finalmente el maestro director de la operacion retocaba
toda la picza y terminaba la composicion. Esta distribucion, a la larga,
caus6 la mecanizacion y la aplicacién sistematica de tramas preestable-
cidas para la obtencion de los valores cada vez mds frios. Una tradicién
que fue muy fuente en calcografia y que llegé incluso a la litograffa,
aunque ésta pronto utilizé ademds la cromolitografia y la fotomecdnica
para repoducir obras de arte.

Y paradéjicamente cuando ya la fotografia estaba en boga, lodavia
habia marchantes y artistas que hacian reproducir sus obras pictéricas en
grabado. Mientras el espafiol Mariano Fortuny Marsal (1837-1874), gra-
baba €l mismo directamente sus creaciones sobre el cobre, su marchante
Goupil, hacfa reproducir sus cclebradas pinturas y acuarelas, al mismo
tiempo en fotograffa y en grabado al buril. Es una muestra de la conviven-
cia del grabado original, el de repoduccién y Ia fotografia en la segunda
milad del siglo X1, en el umbral de que esta dltima ganara la partida por

la objetividad, rdpidez y economia que el medio ofrecia.
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4.6. EI grabado original

Al contrario del grabado de interpretacion, el grabado original es ¢]
que ha estado ideado y hecho directamente por el grabador. Son ejemplos
las obras grabadas de Durero, Rembrandt, Goya o Picasso en nuestros dias,
que trabajaron sobre la plancha sus propias invenciones, a veces paralelas
a su obra pictérica, y siempre pensadas y ejecutadas en sentido estricta-
mente grifico. Estos artistas son los artifices de la Historia del Grabado
sus creaciones y su experimentacion técnica asi lo atestiguan. Rembrandt:
por ejemplo, ademds de grabar las planchas é]1 mismo, estampd muchas
pruebas con sus propias manos. Aunque es habitual dejar la parte de la
estampacion a cargo de un profesional, pues no necesariamente tiene que
realizarlo el propio artista.

Este puede y suele recurrir a un estampador profesional para que
efectie el tiraje, entregdndole al efecto la plancha o planchas correspon-
dientes y el «bon a tirer». En la actualidad hay artistas que van mas all4 y
se limitan a entregar un dibujo al grabador profesional que se encargar de
tallarlo o incidirlo en 1a matriz. Esta divisién operafiva, seglin su comple-
jidad, crea a menudo incertidumbre en torno a la cuestién de cudndo y
como es licito calificar de «original» de un determinado autor o a una
estampa en concreto. Ademds de que hoy en dia, como consecuencia de la
presencia de técnicas alternativas y el uso cada vez mas importante de los
medios fotamecdnicos de reproduccién, que repiten exactamente los dibu-
Jos o pinturas de los artistas, tan perfectamente que éstos incluso llegan a
firmarlas como obras on ginales, se hace necesaria la pregunta ;qué requi-
sitos debe cumplir una estampa para merecer la calificacién de original?

A dicha cuestién se han dado diversas respuestas que siguen, de manera
general, la definicion de grabado original que se acord6 en el I Congreso
Internacional de Artistas celebrado en Viena, el afio 1960:

A) Esderecho exclusivo del grabador establecer el nimero definitivo
de cada una de sus obras en las distintas técnicas: aguafuerte, litografia,
serigrafia elc,

B) Para ser considerado como original, cada grabado debe llevar la
fima del artista y, ademds, una indicacién del total de la edicién y del

nimero de serie del grabado.

C) El artista puede indicar también que &l mismo ha realizado 1a
impresion.
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D) Una vez realizado el tiraje es aconsejable que la plancha, piedra
o bloque de madera originales, utilizados para la impresion, sean destruidos
o lleven una sefial caracteristica, indicativa de gue la cdicion ha finalizado.

E) Los principios anteriores se refieren a obras que pueden ser con-
sideradas como originales, es decir grabados en los que el artista ha
realizado la plancha original, ha tallado ¢l bloque de madera, ha trabajado
sobre la piedra o cualquier otro material. Las obras que no cumplan estas
condiciones deben considerarse «reproducciones».

F) No se puede establecer una normativa para las reproducciones. Sin
embargo, es aconsejable que las reproducciones sean consideradas como
tales, y asi, sin ambigiiedades, se distingan de la obra grafica original.

Esto es particularmente deseable cuando las reproducciones son de tan
buena calidad que el artista se siente inducido a firmarlas, y reconoce de
esta manera la bondad del trabajo material realizado por el impresor.

A esta definicion del Congreso de Viena, diferentes grupos y paises
han propuesto modificaciones adicionales, como las del United Kingdom
National Committe de la International Association of Painters, Sculptors
and Engravers, afiliada a la UNESCO, que propone:

1.° Son grabados originales los realizados en negro o en color(es) a
partir de una o mas planchas, piedras, pantallas, tacos de madera, etc..
ejecutados predominantemente por el artista, ya sea a partir de su propio
dibujo o interpretando la obra de otro artista, o también como resultado de
una colaboracién.

2.° Los grabados originales pueden producirse en ediciones limitadas
o ilimitadas. Las ediciones limitadas son aquellas en las cuales el artista
ha decidido imprimir solamente un niimero determinado de unidades.

a) Las llamadas «pruebas de estado», que atestiguan momentos del
proceso de elaboracién del grabado definitivo, asi como las «pruebas de
artista», que por lo comiin se limitan a un 10 % aproximadamente de la
edicién total, deberian incluirse en el cémputo total de la edicidn.

b) Si no se indica el total de la edicién, los grabados serdn conside-
rados como de tiraje ilimitado.

3.° Si la impresién ha sido realizada por una persona distinta del
artista, éste puede afiadir su nombre al grabado.

En Francia, el Comité National de la Gravure, con aprobacién de la
Chambre Syndicale de I'Estampe, publicé en la revista Nouvelles de I'Es-
lampe, en febrero de 1965, una fltima definicién:
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«Son grabados originales los realizados en blanco y negro o en color
a partir de una o mds matrices, y cuya concepei6n es debida totalmente al
propio artista, empleando cualquier técnica, con exclusion de todo proceso
mecanico o lotomecinico. 56lo a estas estampas y litograffas les corres-
ponde el derecho de ser llamadas originales»,

Alemania y otros paises no estaban de acuerdo con esta definicién, ya
que segin esto las mejores estampas de Max Ernst, Andy Warhol o Raus-
chenberg, por citar algunos ejemplos, no entrarfan en la calegoria de
originales. Asi, la situacién actual en este aspecto es bastante confusa e
indeterminada, coexistiendo definiciones diversas y, en parte, contradicto-

11as.

4.7. Tiradas y ediciones

Ademas del estampador o impresor hay o puede haber un tercer perso-
naje importante en la produccion de una edicién de estampas. Se trata del
editor. El es la persona que corre con los gastos del tiraje o edicidn vy su
distribucién. En el grabado antiguo aparecia su nombre junto al del graba-
dor y al del impresor e incluso a veces se indicaba su direccion comercial.
Se puede ver en al gunas dc las series de grabados de Jacques Callot, como
Les faniasies (1632-35), impresas y editadas por lsrael. O en la segunda
tirada de la primera edicién de Las cdrceles de Piranesi (1749-60) donde
en la portada aparece el nombre del editor francés «INVENZIONI / CAPRIC
DI CARCER1 / ALL ACQVA FORTE / DATTE IN LVCE / DA GIOVANI BOU-
CHARD» seguido del lugar de distribucién: «IN ROMA MERCATE / AL
CQRSO». Después, en las ediciones sucesivas, el artista ya fue su propio
editor y en lugar de esa inscripcién grabé: «CARCERI / D' INVENZIONE / DI
G. BATISTA / PIRANESI / ARCHIT / VENE>.

En el grabado actual el nombre del editor también aparece referenciado
en la justificacién, si la hay o bien de otras maneras. por ejemplo en la
filigrana de] papel. Se puede preparar el papel para una edicion especial y
€n la manufactura se incluye en cada hoja la filigrana que indica su nombre.
La famosa «suite Vollard» de Picasso que fue editada por el no menos
famoso marchante, estd estampada en papel Montval que lleva las filigra-
nas «Picasso» y «Vollards.
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También puede coincidir que el impresor y el editor sea la mismgy
persona o empresa. Cuando se da esta situacion igualmente se indica, por
ejemplo, con sellos en seco sobre las estampas. Es una prictica que encop.-
tramos en estampas de Roy Lichtenstein o de David Hockney, que tienep
el sello del taller Tyler Graphics Ltd. de Nueva York; en estampas de J asper

Johns se puede observar la marca del Gemini GEL de Los Angeles, como
" también, el nombre del artista se lee en la filigrana del papel de algunas de¢
sus ediciones.

Hoy en dia el mimero de ejemplares de una impresién depende, como
siempre, de las condiciones técnicas de la plancha, de la voluntad del autor
y de las posibilidades de mercado. Una vez realizado el tiraje es cuando sc
numeran las estampas y el artista las firma, normalmente a ldpiz y en el
lado opuesto a la numeracion, se sitila convencionalmente en el margen
inferior derecho de la estampa. El editor es el garante de la calidad y Ila
honestidad del tiraje de la obra, es decir, de la originalidad y de la exactitud
de nimero de ejemplares.

Una edicién puede constar de varios tirajes, el niimero total de ejem-
plares o la tirada, son los que conforman la edicién. La tirada presenta
uniformidad de color de tinta, tipo de papel, modo de estampacion, se
deben a una misma mano y se estampan en un corto periodo de tiempo.
Dentro de una edicién puede haber variedad de tiradas, que en la actualidad
se sefialan normalmente con indicaciones a parte, aunque no siempre con
numeraci6n diferente. Por ejemplo una edicion puede constar de una tirada
de 10 ejemplares sobre papel Japén; otra de 25 sobre papel blanco verju-
rado; més otra de 25 sobre papel de tamaiio inferior, indicados como una
edicién de 60 ejemplares. Asi del 1/60 al 10/60 sobre Japon; del 11/60 al
35/60 sobre blanco verjurado; y del 36/60 al 60/60 en tamaiio inferior.

Otras veces en cambio, puede indicarse una edicién de: 10 ejemplares
sefialados con letras de la A ala I; 25 con cifras romanas del [ al XXV}
25 con cifras ardbigas del 1 al 25. Hay que pensar siempre que, tanto si s¢
dice en la justificacién como si no, el niimero de ejemplares que se indica
no implica que se limita a tal cantidad, si no que a ella se deben sumar las
pruebas de artista, las fuera de comercio, etc., incluso puede haber pmeba.s
nominativas, que son aquellas fuera de la edici6n total y dedicadas nomi-
nativamente a un personaje relevante o a una institucién.

Las estampas antiguas, que no se numeraban, se catalogan por tiradas,
tiradas que se establecen en base de agrupar aquellos ejemplares que
presentan aspectos formales y cualitativos semejantes.

— 102 —



4.8. Reediciones

Las ediciones numeradas y limitadas no deben ser impresas de nuevo,
precisamente por €sa razén se limila el }irnje. Pero no siempre se anula la
plancha y algunas veccs, por razc.}n'es diversas, se ha procedido a nuevos
tirajes. Son las denominadas reediciones que no suelen estar lirmadas por
el autor y acostumbran a ser postumas. Estas nucvas tiradas se deben
indicar muy claramente a {in de no confundir al piblico y evitar tentaciones
fraudulentas de comerciantes poco escrupulosos. Una marca o estampilla
indicativa estard bien presente, asi como se informard sobre la cantidad de
ejemplares estampados.

Normalmente ya hay diferencias cualitativas entre las pruebas. Las
primeras son —sSin que esto sea matemdtico— mucho mds brillantes que
las tiltimas de un tiraje largo, que tienden progresivamente a acusar la fatiga
de 1a matriz. Esto tanto mds se evidencia, en las reediciones, a excepcion
tinicamente de aquellos tirajes cortos que ademds han sido muy cuidados.
En este tiltimo supuesto, cuando la calidad es equivalente se debe distinguir
por la marca de reedicién o por la presencia 0 no de firma, puede ser
también por la diferencia de tipo de papel.

Por ejemplo, en 1877 se editaron por primera vez cuatro grabados de
uno de los principales maestros de la Historia de Grabado, del gran Fran-
cisco de Goya. Se trata de las cuatro planchas adicionales a la serie de Los
proverbios que vieron la luz en la revista francesa L'ART (Tomo I, p. 6y
$8.}, en un tiraje indeterminado y con los titulos impresos. En 1907, estas
cuatro planchas: De a uno meten la paja en el culo (H 266); Bailando en
una cuerda floja (H 267); ; Quién se pondrd el cascabel al gato? (H 268);
Al toro y al aire darles calle (H 269), fueron adquiridas en Paris, por el
marchante y editor Edmond Sagot, quien las mantuvo en su podcr, hasta
que en 1973, la misma casa Sagot-Le Garrec hizo una reedicion magnifica,
muy cuidada, de las cuatro piezas. Reedicién o edicidn tardia —por tratarse
de grabado antiguo, antes de la convencién de limitacién de tiraje—, muy
correctamente numerada y limitada a 320 ejemplares, y con el indicativo
Inconfundible de las inciales del editor «S.L.G.» en el borde inferior
derecho de las imdgenes.

Menos fortuna han tenido otros ejemplares de grabado antiguo en las
reediciones o tirajes tardios, donde la calidad es mds que dudosa. Son
€stampas que verdaderamente han surgido de las matrices originales, pero
©stas; incluso han llegado a ser retocadas o regrabadas por manos ajenas,
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con la finalidad de reforzar los trazos y los efectos que, de forma natury),
con el tiempo y la presion tienden a desvanecerse. El regrabado no gl
profundiza las incisiones, sino también las ensancha, cosa que desvirtija [ag
imagenes y las ennegrece progresivamente. Un claro ejemplo de este efegig
son las ediciones tardias de las famosisimas Cdrceles de Piranesi.

En la misma linea también son un ejemplo tipico de esta circunstancia
las estampas de Rembrandt del Recueil Basan. En el siglo xvill Pierre
Frangois Basan (1723-1797), editor y grabador, retrabajé y afadié nuevas
lineas a algunas de las planchas de Rembrandt que poseia —recordemos
la cronologia de Rembrandt: 1606-1669—, y las edité juntamente cop
algunas piezas de seguidores del maestro holandés y con algunas otras
grabadas por €l mismo, segiin €l estilo rembrandtiano. Las agrupé y la
edicién se conoce con el nombre de Recueil Basan. Estas pruebas de
Rembrandt, que circulan por el mercado a precios bien asequibles, presen-
tan una diferencia cualitativa abismal si se comparan con las primeras
ediciones. Afortunadamente estan todas, buenas, dudosas y malas, regis-
tradas en el catdlogo Biorklund (Rembrandt’s Eichings; true and false,
New York, 1988).
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Como anatomia de una estampa entendemos el conjunto de todos sus
componentes fisicos: el papel, la tinta y todas las sefales que aparecen en
sus dos caras, tanto en el recto como en el verso. Estas seales, marcas,
inscripciones o anotaciones, asi como, alteraciones en general, surgidas a
través del tiempo, hacen que la anatomia de la estampa vaya cambiando, a
la vez que se modifica y amplia su historia o0 «curriculum».

Cada estampa, separada ya de la edicién, corre independiente de mano
en mano o de carpeta en carpeta, con mds o menos fortuna en su destino y
en su conservacién. Con todo y ser un tipo de obra miltiple, se transforma
en una pieza autéctona, con una independencia que potencia sus diferencias
con las demds del mismo tiraje. Ello se debe a que puede presentar una
serie de anotaciones, inscripciones, marcas y aspectos diferenciadores que,
juntamente con su calidad téenica y estética, forman un conglomerado de
condiciones especiales que determinan su «curriculum» individualizado.
Estas condiciones vistas en una suerte de diseccién se pueden analizar una
por una.

El primer andlisis se dedica al papel. Se ve su condicién, si es vitela o
verjurado, el color, las barbas, el gramaje, y sobre todo la filigrana. Siempre
qQue se hace la ficha de la estampa, ademds de describir el tipo de papel. se
indica la clase de filigrana, ya que es uno de los elementos mds importantes
para, por ejemplo —como se ha dicho en el cap. [[I-—, fechar la pieza. Debe
indicarse también su ubicacién concreta dentro del rectdngulo del papel.

Observada y clasificada la técnica, se sigue analizando el tono o color
de la tinta Y, 5i la estampa es en colores. Por ejemplo, si es una calcografia,
puede estar estampada a la «poupée», en «roll-up», con fondo de collage,
entintado irisado, etc., se observa también el sistema de registro. Hay varios
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sistemas en cada técnica y los mas evidentes, por las ligeras sefigles que
dejan, son tradicionalmente los calcograficos.

A continuacién se pasa a ver las inscripciones, anotaciones vy marcag
diversas que puede presentar, siempre teniendo en cuenta su cronologia,
puesto que en este apartado se diferencia muchisimo una estampa antigua

de una contempordnea.

5.1. Lafirma

Ademids de las anotaciones que se refieren al tiraje, que ya hemos
sefialado en el capitulo anterior, hay otras que también y en diferentes
épocas, forman parte casi inherente de las estampas. Para la cabal conside-
racién de cada pieza, es imprescindible conocerlas, saber interpretarlas y
valorarlas en su importancia. .

En la actualidad, es primordial la presencia en la estampa de la firma
manuscrita del artista. Aunque, es una practica que se extendié de forma
generalizada aproximadamente a partir de 1940 y, hoy es inconcebible una
estampa sin firma, fue a finales del siglo X1X, hacia 1880, cuando artistas
ingleses y franceses como Seymour Haden, Whistler, Meryon, Degas o
Toulouse-Lautrec, indistintamente de que hubiesen firmado la plancha o
mejor dicho, hubiesen grabado su firma en la matriz, de forma esporadica
comenzaron a afiadir en la estampa, debajo de la huella de la plancha, su
firma a ldpiz. La primera intencién fue la de reafirmar la orginalidad de
cada ejemplar frente a las reproducciones imperantes, al mismo tiempo que
surgia la idea de empezar a controlar el tiraje.

Hasta el iltimo cuarto del siglo XV los grabados fueron an6nimos y,
hoy sus autores son designados con nombres convencionales que aluden a
los temas tratados, al lugar donde se encontraron sus grabados, al cenlro
donde se custodian la mayoria de los mismos, etc. Asi tenemos el «Maestro
de los Tarocchi», el «Maestro de los jardines de Amor», el «Maestro de
las Banderolas», por sus temas. El «Maestro de la Pasién de Berlin», e
«Maestro de la Pasién de Viena», por el tema y el lugar donde se encuen-
tran la mayoria de sus piezas. O el «Maestro del Libro de la Casa», aclivo
entre 1470-1500 y, también conocido como el «<Maestro del Gabinete de
Amsterdam», por que en dicho museo se conservan la mayor parte de SuS
obras, algunas de ellas ejemplares (nicos.
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De este anonimato s¢ pasé a los grabados firmados con iniciales, como:
«[.A.» 0 «L.LAM.» que pertenecen al maestro lam van Zwolle. Con mono-
gramas, creando una tradicion que perdurd hasta nuestro siglo, recuérdese
por ejemplo los de Toulouse-Lautrec o Maillol. Por cierto que atgunos de
aquellos primeros maestros que firmaron con monogramas no han podido
ser atn identificados, como-los casos del «Maestro PW» o el «Maestro
E S», también conocido como el «<Maestro de 1467», at que se atribuyen
unas 300 obras, dieciocho de las cuales llevan las iniciales ES y estan
fechados en 1466 y 1467. Mientras otras iniciales 0 monogramas corres-
ponden a grabadores de enorme prestigio, tales como la «M S» con una
cruz intercalada entre ambas vocales que corresponde & Martin Schon-
gauer, las «L.V.M.» de Israel Van Meckenem, la «L» de Lucas de Leyden,
o las «AD» de Alberto Durero.

Md 8§

Firmas con iniciales de Martin Schongauer y Lucas de Leyden.

Anagramas de Jacopo de'Barbari y Lucas Cranach.

D

Monogramas de Durero y Tolouse-Lauirec.
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Firmos «in extenso» de Rembrandt y Ribera.

e Nyt )

Firma de Rembrandt invertida.

Hay que mencionar también las estampas firmadas con anagrama, como
el dragén de Cranach o como el caduceo, anagrama del veneciano Jacopo
de’Barbari (C. 1450-1515), llamado también «Maestro del caduceo» o, el
antes citado «Maestro Iam van Zwolle» que, a continuacién de las iniciales
I.A. simboliza la «M» con un raro utensilio de joyeria, 0 mejor, una especie
de lanzadera de tejedor, seguramente como una referencia a su origen
artesanal. _

Los grabadores antignos firmaban inicamente en la matriz. Firma que
se han presentado con diferentes aspectos. El nombre completo o «in
extenso» como, probablemente por primera vez en la Historia del Gra-
bado, firm6 el florentino Antonio Pollaiuclo su soberbia estampa La
batalla de los hombres desnudos (c. 1460), en la que grabé su firma:
«Antonii Polla/iolo. Florent/tini» dentro de una cartela, a su vez situada
dentro de la composicién. Otro ejemplo mds préximo a nosotros puede
ser la primera estampa espafiola firmada, La Virgen del Rosario (1488),
por «Fr (fray) Francisco Domenech» «A(anno) D(divine) G(gratiae)
1+4+8+8». La firma «in extenso» es una férmula cldsica que ha perdu-
rado a lo largo del tiempo, citando al azar, artistas como Rembrandt,
Ribera, Piranesi, Goya, Morandi o Picasso, asi lo han hecho. Algunas
veces como consecuencia de la inversién que produce la estampacion s
leen invertidas izquierda/derecha.

También aparecen con frecuencia las firmas abreviadas en una sueric
de arabesco caligrifico, sobre todo en estampas de pequeifia dimensién, por
ejemplo en algunos aguafuertes de Rembrandt se puede leer: «RHL».

Otras firmas incluyen datos sobre el autor y su situacién, como Su
nacionalidad, la fecha o el lugar de ejecucién de la estampa. Por ejemplo.
en el Sileno de Ribera, la firma dice: «Joseph 4 Ribera/Hisp'. Valenti/Se-
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taben. f.Partenope / 1628», nos indica: José de Ribera / (Espafiol. Va-
lenciano) / Setabense (de Jdtiva) (lo hizo) en Partenope (Npoles) en
1628.

Cabe decir, no obstante, que la ausencia de firma no es siempre un
impedimento para autentificar la autoria y originalidad de una pieza. Pues
ha habido autores, igual como ocurre en pintura, que no firmaron todas sus
obras. Igualmente en el grabado contempordneo no todas las estampas
llevan la firma del autor. Hay que tener en cuenta que artistas de gran
dedicacién y proliferacion de tirajes, no firmaron lodas sus estampas de su
puiio y letra, como ocurre, entre otros muchos, con Picasso, que hizo mas
de dos mil grabados. Algunas estdn sin firma, mientras que otras llevan
una estampilla, facsimil de su firma en tinta negra agrisada o gris azulada.
En este ejemplo concreto, el de los grabados de Picasso, existen catdlogos
que describen claramente el nimero de ejemiplares editados y si constan o
no de firma autdgrafa, por lo que la presencia o ausencia de la misma, esta
perfectamente controlada. Naturalmente, tanto cn las estampas de este
artista como en otros, Munch, Ensor, Rouault, Giacometti..., hay un con-
siderable desnivel crematistico entre dos ejemplares, uno con firma autd-
grafa y otro con estampilla o sin firma.

3.2. Las inscripciones

Las estampas antiguas no llevan las anotaciones de limitacién de tiraje
ni firma autégrafa sobre la estampa, pero, en cambio, presentan una amplia
serie de inscripciones. Son indicaciones que, normalmente, estan grabadas
al pie 0 al margen de la imagen, escritas en latin, hacen referencia a las
personas que han intervenido en la elaboracién de la pieza. Dentro de estas
leyendas hay una infinidad de variantes, por lo que sélo mencionaremos
las que son més habituales. Su conocimiento puede ayudar a una correcta
lectura y a 1a cabal e indispensable identificacién del autor o autores de Ia
Pieza, puesto que, en un grabado de interpretacion, no debe confundirse al
autor de la composicién con el grabador o con el impresor.

Asi tenemos que una de las inscripciones mds simples y conocidas
Porque también aparece en pintura, es la palabra latina «fecit», «faciebat»
O bien abreviada «f», «Ft.», que sigue al nombre de! artista grabador e
indica que es el que ha hecho la obra, véase por ejemplo, «Remibrandt F.»:
Rembrandt hizo; «J. Callot f. in aqua forte»: J. Callot hizo en aguafuerte.
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En un grabado de interpretacién la palab-ra «Invenit» sigue o precede
_.al nombre del creador de la composicion original. Por ejemplo, sigue 4]

nombre de Murillo, cuando se reproduce un cuadro suyo, que también
se puede indicar con la palabra «pinxit»: «Murillo invenit», «Murilig
pinxio».

«Delineavit» indica al dibujante que ha pasado una composicién previa
al tamafio de la plancha y la ha dibujado sobre la misma.

«Incidit», «Incisit», «Incidebat» y «Sculpsit», «Sculp.» indican indis-
tintamente al grabador.

Mientras que «Formis» se refiere al impresor y «Apud» y/o «Excudit»
sefialan al editor, que muchas veces es también el impresor.

Asf la inscripcién: «Josephus Prat inven. et delin. Tarracone An. 1765»
Fran™. Boix Sculp. Bar®. Anno 1766.», se debe interpretar: José Prat
inventé y dibujo, (la composicion), en Tarragona el afio 1765. Francisco
Boix la grabé en Barcelona el afio 1766.

Todas estas nomenclaturas pueden aparecer abreviadas y también, ade-
mas del latin, se utilizaron los idiomas propios del grabador o del mecenas
que encargé la obra. Ademds, en diferentes paises, las estampas antiguas
llevan grabados los permisos de circulacién de la imagen, los privilegios
concedidos, la autorizacién de difusién de la imagen, o el permiso de
propiedad intelectual de las composiciones, en leyendas que varian, no
solamente en cada pafs, sino en cada época o reinado. A falta de otros datos
estas convenciones también pueden servir para situar cronolégicamente las
estampas. Por ejemplo, en los grabados franceses, hasta el aiio 1793, se
encuentra: «Cum Privilegio Regis» (CPR), o «Avec Privilege du Roi»
(APDR). Entre 1795 y 1799 se inscribi6: «Déposé a la Direction». De 1804
a 1814, llevan: «<Déposé i la Bibliotheque Imperiale». Y de 1815 hacia
adelante, se grabg: «Déposé i la Bibliotheque Royale o Nationale».

En Italia, el permiso censor eclesidstico en Roma, se indicaba como:
«Superiorum permissu», «Con licenza de’superiori», 0 «Superior licentia».

— 112 —



0
FUNpapa en 187
QuUITO



Mientras que en Venecia, €l especial privilegio veneciano rezaba: «Cup
privilegio Excellentissimi Senatus» (CPES). _

En la Alemania de la zona de la antigua jurisdiccion del antiguo Sacrq
Emperador Romano se grababa: «Cum Privilegio Sacrae Caesaris Maijes-
tads» (CPSCM).

En Inglaterra a partir de 1735, se decia: «Published According to Act
of Parliment».

Y en América del Norte: «Entered According to Act of Congress».

Podemos encontrar ademds, como inscripciones en las estampas, la
fecha de su realizacion, el lugar donde se han hecho, la nacionalidad de]
artista, y dedicatorias, que pueden ser breves y hacer referencia sélo al
personaje al cual se dedican o hermosamente decoradas con vifietas, escu-
dos de armas del homenajeado, simbolos o emblemas grabados al ple de
la estampa; por ejemplo la dedicatoria de J. Callot a Lorenzo de Medicis
en el frontispicio de la serie Los Caprichos: «Capricci/di varie Figure/di
Tacopo Callot/All 1I™ & Ecc.™s. Principe/Don Lorenzo Medici»: o el
Martirio de San Bartolomé, de José de Ribera, dedicado con estas palabras:
«Dedico mis obras y esta estampa al Serenis™ Principe Philiberto mi
Sefior/en Napoles afio 1624. Iusepe de Rivera Spafiol».

Pueden incluir tambi€n el lugar donde se vendfan e incluso el precio
que costaban, podemos ver esta modalidad en algunas «vedute» de Pirane-
si, como la Vedut della Bastlica e Piazza di S. Pietro in Vaticano, en la
que lee: «Piranesi del. scol.» «Presso 1’ Autore a Strada Felice nel Palazzo
Tomati vicino alla Trinith de monti. A Paoli due e mezzo».

Cuando se trata de una serie larga igualmente es costumbre que aparez-
ca un nimero de orden grabado en algiin angulo de la matriz. En las series
de Piranesi hay inscripciones que indican: «Tav XXV», «Tav. XXVI»,...,
en el angulo superior derecho de la estampa. En Los caprichos de Goya se
ve que fueron numerados de 1 al 80 y cada digito estd en el dngulo superior
derecho de la estampa; o en las primeras tiradas de las estampas de Fortuny,
que, editadas por Goupil, fueron numeradas del nimero 1 al 9 en el dngulo
supenor derecho; mientras que este niimero fue borrado en tiradas poste-
riores, convirtiéndose la presencia o no del nimero, en un dato més para

su catalogacidn y situacién en el conjunto de las distintas tiradas de la obra
fortuniana.
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5.3. Inscripciones en las estampas japonesas

Capitulo a parte hay que dedicar a las inscripciones en las estampas
japonesas. En realidad deberfamos hablar de la estampa oriental, pero hoy
por hoy todavia 1a estampa china esta por estudiar entre nosotros y nos es
mucho mds conocida la estampa japonesa, a partir de su descubrimiento a
finales del siglo X1X y de la gran influencia que ejerci6 en el arte contem-
poraneo. Asf que, aqui nos limitamos a referenciar solamente la xilografia
japonesa, que presenia de manera importantisima, gran cantidad de inscrip-
ciones caligrificas y sellos. Unas inscripciones que forman parte de la
propia composicion y que acostumbran a fundir poesia y caligrafia con el
tema representado. Es casi imposible imaginar una estampa japonesa sin
inscripciones. Estas inscripciones a menudo hacen referencia al tema gra-
bado, al titulo o a historias paralelas.

Ademés de estas inscripciones que, casi siempre estan contenidas en
carielas, cartuchos o en recuadros dentro de la composicion principal,
tradicionalmente hay, al menos tres tipos mas de marcas. Primeramente
hay las que indican el nombre del artista, que puede aparecer entero y
ademds con un anagrama. En segundo lugar el sello del editor, y en tercero,
el sello del censor de la corporacién de grabadores que se cre6 en 1790.

L

AF

Firmas de Hokusai.

©

Firmas en sellos de Hiroshige.

———

La presencia de los sellos del censor o del editor es bdsica para deten-
minar la autenticidad y 1a época de una xilografiz japonesa. No obstante
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esto, hay que tener en cuenta que, la falta de alguno de estos sellos, ng
necesariamente indica falta de autenticidad, puesto que se puede tratar de
ejemplares hechos para el comercio exterior, que no los llevaban o de

pruebas sueltas antes de la edicion.
J% /r(\

Sellos de editor: Tsuru-Ya (1806) en estampas de Utamaro y Hokusai, entre otros.
Y Tsuta-Ya Juzaburo (ko-so-do) en estampas de Utamaro.

e @ €

Sellos de censor de los afios 1809, 1810y 1811.

Como dificultades afiadidas a la falta de algiin sello hay que considerar
el habitual uso de varios seudénimos por parte de los artistas, una costum-
bre muy arraigada y que nos puede complicar la identificacion del mismo.
Las frecuentes imitaciones, las falsificaciones y la produccién parecida del
papel japonés durante unos dos siglos, son factores que hacen mis compli-
cado al no experto autentificar una xilografia japonesa.

Afortunadamente existen repertorios de sellos de artistas, impresores y
censores, que ayudan a reconocer a los grabadores y que juntamente con
el uso de calendarios para interpretar las fechas correctas segiin el tiempo
occidental, son unos muy buenos auxiliares para el estudio.

54. Las marcas

Las marcas de propiedad o de coleccionistas aparecen por lo comin €n
¢l verso de la estampa, aunque no siempre, por lo que no es dificil verlo
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en el recto y en lugar més o menos discreto, seglin las costumbres de cada
época. En realidad se encuentran estampas valiosisimas con setlos de
propiedad que llegan a invadir ¢l campo de la imagen, en contrapartida,
con el paso del tiempo, las marcas adquieren un especial significado. A
parte del testimonio de procedencia en la historia particular de) ejemplar,
se revelan como un documento del gusto de determinadas capas sociales
en diferentes momentos y situaciones econdmicas; y también ayudan a
reconstruir el recorrido que ha seguido la estampa duranie su existencia,
afiadiendo por tanto un factor extrinseco a su valoracion de mercado. Una
estampa con la marca de un famoso y refinado coleccionista o un duplicado
de un renombrado museo, subird en una subasla a una cota sensiblemente
superior a la de otra de calidad pareja pero de procedencia desconocida, la
primera tendrd mejor «curriculumy.

Muarca sobre las litografias de Toulouse-Lawtrec.

W Me @

Sellos de tesiamentaria de Fortuny (en diferentes tamaitos) v de Muaillol.

Uno de los sellos de la Biblioteca Nacional de Madrid, v sello de la coleccion Cardedera
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Las principales marcas estan recogidas en un minucioso catalogo com-
pilado por el especialista holandés F. Lugt. Las hay que estdn hechas e
sello de goma y se estampan en diversos colores: negro, rojo, azul, gris.._
Otras mds discretas, estan hechas en sellos en seco, que marcan el pape] ep
relieve. Suelen ser pequeiias, con iniciales, letras, anagramas o monogra-
mas y, a menudo, dentro de un escudo. Las marcas no sélo son de particy-
lares, sino que tradicionalmente también es costumbre que cada Institucigp
tenga la suya: la Biblioteca Nacional de Madrid, la de Paris o los Musegs
de todo el mundo. Normalmente contienen las iniciales del centro dentro
de un recuadro o escudo, en diseiios que van variando a través del tiempo.

Hay que sefialar ademas las marcas de testamentaria, que son log
sellos con los que se marcan todas las pertenencias de un artista o
coleccionista cuando se hace el inventario de sus bienes. Las estampas,
como otras obras de arte, también son marcadas con un sello de testa-
mentaria. Como ejemplo ilustrativo podemos citar el del escultor y gra-
bador Maillol, que a su muerte, sus herederos marcaron todas las pruebas
no firmadas con la estampilla de su monograma, en dos tamaiios dife-
rentes segin las medidas de las piezas y en tinta roja y negra. Estos
sellos de testamentaria significan también una certificacién de proceden-
cla.

Las Instituciones, ademas de los sellos de propiedad, sefialan particu-
larmente los ejemplares de colecciones amplias y excepcionales afiadién-
doles un sello distintivo de la coleccién de procedencia. Son las marcas o
sellos de donaciones, legados o compras especiales. El de la compra de la
coleccion Cardedera, por parte del gobierno espaiiol, es un sello ovalado
en unta negra que dice: «Coleccidén del §'. D, V. Cardedera, Adquirida/por
el/Gobierno/en/1867», y con él se marcaron las estampas que hoy se
conservan en la Biblioteca Nacional de Madrid. Como una muestra mds
podemos recordar la marca ovalada sobre las monturas del conjunto de
grabados impresionistas que se conservan en la Bibliotheque Nationale de
Paris, procedentes de la coleccién Moreau-Nélaton: «Don/Moreau-Nélaton
/1927». Se puede observar que dichos sellos incluyen la fecha de entrada
de las estampas en el centro, y especifican si se trata de una adquisicion o
una donacidn.
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5.5. Las anotaciones marginales

En las estampas modernas las dedicalorias suelen estar anotadas a l4piz
o a tinta, de pufio y letra del artista y no inscritas o grabadas. Son muy
vistosas, por ejemplo, algunas dedicatorias de Picasso junto la firma y la
fecha, con destacadas letras a gran tamafio, de original caligraffa, como las
dedicadas a su amigo Sabartés —«Pour Sabart€s/Picasso/le 10.4.69»—,
cuya coleccion se conserva en el Museo Picasso de Barcelona.
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Cuando se trata de una dedicatoria a una institucién y la estampa o
estampas van dentro de un porfolio 0 en una encuadernacién «adhoc»,
entonces la dedicatoria suele presentarse en una hoja suelta a parte, junto
a la justificacion del tiraje.

Otras anotaciones marginales que el propio artista afiade a la prueba
pueden ser relativas a los titulos o a 1os temas. Debidas a manos ajenas son
las anotaciones que se refieren a los catilogos o a los autores, muchas veces
puestas por los coleccionistas o comerciantes y que pueden llegar a pegju-
dicar el ejemplar; mientras que, si las anotaciones son del propio autor,
Suman a la estampa el valor de rareza.

Igualmente pueden tener nidmeros y signaturas de registro de las
colecciones, tanto en el recto como en el verso del ejemnplar, asi como,
€s habitual en el comercio, indicar discretamente a ldpiz, en la esquina
inferior derecha —mejor que siempre se hiciese sobre el «passe-par-
tout»—, el nidmero del catdlogo razonado del autor a quien corresponde
la pieza en cuestidn.
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Con sutil margen mdys alld de la cubeta. Se considera extraordinaro
para las estampas del 1400; excepcional para las del 1500; Optimo para las
del 1600; y s6lo aceptable para las del 1700.

Con buen margen. Se considera casi inencontrable en las del 1400:
extraordinario en las del 1500; excepcional en las del 1600); éptimo en las
del 1700.

Con margen amplio. Se considera muy raro ¢n las estampas del 1400
y las del 1500; excepcional en las del 1600 y mds que 6ptimo en las del
1700.

Con margen intonso. Se dice cuando el papel mantiene la medida
original de su fabricacion y por tanto tiene todavia las barbas naturales. Se
encuentra casi exclusivamente a partir de las estampas del 1700. Para las
estampas modernas el margen debe ser intonso, salvo excepciones justifi-
cadas por la composicion y por voluntad del artista.

Con margen visiblemente irregular. Se entiende un margen disconti-
nuo, més alla de la huella del cobre o de la linea marginal.

A los calificativos anteriores les corresponden aproximadamente las
medidas siguientes:

Murgen sutilisimo, se entiende un margen fino de un milimetro.

Margen sutil, se trata de un margen de 1 a2 2 milimetros.

Buen margen, se considera un margen de 4 a 15 milimetros.

Amplio margen, se considera un margen mds ancho de 15 milimetros.

Remarginado, se dice cuando ha sido reconstituido.
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VI

ADMIRAR... ESCOGER... COMPRAR..
COLECCIONAR



Para la estimacién de una estampa se atiende a dilerentes criterios
acordes siempre a la época a la cual pertenece. No es igual una estampa
antigua que una contemporanea, COMo (ampoco un artisia u oo aunque
sean del mismo momento cronolégico, pues hay particularidades de con-
cepeién o de técnica que los pueden diferenciar fuertemente. No obstante
hay unos aspectos fundamentales que si son generales para la apreciacion
de una prueba, aspectos que también se deben adaptar a las caracteristicas
de cada ejemplar. Estos son: la calidad, la conservacién y la rareza. Tres
aspectos irrenunciables para el verdadero amante de este arte, para aquel

que quiera conocer y estudiar el buen grabado, y para quien lo quiera
coleccionar.

6.1. La calidad

El aspecto més importante de los tres citados es el de la calidad y, esta
calidad a su vez armoniza con tres condiciones basicas que debe tener una
estampa: 1a belleza en su tema y composicién, ser obra de un buen maestro
y téner una muy buena realizacién, y presentar una estampacion excepcio-
nal. Con estas condiciones una estampa puede alcanzar un altisimo valor.
}_iay que tener en cuenta que la sensacion de ver algo inusual. unico, no
licne precio.

El concepto de calidad asume diversos sentidos seglin se priorice un
factor u otro y el enfoque que se adopte. Sobre la belleza del tema y Ia
maestria del grabador, tratan la estélica y la historia, por lo que aqui vamos
a referirnos a la calidad técnica, formal y matérica de la estampa y su
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impresién y,no ala calidad estrictamente estilistica o estética, si bijep estos
dltimos son aspectos que obviamente se hallan conectados de maner,
intima con los anteriores. Son constituyentes de una misma y tinica entidag.
Podemos aproximamos al enjuiciamiento cualitativo de un grabado aep,.
diendo primordialmente a cuatro parametros:

1. ‘Laregularidad impecable del caricter de la linea o mancha i impresa,
sin faltas (calvas), sin exceso ni escasez de tinta, respetando las peculiari-
dades del trazo de cada técnica: la nitidez del buril, 1a suavidad de un
punteado, la densidad de una manera negra, la vibracién de un aguafuerte,
el fino graneado de una litografia, la textura de una xilograffa, las veladurag
de la punta seca, etc.

2. La habilidad con que la plancha ha sido entintada, sobre todo
cuando la impresién intenta obtener efectos especiales de entintado natural
o, al contrario, de entrapado. Por ejemplo, son proverbiales los entrapados
de Rembrandt y los que, segiin su modelo, hizo Whistler; el aterciopelado
de las lineas, el velo o tono de fondo en la calcografia, la regularidad de
presion, la intensidad de tono o valor, las densidades o transparencias en
la litografia, etc.

3. El tipo de papel. Se habri estampado el grabado sobre el mis
adecuado para cada caso, escogiendo la calidad, el acabado, la tonalidad,
el grosor, el gramaje, la dimensién, opacidad © transparencia mds en
sintonia con el caricter de la composicidn, tema, etc.

4. FEl esmero con que ha sido impresa la plancha: el registro de los
colores, la pulcritud, su centrado o la perfecta situacién de la imagen
dentro de la superficie del papel, los méargenes de éste, la carencia de
arrugas o abombamientos producidos por la presién, la limpieza en la
impronta de los biseles —cubeta en la estampa—, y la total ausencia de
manchas.

De un mismo grabado puede haber estampas de calldad muy diferente
segiin las tiradas, ya sea por el papel, por variacién de la intensidad de la
tinta, por desgaste de la plancha o porque el tiraje ha sido efectuado por
personas diferentes, mds o menos habiles. En las modernas estampaciones,
especialmente del siglo XX y gracias a las mds avanzadas técnicas, S€
consiguen excelentes i impresiones, de condicién uniforme en todo el tiraje,
tanto més logradas si el papel es de buena calidad, aunque a veces, €stas
impresiones —también hay que decirlo— adolecen de cierta mecanizacion
que enfria y despersonaliza las pruebas.
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6.2. Los defectos

En contrapartida a la calidad, también son frecuentes una serie de
defectos que hay que rechazar o, al menos, estar al corriente de su presen-
cia. Se consideran defectos las fallas sefialadas en alguno de los apartados
anteriores, 0 sea todas aquelias que menoscaban la calidad total de la
estampa, como pueden ser imperfecciones en el proceso de impresién o en
el de elaboracién de la plancha. Por ejemplo, en calcografia, la excesiva
profundidad de las incisiones, que produce «reventados» y como conse-
cuencia tonos grisdceos en vez de negros, o al contrario, superficialidad de
mordida o mordidos amarillos, cuando los trazos quedan solo insinuados
sobre el metal. '

En relaci6én al entintado pueden aparecer las «calvas» o «carencias»,
que son las lineas que aparecen en relieve blanco pero sin tinta sobre la
estampa, esto ocurre sobre todo en €l grabado en metal; o los «nevados»,
cuando se ve una dispersién de puntos blancos sobre las zonas oscuras
entintadas, igualmente muy frecuentes en la xilografia. En la litografia
surgen los «perleados», que son las huellas de las gotas de agua que quedan
marcadas sobre la tinta; y las «nubes» en serigrafia, cuando las manchas
de color no cierran de manera justa las formas, sino que terminan en un
difuminado que no registra con la forma disefiada. En todas estas tltimas
técnicas se puede dar ademds la «peau de crapaud», que es el efecto que
produce una capa de tinta excesivamente gruesa que crea una textura
parecida a la de la piel de sapo.

Los excesos de tinta también se contemplan como un defecto en todas
las técnicas. Y adema4s en la estampacion, se pueden producir los arran-
camientos del papel, provocado por el tiro de la tinta cuando es mas
fuerte que la resistencia de las fibras del papel; los fuera de regisro 0
las arrugas, agujetas o pliegues. Y también, en general, la pérdida de
intensidad en el trazo y en el color por fatiga o desgaste de la plancha,
en las tltimas tiradas.

En la enumeracién de defectos que antecede han quedado agrupados
los que corresponden a las dos fases de elaboracion del grabado, el
trabajo en la matriz y el proceso de impresion, pero a ellos hay que
afiadir, en una tercera fase, la conservacion de las estampas, que trancurre
a lo largo del tiempo después de que la prucba se independiza de la

edicion.
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6.3. El estado de conservacion

Al principio ya se ha dicho que la conservacién es uno de jog treg
conceptos fundamentales que determinan la valoracién de una estampa
Ciertamente, hay dafos en la estampa que pueden ser irreparables y que:
pueden llegar a alterar la imagen de tal manera que, por muy belja que esty
sea, su condicién desmejorada la hace rechazable. En este punto el colec-
cionista debe ser muy exigente, asi como en el rehuir las restauraciones ep
las que las intervenciones sobrepasen 1o razonable. Del tipo de alteraciones
que se pueden presentar, sus causas y como pueden ser prevenidas, se habla
mds ampliamente en el siguiente capitulo dedicado a la conservacisn de
las estampas. Solamente, avanzar aqui que, para examinar la condicién de
una prueba, debe hacerse siempre directamente, fuera del marco y del
«passe-partout» y tanto por el recto como por el verso. Un cristal puede
dificultar una inspecién cabal de las cualidades de los trazos o tallas, de
las improntas tan eminentemente tictiles que tienen las estampas. Un
«passe-partout» puede camuflar manchas, roturas, amputaciones o marge-
nes cortados. Asimismo el marco puede ser un foco latente de gérmenes
patogeneos para el papel y la tinta.

6.4. La rareza

La rareza es una de las tres condiciones valorativas principales de una
estampa, aunque no es la tnica, ni debe ser la prioritaria, a menos de que
se de una excepcionalidad. No debe confundirse una estampa rara con una
estampa tdnica. Unica, como indica la palabra, significa que s6lo hay o se
conoce una. De una estampa rara, ya antigua o moderna, se conocen varios
ejemplares que ya forman parte de colecciones catalogadas, tanto piblicas
como privadas y estan debidamente estudiadas y referenciadas por los
expertos. No circula en el mercado y es dvidamente buscada por los
coleccionistas, que pueden tener que esperar largo tiempo para consegu irla,
a la vez que tendrdn que ofrecer por ella sumas superiores a la cotizacion
normal de otras pruebas. Por ejemplo, nos dan una idea de las cotizaciones
que pueden alcanzar algunos items preciosisimos, el monotipo de Paul
Gauguin, Dos mujeres tahitianas de pie (F. 18), que en una subasta en
Nueva York, en 1988, alcanzé 198.000 $: una prueba de la primera gran
eslampa de Picasso, La comida frugal (1904), antes de la edicién Vollard
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de 1913, y antes del acerado de la plancha, con dedicatoria de mang del
artista «Picasso/ A mi amigo Casanovas / Picasso / Paris diciembre 1904,
tenia una estimacién en Berna, en 1992, de 600.000 francos SUiZos; y unz;
prueba bellisima de Adan v Eva (1504) de Durero (Meder I1 Impresidn) se
adjudicé por 177.500 libras esterlinas, en Londres en julio de 1993, en esta
linea podriamos seguir con muchas mds piezas.

Juntamente con el conocimiento, la sensibilidad y el propio gusto
servirdn al estudioso o coleccionista para, en primera instancia, establecer
la calidad y la belleza de una estampa. Una inspeccién ocular indicarg sy
estado de conservacion, que deberd estar en consonancia con su época, se
tendrdn en cuenta los margenes, la decoloracién o no de papel, las posibles
restauraciones, etc., etc. Y para saber sobre la rareza de la pieza se deberj
consultar primeramente los estudios especializados, sobre todo los catdlo-
gos razonados o los catilogos mds cientificos de las iltimas exposiciones
monogrificas dedicadas al autor. Puesto que, si se trata de estampas
conocidas y conservadas en importantes Gabinetes de Grabados, por lo
comun estdn referidas con abundante informacidn sobre su paradero. Ade-
mds siempre, se puede acudir al experto que adna a su conocimiento el
interés de conocer la ubicacién de las piezas en circulacién, con el fin de
completar los catalogos.

Gracias a los catdlogos, la mayoria hechos por grandes conocedores
que al mismo tiempo han sido conservadores de muy buenas colecciones
—empezando por Bartsch y siguiendo con Meder, Hind, Lehrs, Robi-
son...—, conocemos las pruebas mds raras de los primitivos, las mds
especiales de Durero, Rembrandt, Goya, Picasso y tantos otros.

En las estampas antiguas, entre la falta de limitacion de tiraje y la
desinformacion acerca de las ediciones, no es posible establecer el nimero
exacto de pruebas que hubo. Por esto se suelen seguir los datos que s€
conocen. Por ejemplo hay estampas que durante larguisimo tiempo perma-
necen en la misma coleccion; otras piezas pasan de una mano a otra cofl
gran rapidez cuando las colecciones se disgregan, o bien entran a formar
parte del patrimonio piiblico, donde ya recalan definitivamente. Sea como
sea, siguiendo el paradero de los ejemplares en cuestion y, calculando su
ndmero se obliene una idea apréximada de la cantidad de pruebas que
pueden existir, ademés de considerar que algunas de ellas se pueden 'haber
perdido por mala conservacién o por la propia delicadeza del matenal.-

La rareza va directamente vinculada a la idea de un tiraje restringido
Aunque hay estampas que pertenecen a un tiraje largo pero que, por st
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belleza, han quedado en colecciones fijas y fuera de circulacion, o que
hace que las pocas que s¢ ven sean raras. Otro motivo de rareza pucde ser
un tiraje largo pero destruido por accidente —incendios, inundaciones,
guerras, etc. por lo cual quedan pocos ftems. |

Al contrario, también pueden ser estampas de tirajes coros de un autor
o tema que en un momento determinado, no sea del gusto del piblico, en
una palabra, que no esté de moda. Podria ser una prueba rara, pero su valor
crematistico no se corresponde con el que es normal en este tipo de obras.

Para conocer las condiciones de rareza de un ejemplar ademds de los
catdlogos razonados, que son basicos, se pueden utilizar como buenos
auxiliares, los catdlogos de las subastas. Suelen ser catdlogos muy serios
y bien informados, que indican las condiciones y estimaciones de las
estampas en cada momento. Asimismo, entre ellos, se puede colejar la
frecuencia con que aparecen las pruebas en el mercado y su valoracion.
Ademds de que acostumbran a llevar una muy atenta descripcion del
ejemplar que incluye la procedencia de la pieza, la técnica, las medidas, el
mimero de catdlogo, las inscripciones, las marcas, el estado de conserva-
cion, bibliografia, etc.

6.5. Los catilogos razonados

Una vez se conocen las particularidades técnicas y formales, para
clasificar, autentificar o analizar una estampa, segln las descripciones
anteriores, que son la primera base para el conocimiento del {tem. tenemos
una ayuda imprescindible en los catdlogos y sobre todo en los catdlogos
razonados. Una ayuda fundamental que nos permite conocer y documentar
estética e histéricamente la obra.

Los catdlogos razonados son los grandes libros que recogen el conjunto
exhaustivo, todo el «corpus» de la obra de un artista, de una escuela. de
un periodo, etc. Ordenan las piezas, las clasifican y las resefian con un
nimero que aparece en la ficha individualizada; un riimero que, precedido
de la inicial del autor del catalogo, se situa al lado del titulo de la obra
cuando se cita. Por ejemplo, en el grabado de Goya: Ni muis ni menos (D
78, H 76), la D 78 significa que el grabado mencionado, es el mimero 78
del catdlogo de Delteil, y 1a H 76, que es el nimero 76 del catilogo de
Tomds Harris. Un artista puede tener mas de un catalogo razonado de su
obra. Son catdlogos que se complementan unos a otros, amplian la infor-
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macién a través del tiempo incorporando los nuevos descubrimientog de
piezas que se exhuman, por lo que es frecuente que un autor se menciope
con més de una referencia catalogal. Es el caso —entre otros— de 5 obra
grifica de Morandi, con dos catdlogos el de Vitali (1957) y el ms recienge
de Cordaro (1991).

Esta forma de catalogar nacié como una especializacién del grabado y
se expandio hacia la catalogacién de otro tipo de obras artisticas, po;-
ejemplo, la musica —Quinteto para clarinete (K 581) de Mozart—. Efec-
tivamente los primeros catdlogos razonados estuvieron dedicados 2 las
estampas, después aparecieron los de pintura y demis, la vez que, comg
es natural, se fueron perfeccionando hasta hoy en dia, en que los hay con
diferentes estructuras, ideas y concepciones, adaptadas a los distintos tipos
de piezas o a cada artista seglin su cronologia.

En 1736, Gersaint publicé listados detallados de estampas, con noticias
«neutras», como autor, titulos o descripcidn de las obras, medidas, fechas,
etc. Mientras que Mariette ya «argumentaba» aspectos de procedencia de
las piezas o sobre ¢l estilo. Pero lo que los distinguia a todos era el rigor
de las noticias y la falta de juicios estéticos sobre los grabados, una parcela
que se dejaba al critico de arte.

Cuando a los catidlogos se les afiade el calificativo de «razonados», se
entiende que responden a cuestiones sobre la autoria o atribucién de las
obras, su procedencia, la rareza de la pieza, etc., problemas que siempre
interesan a los estudiosos, coleccionistas o galeristas.

Existen diversos tipos de organizacién interna de un catdlogo razonado.
Hay los que clasifican las piezas cronolégicamente por temas y cronologia;
cuando la cronologia es imposible, se ordenan sglo por temas y, seglin su
relevancia, hasta por técnicas, o por la importancia de las estampas vistas
en el conjunto total de la obra de un autor.

En la actualidad los catdlogos se enfocan segtin las particularidades de
la obra del artista y segiin la concepcién del autor. Su valoracién sc basa
en la exactitud de las noticias y en la maxima informacién aportada. Epun
catilogo, la informacién se convierte principalmente en fichas. Fichas quc
indispensablemente diran: el titulo, la fecha, la técnica, las medidas, el
estado, el tiraje o edicidn, y las observaciones pertinentcs a estas notas,
siempre con rigor cientifico, es decir, totalmente objetivo y comprob&b]e-
La mayor o menor extensién de-la informacién condicionard que los
catilogos tomen caracteres diferentes.
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Pueden ser solamente una gria que enumera los items de un artista, de
forma «neutra», los identifica, nombra y fecha, Asi acostumbran a ser los
catdlogos de simple relerencia de exposiciones de poca entidad.

Manuales que seleccionan las obras o los inventarios que se limitan a
un simple listado local, como son los catilogos de las obras de un museo
o una coleccién, por ejemplo, el Inventuire du Fons Frangais.

Mientras que el Catdlogo razonado abarca la observacién puntual de
cada uno de los datos aportados, arriba descritos, ¢ incluye los precios de
las obras en las ventas publicas, la condicién de las matrices y el lugar
donde se hallan, el estado dc conservacion, mvcentario de filigranas del
papel, relacion de setlos y marcas, la bibliografia de cada pieza, introduc-
cién biogrifica del artista, hasta aspectos crilicos, técnicos y [ormales, etc.
Y sobre todo, la ilustracién, que es indispensable. Hoy en dia es impensable
un catdlogo razonado sin la unidad texto/ilustracién. llustraciones que,
como el texto, pueden ser mds o menos extensas. Desde la inica ilustracién
por pieza, hasta el catilogo que recoge la génesis de las estampas, el
proceso a través de las ilustraciones de las pruebas de estado conocidas,
que formarian un catdlogo de tipo «estratigrafico», como por ejemplo, el
de Brgitte Baer: Picasso peintre-graveur, Berna, 1988-1991 (3 vol).

En suma el catdlogo razonado ha de restablecer la verdad basada en la
neutralidad, con ausencia de estado de animo, con fidelidad escrupulosa.
Hay que pensar que el catilogo ha exprimido toda la informacién para
poder transmitirla al lector. Esto, no obstante, no impide que, acompafiando
al «corpus», el autor de un catdlogo razonado exprese ademds su critica o
explique la historia del artisia estudiado.

En lo que concierne a los artisias vivos, es habitual que el trabajo de
su catalogo esté a cargo de personas muy préximas a él, esto hace que
dispongan de una informacion privilegiada y que puedan transmitirla en
favor de una rigurosa catalogacién. Incluso muchas veces son los propios
editores los que hacen los catilogos, basados preferentemente en las obras
Cstampadas bajo su direccién y en su taller, como el monogrdfico de
Mourlot sobre la litografia de Picasso o, como en general, el de Tyler
Graphics que referencia todas las obras de los artistas que pasaron por-este
taller entre 1974 y 1985.

Hay catilogos que son imprescindibles dentro del estudio de la historia
del grabado, entre ellos caben citar el Bartsch, The llustrated Bartsch. Le
peintre-graveur Illustré, Londres, 1979-19..., 56 vols., todavia en periodo
de publicacién; F.W.F. Hollstein. Dutch and Flemish Etchings, Engravings
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and Woodcuts, 1450-1700, Amsterdam, 1949-19..., 22... vols., y German
Engravings, Erchings and Woodcuts, ca. 1400-1700, Amsterdam, 1954
que son catdlogos generales por artistas, paises o escuelas. Ceiiidog g 10;
fondos de una Institucién, en este caso espaiiola, tenemos el Repertorip 4,
grabadores esparioles, de Elena Piez (Madrid, 1981-84, 4 vols), que
recoge todo el fondo de grabado espafiol que se conserva en la Bibliotecy
Nacional de Madrid y que es el mayor de este pais. También se puede citar
el de Aurora Casanovas, Catdlogo de la coleccion de grabados de |,
Biblioteca de E! Escorial, Barcelona, 1963-64, ABMAB, vol. XVI, Il tom,
acotado a los grabados de la coleccion de El Escorial. Pero, naturalmente’
los més abundantes son los monograficos dedicados a los artistas grabado-,
res y de los que damos cumplida referencia en el capitulo bibliografico de
este libro.

6.6. Las falsificaciones

Debemos recordar que las imitaciones, copias y falsificaciones en
grabado vienen de antiguo. Ya maestros como Durero, Raimondi, Caliot,
Rembrandt, Ribera, por citar sélo algunos y de paises diferentes, vieron
copiadas sus creaciones sobre el cobre. El propio Durero tuvo sus pleitos
en Italia por la apropiacién indebida de sus composiciones xilograficas.

Las falsificaciones son obras de artesania, que segiin la habilidad del
falsificador pueden resultar m4s 0 menos convincentes, no obstante, € in-
cluso en la actualidad con los medios fotomecénicos sofisticadisimos que
existen, no es imposible distinguir una estampa falsa de una auténtica.
Naturalmente es imprescindible un profundo conocimiento y la posibilidad
de comparacién de pruebas. Hay que pensar que una falsificacion se debe
basar en uno de los ejemplares mads preciosos, y estas estampas, precisa-
mente por su rareza, no son tan faciles de conseguir por los falsificadores.
Es también necesario disponer de papel de época, con las nismas verjuras
y filigrana que usaba el maestro falsificado. Aungque esto no €s imposible
tampoco es probable, puesto que el papel de imitacién es mucho mas factit.ﬂe
de detectar, por ello una falsificacién perfecta es dificultosa de consegull:

A parte de la revisién ocular y, la comparacién con otros ejemplares,
es importante la consulta al experto, asf como recurrir a los nuevos métodos
de andlisis fisico-quimicos, como son el uso de lupas o el microscopio para
las tallas, la luz de cuarzo, los andlisis quimicos del papel y de la tinta, etC-
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1a falsificacion puede ser total o también sélo parcial. Pueden ser falsas
las firmas o los sellos de procedencia, de propiedad o de testamentaria.
También se puede detectar el afiadido [raudulento de mdrgenes, cuando
estos fueron daiiinamente cortados.

Las situaciones de falsificacion se dan igualmente en la estampa con-
temporanea, pero aqui ya son los editores, los propios artistas o sus here-
deros los que principalmente persiguen la difusién y profusion de las
estampas falsas denunciando en todo el mundo su comercio. Artistas como
Picasso, Dalf o Mir6, entre otros, se han visto y se ven todavia falsificados.

6.7. Los facsimiles

No hay que confundir una falsificacién con un facsimil. Los facsimiles
son reproducciones exactas de los originales hechas mediante técnicas de
reproduccién muy cuidadas y con la intencién de dar una amplia difusion
de una obra. Suelen ser series de grabados, que se acompafian de un
prélogo explicativo y van muy bien encuadernados, tienen el valor artesa-
nal que les confiere la calidad de la reproduccion, pero ninguno en cuanto
a su onginalidad.

En algunos museos se suelen usar como medida de prevencion de sus
originales mds delicados, es decir, son facsimiles muy perfectos los que se
exhiben en exposiciones prolongadas o permanentes ya que €l original no
lo resistiria. Hay gabinetes de estampas en museos o bibliotecas, que
también los utilizan como medida cautelar, como una primera aproxima-
cion a la obra, en los estudios que requieren mucho tiempo, antes de
consultar directamente el original de alio valor.

Las copias de pinturas o de estampas, que algunos artistas se han sentido
tentados de firmar dada la buena impresién, acostumbran a estar realizadas
con medios fotomecanicos y se consideran meras reproducciones, si llevan
el autégrafo del artista éste serd el mas alto valor que contienen.

6.8. Los «pastiches»

Dentro del dmbito de las imitaciones y de las reproducciones se da un
caso especial que se denomina «pastiche». Son una serie de imitaciones
tratadas con cierta ambigiiedad, que quieren aprovechar las invenciones de
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los grandes maestros y su éxito, a fin de seguir el filén de la demanda ge
unas obras preciosas que son poco frecuentes en el mercado, ya sea debido
a un tiraje corto o por escasez de pruebas en circulacién. A modg de
ejemplo ilustrativo podemos citar el las estampas del espafiol Jos¢ (e
Ribera, Estudio de orejas, Estudio de ojos y Estudio de bocas y narices
presumiblemente pensadas para formar un manual de ejercicios para apren:
der a dibujar, que el artista no completd, pues sélo se conocen estas treg
estampas. El propio Espafioleto utiliz6 el mismo modelo de las narices y
bocas en su composicién pict6rica Marsias y Apolo. Eran unas publicacio-
nes que fueron frecuentes en el siglo XVIi, entre las que cabe citar las de
Odoardo Fialetti o las de los Carracci. La influencia de estas tres estampas
fue muy considerable tanto en Italia, donde Stefano della Bella, se basd en
ellas, como en Francia, donde en 1650, Mariette se valié de 1a fama del
Ribera editando estampas al buril copiadas de las del espafiol. Y también
en Espafia, hasta en el siglo XViIl, en que, en un afan de completar la
cartilla, se afladieron «pastiches» grabados a las copias de estas tres estam-
pas como, por ejemplo, estudios de piemas, sacadas de los modelos picté-
ricos del maestro, en su mismo estilo pero en buril reproductor. El autor
fue Juan Barcel6 (1739-1801) en la obra titulada: Carrilla para aprender
a dibuxar sacada por las obras de Joseph de Rivera, llamado (bulgarmen-
te) el Espariolelo.

No se puede decir que un pastiche sea una falsificacion, siempre que
se indique adecuadamente, como en la cartilla de Barcelon. No obslante,
si no es asi, la falta de calidad en relacién con el maestro copiado suele ser
el primer detonante de la faisa autoria, puesto que, por lo gerenal, son obras
de muy inferior calidad.

6.9. Admirar... Estudiar. Gabinetes de Estampas en Muscos y
Bibliotecas

Galerias y salas de arte especializadas ofrecen regularmente exposicio-
nes de estampas, sobre todo contempordneas, mientras que en mucha
menor periocidad se ofrecen muestras de grabado antiguo, y en concretoen
nuestro pais donde no hay una gran tradicién en el comercio de estampas.

Pero afortunadamente son los museos y bibliotecas los que dan la
posibilidad de poder estudiar, admirar y disfrutar las obras grabadas que€
conservan. Regularmente muestran exposiciones monogréficas y editan
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catdlogos muy rigurosos que suelen ser modélicos en sus estudios y que
coadyuvan a la ampliacién de los estudios sobre ¢l grabado y su historia,
asi como en completar los catdlogos razonados de algunos artistas. Ade-
mis, estos gabinetes especializados estan abiertos a los estudiosos que,
previas citas concertadas, pueden acceder al estudio de los tesoros custo-
diados. Junto a ellos suclen haber unas importantes secciones biblio-
graficas dedicadas a temas de grabado.

Las colecciones que se conservan en cstos gabinetes piiblicos, acos-
tumbran a proceder, en su inicio, de las colecciones reales o estatales,
incrementadas a lo largo del tiempo por donaciones o legados de coleccio-
nes enteras, a las que se¢ han sumado las adquisiciones que cada entidad ha
hecho, asi como en algunos centros han contado tradicionalinente con las
entradas por Depésito Legal.

Cada centro destaca por diversas cualidades que pueden ser la calidad y
belleza de sus piezas, la cantidad, la especializacion en lemas, autores o
escuelas, etc. Por razones de clasificacion y conservacion parecida los ga-
binctes de estampas habitualmente camparten el espacio con obras de simi-
lar soporte —el papel— y de lectura, como son mapas, dibujos o fologralias,

El gabincte de estampas pliblico mds antiguo en Europa es el de la
BIBLIOTHEQUE NATIONALE de Paris. hoy denominado «Departement des
Estampes et de la Photographie». Esta abierto al piiblico con una doble
catalogacion, como un Musco de la Estampa, clasificado por artistas desde
el siglo XV al XX, y como un repertorio de imidgenes para el documentalista,
agrupadas en temas de Historia especialmente de Francia, hibitos y cos-
tumbres, retratos, topografia y temas de ciencia y téenica. Un conjunto
grandioso que Hega a los seis millones de imdgenes.

A mitad del siglo xvi la Bibliotheque du Roi contenfa ya un notable
ndmero de estampas y fue en 1667, el mismo afo en que se adquirieron
unas 120.000 estampas resefiadas por el abate Michel de Marolles, cuando
se fundé el Cabinet des Estampes. Al final del reinado de Luis XII, este
nticleo incial se vio incrementado por las entradas por el Depésito Legal
que el rey puso en vigor y que Colbert dinamiz6, a la vez que, hizo grabar
unas novecientas estampas para documentar la grandeza del reinado de
Luis XIV, serie titulada Cabinet du Roi. Napole6n cn 1810 confirmé el
Depésito Legal, que igualmente a partir de 1851 sc aplicé a la fotografia.
Y asi, a lo largo de los afios, entraron y se adquieron colecciones como el
conjunto de 90.000 estampas contemporéneas del marques de Bernghen
en 1731 vy, la adquisicién de la segunda venta de Mariette en 1775. Las
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confiscaciones de la revolucién aportaron al centro las colecciones chinag
de] Ministro Bertin y las estampas de las bibliotecas personales de} Rey
de Monsieur, y de Mme. Victoire en Vers_ailles entre otros. Hasta el Siglc;
Xix. en que ¢l Gabinete se enriqueci6 con colecciones como la del bargy
de Vinck (1906), con la donacién Moreau-Nélaton (1923), o en nuestrg
siglo XX con la donacién Duchamp (1976), que completd la obr de
Jacques Villon.

Este centro, ademds de organizar periddicamente muy buenas eXPosi-
ciones, edita la revista especializada, bimensual, Les Nouvelles de I’ Estan.-
pe.

Como grandes centros europeos hay que citar ademds al Print Room
del BRiTiSH MUSEUM de Londres, creado en 1759, junto al museo, del que
nunca se ha separado. La seccion se denomina «Deparment of Prints and
Drawings» y se inici6 con la coleccion de Sir Hans Sloane. En la actualidad
conserva un fondo que alcanza los dos millones de items. Estin repre-
sentadas todas las épocas y los principales artistas de la Historia del
Grabado. Posee este gabinete la coleccién mas completa de estampas de
Rembrandt, con la totalidad de sus pruebas, los maestros primitivos italia-
nos, flamencos y holandeses desde los siglos Xv al Xv1ii, Van Dyck, Callot,
Goya, Hogarth...

También en Gran Bretafia es de reseiiar el FOGG ART MUSEUM, de la
HARVARD UNIVERSITY de Cambridge, que custodia unas cuarenta y cinco
mil estampas todas de Sptima calidad. Entre piezas de todos los tiempos y
artistas, destaca la obra completa de Mantegna. Se fundé en el 1895 con
la base de la coleccién de cuatro mil estampas donada por Francis Calley
Gray al College de Harvard en 1856.

El PRENTENKABINET, del RUKSMUSEUM de Amsterdam, fue creado a
partir de la biblioteca del principe de Orange, en 1799. Se ampli6 consi-
derablemente con excepcionales colecciones como la del baron Cornelius
van Leyden en 1808. Tiene tanto estampas de maestros europeos como
orientales y, como un bellisimo tesoro, sobresale la coleccion mds com-
pleta del mundo de las obras del grabador experimental Hercules Seghers;
también las ochenta estampas casi tinicas, del Maestro del Libro de la Casa,
igualmente conocido como Maestro del Gabinete de Amsterdam en razon
de este fondo; sin olvidar una soberbia representacién de todos los maes-
tros holandeses.

El KUPFERSTICHKABINETT de Berlin fue fundado en 1830 por el rey
Federico Guillermo 11, Su coleccién comprende unas trescientas cincuenta
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mil estampas de alto interés y valor, tanto en estampas antiguas como
modernas, aunque [ue dafiada durante la iltima gucrra mundial.

Sobre el fondo espafiol mds importante nos informa cumplidamente
Elena Santiago en su articulo «Los fondos del Servicio de Dibujos y
Grabados de la Biblioteca Nacional» (Boletin de lu ANABAD, XLII (1992),
n.° 1). De su informacion se desprende que, en la BIBLIOTECA NACIONAL
de Madrid, en su Servicio de Dibujos y Grabados ademds de dibujo.
fotografia y «ephemera», se conservan unas 100.000 estampas sueltas y
mads de 600.000 en libros, donde estdn representadas todas las escuelas. La
base principal fue la coleccién Cardedera que se adquirié en 1867 y que
constaba de 35.826 grabados sueltos y 8.130 en libros. A estas obras
iniciales se les unieron las estampas de la antigua Biblioteca Real. 27.589
ftems sueltos y 38.557 libros con grabados. A partir de aqui las entradas
sucesivas han incrementado la coleccién en calidad y cantidad, destacando
principalmente la presencia de maestros espaioles, desde el siglo XV hasta
la actualidad que continuan ingresando ejemplares, ya por adquisicion,
donaciones o depdsito legal; europeos que trabajaron en Espana, y estam-
pas encargadas al extranjero con leyendas en espafol; libros ilustrados
alemanes, flamencos, holandeses, italianos, franceses, ingleses y portugue-
ses. Destacan las obras de Durero, Callot, Rembrandt, Tiepolo. Piranesi,
Goya..., asi como xilografias japonesas, grabadores espafioles del siglo
X1X, como Mariano Fortuny Marsal, y los contemporineos, Picasso. Miro.
etc., hasta contabilizar mds de 8.000 estampas.

Cuenta con una seccion bibliografica especializada en arte de mds de
70.000 volimenes y organiza periddicamente exposiciones de obras de sus
fondos. Edita los correspondientes caldlogos. con gran rigor. como por
ejemplo, una de las dltimas muestras, dedicada a Los Austrias. Grabados
de la Biblioteca Nacional (1993), que estudiaba y documentaba grifica-
mente la Espaiia de los Austrias.

El Gabinete de Estampas del Museo del ERMITAGE de Sant Petersbur-
20, se desarroll6 a partir de la coleccién de la zarina Catalina I1 v conserva
alrededor de medio millén de pruebas. En él estin representados todos los
grandes grabadores de diferentes épocas: los franceses del siglo XvVILy Xv1l
y la obra completa de Callot; unas trescientas estampas de Durero ¥ otras
de sus contempordneos: Baldung Grien, Cranach, etc; los italianos Man-
tegna, Ugo da Carpi, Piranesi, Canaletto, Tiepolo; grabados franceses del
siglo X1X: Manet, Daumier, Gauguin, Pissarro, v de los expresionistas
alemanes contempordneos. Y es de referencia obligada el conjunto de
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estampas de Rembrandt procedentes de una parte de la coleccigp del
historiador del arte D. A. Rovinski (1826-1895), el resto pas¢ a] Museo
Roumiantzoff de Mosct.

En Viena, la GRAPHISCHE SAMMLUNG ALBERTINA, una de las colec.
ciones mds ricas de E.uropa, estd basada en la unién que se llevé a cabg ey,
1920, de las colecciones del emperador, procedentes, a su vez, de la
coleccion del pn’nc:lpe Eu.ge‘nio de Saboya (1663-1736) —el gabinete de
estampas de la Nationalbibliothek— y la del duque Casimiro Alberto de
Saxe-Teschen (1738-1822), hijo del rey Augusto III de Polonia, que fue el
fundador de la Albertina. Tiene un conjunto de unas 250.000 piezas, de
entre las que descuellan las de los maestros antiguos del XV y xv1 alemsn
y del XvI-x V1l holandés.

En Italia las colecciones publicas de estampas estdn dispersas en varios
centros y éstos en varias ciudades, entre los que se debe sefialar el GABI-
NETTO NAZIONALE DELLE STAMPE, en ¢l palacio de la Farnesina, en Roma,
donde a partir de la coleccion del cardenal Ner Corsini se conservan unas
160.000 estampas, con bellas pruebas de maestos primitivos italianos y
alemanes, junto con obras de Durero, Callot, Rembrandt y Canaletto, entre
OlTOS.

Fl més antiguo de toda Italia en su creacién es el GABINETTO DISEGNI
E STAMPE DEGLI UFFII, en Florencia, con un fondo de unos 50.000 items,
procedentes en su inicio de la coleccién del cardenal Leopoldo de Medicis,
cedida en 1700. Acoge excelentes pruebas de Durero, Rembrandt y de
artistas italianos. : :

En Venecia, el MUSEO CORRER, posee también un refinado conjunto,
del que sobresalen los aguafuertes de Canaletto.

La CIVICA RACCOLTA DELLE STAMPE ACHILLE BERTARELLI, €1l el
Castello Sforzesco en Mildn, guarda unas 600.000 estampas, cOn una
buena representacion el grabado popular desde el siglo XVI hasta el XX.

En Estados Unidos de Norteamérica hay importantisimos Museos ¥
Bibliotecas que naturalmente tienen colecciones excelentes, como la del
Print Department del METROPOLITAN MUSEUM OF ART de Nueva York,
creado en 1917, y que contiene un fondo de unos cien mil pruebas de
artistas de todos los tiempos, con ejemplares de considerable rarcza. Ade-
mds en esla misma ciudad hay las colecciones de la NEW YORrK PUBLIC
LIBRARY de Nueva York; la privada de la PIERPOINT MORGAN LIBRARY;
asi como la dedicada a la estampa mds actual el ALBY ALDRICH ROCKFE-
LLER PRINT ROOM, del MUSEUM OF MODERN ART. En otras ciudades con
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una menor cantidad de pruebas pero tampoco exentas de alta calidad, son
notabilfsimos tos fondos de la NATIONAL GALLERY OF ART de Whasing-
ton; el Department of Prints, del ART INSTITUTE, del MUSEUM OF FINE
ARTS de Boston, que es el gabinete norteamericano mds antiguo, fue
creado en 1872 y hoy contiene un conjunto donde estan representados
maestros de todos los tiempos, los primitivos, ¢l Maestro E S, Schongauer,
Durero, Raimondi, Lucas de Leyden, la serie completa del Apocalipsis de
Jean Duvet, Rembrandt, Canaletto, Goya, xil6grafos japoneses y estampas

contempordneas.

6.10. Las Calcografias

Mencién a parte merecen las Calcografias. Son centros que conservan
las planchas grabadas de los maestros antiguos y que las editan con fines
comerciales. Hacen tirajes que suelen ser muy largos y parten de las
planchas aceradas, por lo que las pruebas han perdido su calidad a lo largo
de los afos, y algunas quedan lamentablemente como meros recuerdos
decorativos.

El papel de las estampas editadas por las Calcografias lieva su filigrana,
ya como marca al agua o en seco, por lo que son siempre identificables, a
menos de que, la especulacion de algunos comerciantes sin escripulos les
haya inducido a cortarla para esconder la verdadera procedencia de la
pieza. Ante estos abusos, algunas Calcografias como la del Louvre. han
probado de grabar en las planchas, en un dngulo discreto, su anagrama,
con el fin de que estas reediciones modernas se pueden identificar sin
ninguna duda.

La CALCOGRAFiA NACIONAL de Madrid, propulsada por el rey Carlos
01, comenz6 su actividad el 29 de abril de 1789, como departamento de la
Imprenta Real. Se ha mantenido a través de no pocas vicisitudes y en la
actualidad es muy activa. Conserva como principal tesoro las planchas
gfa!)adas de Goya. Organiza exposiciones regularmente. tanto de grabado
antiguo como modemno y, también ofrece al publico y a la venta sus fondos
estampados.

La CALCOGRAFIA NAZIONALE de Roma, que conserva unas 20.000
planchas, fue creada por el Papa Clemente X11 en 1738, con el nombre de
Calcografia Camerale, a partir del nicleo inicial de los cobres de la familia
De Rossi. En 1871 pasé al reino italiano y entre 1798 y 1815, fueron
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fundidos, sin criterio, gran cantidad de cobres. Conserva todavia las plan-
chas de, entre otros artistas, Raimondi, Salvator Rosa, Piranesi, de este un
total de 1180 que adquirieron en Paris en 1839, y del gran artista contem-
pordneo Giorgio Morandi.

La CHALCOGRAPHIE DU MUSEE DU LOUVRE, fue creada por Colbert ep
1660, con la finalidad de organizar un taller de grabado que trabajara 2]
servicio del rey Luis XIV, por lo que el nombre de calcografia no se le dig
hasta 1787. La parte central de sus planchas fueron las colecciones Cabine;
du Roi y 1a de la Académie Royale de Peinture, que al principio pasaron
al Gabinete de Estampas de la Biblioth¢que Nationale para, mis tarde,
quedar depositadas definitivamente en las dependencias del Musée dy
Louvre, donde sigue en la actualidad y ofrece al visitante una extensa
oferta. Ademas de las grandes planchas decorativas o las de los maestros
antiguos como Van Dyck, Callot, etc,, se venden estampas de artistas
contemporaneos como Matisse, Arp, Manet, Degas, Dufy o Villon entre
muchos otros. Se trata de reediciones que, al igual que lo que ha ocurrido
en los demds centros, no siempre han sido controladas en su cantidad de
ejemplares, ni en la calidad de la estampacion. '

La BIBLIOTHEQUE ROYALE ALBERT I, de Bruselas, tiene también una
seccién de calcografia que ofrece estampas desde maestros antiguos euro-
peos, como la Virgen del Rosario, del espafiol Francisco Domenech, hasta
contemporineos, como el belga James Ensor.

6.11. Escoger... Comprar

La mayor rentabilidad de una obra de arte es adquirirla por su belleza,
por el placer, por la admiracién que causa y no con fines especulativos.
La inversién en piezas que no son del gusto del comprador dificilmente
se mantienen en una coleccién y menos se disfruta del ejemplar, €so €8
vélido para cualquier tipo de obra y también, naturalmente, para €l
grabado. Asf que, partiendo del gusto y la sensibilidad personal y, mejor
si se conocen algunos principios técnicos, se buscarén las posibles piezas
en aquellos comercios o colecciones que ofrecen mayor seguridad por
Su trayectoria profesional y seriedad, se trata de asegurar la fuente de
procedencia. Estos establecimientos suelen estar dirigidos por personas
de gran solvencia y muy preparadas en el conocimiento de este tipo de
obras, sobre todo en estampas antiguas. Es prudente aconsejarse con €stos
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profesionales y tratar preferentcmente s6lo con uno, que a la larga actuard
de garante de la coleccidn. En cambio si el vendedor es un particular y
el comprador no es experio en grabado, es mejor que se consulte a un
experto. Realizada la compra siempre se exigird una factura que describa
ponnenoriz-adamente el ejemplar, es decir, deberd basarse en la ficha
técnica de la pieza.

Otra fuente importante de adquisicion de pruebas son las subastas
publicas, fas grandes ventas que se organizan en diferentes capitales de
Europa y América, como Londres, Paris, Zurich o Nueva York. Estas casas
editan estrictos catilogos, que son modélicos para la descripcion de las
estampas, por el rigor y la precision de los datos que transcriben, Técnica,
conservacién, marcas, procedencia, bibliografia y calificacion del ejemplar
con un léxico de términos especiales en cuanto a la adjetivacion de las
pruebas y su condicion, se dice por ejemplo, en relacion a Ja calidad que
una prueba es:

Espléndida, soberbia, excepcional, extraordinaria, optima, bellisima,
muy buena, buena, perfecta.

En relacién a la rareza:
Extremadamente rara, muy rara, rara, inusual.

En relacion a la conservacion:

Prueba en excelente conservacidn, sin defectos, todavia buena. Prueba
restaurada, ligeramente sucia, ligeramente arrugada, algunos plieges, man-
chas de humedad, manchas de insectos, pequefios rotos, pequefios rasgu-
fios, arafiazos, recortada, decoloraciones, manchas del enmarcado.

Sobre los margenes:

Rico en barbas, méirgenes enteros, estrechos, anchos, cortados por la
cubeta, remarginado.

En relacién a la impresion:

Impresién magnifica, bella, muy bella, primeriza, moderna, buena,
muy buena, todavia buena, ligeramente gastada, bastante seca, seca, bas-

tante luminosa, bastante plana, débil, palida, de calidad variable, fuerte,
clara.

Sobre el tiraje:
Primer tiraje, segundo tiraje, tercer..., tiraje antiguo, tiraje de época,
tiraje tardio, tiraje péstumo.
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Referido a la plancha:
Plancha anulada, plancha fatigada, plancha gastada.

Como principal premisa a la hora de adquirir una €stampa, se buscars
aquella prueba de mayor calidad, mejor conservada, con mirgenes se
las convenciones y si hay oportunidad, la mds rara de entre las qu
puedan escoger.

Se revisard siempre el ejemplar directamente, nunca debe adquirirse
una estampa enmarcada, cubierta con cristal y que esconda los mérgenes,
a menos de que se quiera soportar sorpresas desagradables. Hay que verla
totalidad, el recto y verso de la estampa, antes de decidirse por su adqui-
sicion, solo asi se pueden cotejar las tres condiciones de calidad de un
grabado.

En la estampa moderna, como en otras especialidades plésticas, hay
unas fluctuaciones de autores que suben y bajan su valor segin el interds
Critico en uno u otro momento, y se suele dar el caso de que autores
interesantes que no estin de moda se pueden adquirir a precios razonables,
mientras que otros estan exageradamente altos, en una cotizacién inestable
y que posiblemente pasados algunos afios se normalice o varie a la baja.

gan
€ se

6.12. Coleccionar. Grandes colecciones privadas como modelo

Una coleccién siempre es el espejo del gusto y la sensibilidad de su
propietario, por lo que esta inimamente unida a la personalidad del mismo
y asi se ve en las grandes colecciones que a través del tiempo se han
formado. Colecciones que se han preservado de la dispersion y que con
mucha frecuencia, aquellas mds exquisitas, han pasado ﬁnalmentt? a sffr
custodiadas por entidades piblicas donde las estudian y ponen a dispost-
cién del piblico en general. Estas colecciones se distinguen por su exclu-
sividad, principalmente dedicadas a autores concretos: Callot, Rembfafld"
Goya, Picasso, efc. A escuelas, épocas, movimientos: grabado ﬂor.ent.lno,
veneciano, espanol, francés, de diferentes siglos, estampa impfesmms.m’
cubista, expresionista... A técnicas infrecuentes como, por gjemplo, «chid-
roscuros» del siglo XVI, «mezzotintas» del XVilI, monotipos del XIX,-«CII'
ché-verre» del XiX... A temas: retratos, asuntos militares, representaciones
religiosas, paisajes, mitologia, etc.
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El coleccionismo de estampas €s selectivo y refinado y arranca ya
de antiguo. Uno de los primeros nombres que se conocen como colec-
cionista de estampas €s el del geodgrafo, carlégrafo y editor de Amberes,
Abraham ORTELIUS (1527-1598) quien reuni6 un extraordinario conjunto
en tres voldmenes de xilografias y buriles de Durero, que a su vez legd
a J. Collius (1598), pasando despucs, sucesivamente, a las colecciones
de Six, Mariette y del banquero vienés, conde Moriz von Fries (1777-
1826) y, en la venta de éste dltimo, las estampas calcogrificas fueron
adquiridas por el gabinete de Grabados del Rijksmuseum de Amsterdam,
mientras que, mds tarde, las xilografias, entraron a formar parie de la
coleccién Rothschild.

Uno de los amantes del grabado mas apasionados que ha habido fue el
abate francés Michel de MAROLLES (1600-1681), la importancia de su
Gabinete fue extraordinaria. Escritor, estudioso y traductor de obras anti-
guas, fue también el consejero artistico de Maria de Médicis. Tenia una
soberbia coleccién de obras universales, de todas las escuelas europeas v
de diferentes épocas, destacando las de Durero, entre un conjunto de
123.400 estampas. Las puso a la venta y fue por orden de Colbert que la
coleccidn pasé a ser uno de los pilares del Cabinet des Estampes de la
Bibliotheque Nationale de Paris.

También en Paris, a lo largo de cuatro generaciones, los MARIETTE
(1630-1774), fueron los creadores de una de las primeras colecciones de
estampas de dmbito europeo. Ellos eran comerciantes de libros y grabados.
editores, estampadores, estudiosos, protectores y amigos de los artistas. La
saga de los Mariette estuvo formada por Pierre Mariette I y Pierre Mariette
II, Jean Mariette, y Pierre Jean Mariette (1694-1774). quien aund la sensi-
bilidad y conocimientos de sus antepasados de tal manera que. a los veinte
anos, era ya un verdadero experto y fue el encargado de ordenar y clasificar
la coleccién del principe Eugenio de Saboya en Viena. También, para fines
semejantes, reclamaron sus servicios el Emperador Carlos V1y el rey Juan
V de Portugal. El fue quien fi 6 las bases para la ordenacion de las estampas
que pasaron mds tarde a los fondos de la Albertina de Viena (1717-1718).
Upa ordenacién que a partir de 1777 siguié6 Adam Bartsch. Mariette
asimismo fue un experto historiador del arte y sentia gran admiracion por
el grabado italiano y concretamente el veneciano. que estudid detenida-
Mente a su vuelta de Viena. Al mismo tiempo mantuvo estrecha comuni-
cacién con los coleccionistas contempordneos mds interesantes. Parte de
Su coleccidn que contenfa una apabullante cantidad de obras y cubria todas
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las escuelas, fue adquirida en subasta piiblica por la Bibliothéque Nationg]
de Parfis.

Otra coleccién importante y mads reciente es la de] Baron E(
ROTSCHILD (1845-1934), que la doné al Museo el Louvre en 1936, por 1o
que hoy es una coleccién publica. Estd compuesta de casi 1a mitad de ]og
nielos que se conocen, Xilografias y buriles de los maestros primitivos de
los Paises Bajos, italianF)S y al-emanes, todas las xilografias de Durero, Iag
grandes estarppas de Raimondi, un amplisimo grupo de estampas de Callot,
raras y bellisimas pruebas de Rembrandt, y buenos y abundantes ejempla-
res de grabado dieciochesco francés en color.

También en Paris, el museo del Petit Palais, acoge una expléndida
coleccién de obras de Durero, Schongauer, Callot junto a unos cuatrocien-
tos aguafuertes de Rembrandt, de la coleccién del experto Eugéne DUTuT
(1807-1886), artifice de exposiciones retrospectivas de grabado y de varios
catilogos.

Asimismo merece ser mencionada la coleccién del estudioso Frits
LUGT, que hoy se conserva en el Instituto Holandés de Paris. Especializada
en grabado de la escuelas de los Paises Bajos, entre los que destacan los
nombres de Lucas de Leyden o Rembrandt, ademds de abundantes «chia-
roscuros» alemanes e italranos. | ,

En Ttalia, el banquero venciano Antonio Maria ZANETTI (1720-91)
conservé una coleccion formada a lo largo de tres generaciones en las que,
a parte del grabado italiano, con ejemplares de Raimondi o los maestros
venecianos sobresalian, las estampas de Lucas de Leyden y Rembrandt que
adquirieron al importante marchante de estampas holandés, J. Pz. Zoomer
(+1724), quien las distribufa en Venecia; también obras de Callot, Pencz
y selectos «chiaroscuros». Sus herederos vendieron el conjunto al -Baron
D. Vivant-Denon (1747-1825) y, a la muerte de éste, la coleccion s¢
dispersé.

En Espafia se puede subrayar la coleccién de D. Valentin CARDEDE-RP:
Y SOLANO (Huesca 1796-1880). Artista, arquedlogo y escritor, que realizo
estudios sobre la conservacién de los monumentos espafioles de los q.lle
saco multitud de croquis de interés documental; escribié la primera bio-
grafia de Goya (1835-1838), y fue autor de la Iconografia espaiiola (1 855-
1864), una dedicaci6n que se vio reflejada en su coleccién de estampas de
retratos espafioles. Reunié una notable coleccién de dibujos y estam_];)ﬂS
(Murillo, Ribera, Paret, Goya...), que fue adquiriendo a lo largo de su vida,
en sus viajes a Paris y Londres y durante su estancia en Roma (1822-1830)

mond
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A su vez consiguié gran parte de la coleccién Cedn Bermudez, Ep 1867 ¢|
Estado le adquiri6, para la Biblioteca Nacional de Madrid, 45.761 piezas
entre dibujos, estampas sueltas y libros con grabados. (

Una coleccién basada principalmente en pruebas rarisimas Yy muy se.
leccionadas es la que formo el financiero americano John PIERPONT Mog.
GAN (1837-1913). Ademads de una bella serie de «mezzotintasy, sobresalep
las mds raras pruebas de Rembrandt, pruebas de estado, de trabajo y de
ensayo, que permiten captar la experimentacién del maestro. Procedian
principalmente de las antiguas colecciones de Theodore Irwin y de Ia de
George W. Vanderbilt. La coleccién fue preservada completa por su hijo
en la Pierpont Morgan Library en Nueva York.

Al igual que en Europa, también en América la lista de coleccionistas
importantes serfa larguisima y nos llevaria a textos enteros, por lo que sélo
a manera de modelos, podemos terminar citando a dos més: la de AVERY,
especializada en grabado del siglo XIX y que, a su muerte, doné a la New
York Public Library; y la de Lessing Julius ROSENWALD (Filadelfia 1891-),
comerciante, presidente de la Sears Roebuck & Comp., quien comenz6 su
coleccién a partir de 1920, formada en base de ofras grandes colecciones
que fue adquiriendo: la de Friedrich August 1] de Saxe, 1a de Loys Delteil,
la de Schloss (Washington), las ventas dobles de la Albertina de Vienay
del Ermitage, etc., hasta un fabuloso conjunto en el que son excelentes las
xilograffas primitivas, los nielos y las xilografias del siglo Xvi. En 1943
dio la coleccién a la National Gallery of Art de Washington, donde se
conserva, se estudia y progresivamente va aumentando. )
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Fl estado de conservacién es una de las principales condiciones que
valora una estampa. Es una condicién que, naturalmente, afecta mds a las
estampas antiguas que a las contemporaneas, a las que se debe exigir una
condicién perfecta. No obstante, ambas pueden presentar diferentes grados
de deterioro o de restauracion, que es conveniente calibrar antes de la
adquisicién de la pieza, a la vez que son aspectos a tener en cuenta para
una buena prevencion cuando la estamipa debe ser expuesta o simplemente
guardada.

7.1. Detectar el estado de conservacién

Con el fin de detectar el estado de conservacién de una estarnpa
primeramente se hard un examen visual de la misma, dicho examen nos
dard las bases para los andlisis histéricos, técnicos y materiales. Nos
permitird ver de inmediato si se trata de un ejemplar restaurado o no, y en
Su caso, la embergadura de la restauracion sufride. Una restauracion no
debe afectar al campo de la imagen y debe ser moderada en su conjunto si
S¢ quiere considerar una prueba como valiosa. Una buena restauracion
respetara los margenes y el color. Por ejemplo, hay que tener en cuenta
que las pruebas blanqueadas parecen fatigadas y picrden la frescura e
Intensidad de Ia tinta, adoptando un contraste duro y falseado con el blanco
del papel; que las manchas decoloradas causan peor efecto que las oscuras
¥, asf un largo etcetera. Por lo que, una mala restavracion, es el peor
remedio de una estampa afectada y, s6lo cuando es absolutamente necesa-

— 151 —



rio para su conservacion, se debe dejar en manos del restaurador
experimentado en este tipo de obras.

El restaurador, en un primer examen visual, revisari también, g; los
hay. todos los materiales del soporte o montaje. Establecerj |5 €poca d;:
la pieza, el estado actual y las posibles restauraciones anteriores, pj
examen se hard eon buena iluminacién y con ayuda de visign ampliada
con lupas; se verd a contraluz para, en trasparencia, detectar los posibjeg
defectos siempre tanto por el recto como por el verso del ejemp]a;
Averiguard la técnica, es importante saber que la tinta de una xilograﬁ;;
queda mds en la superficie del papel que la de una calcografia, donde
penetra profundamente en sus fibras y, que su composicién quimica es
diferente y por tanto también lo es su comportamiento. Distinguirg ¢
tpo de tinta, acuosa o grasa, asi como el aglutinante y la solidez de log
pigmentos colorantes. En la calcografia es caracteristico el trazo en
relieve sobre el papel que debe perdurar, mientras que en una litografia
la imagen queda en el plano de la superficie del papel, de esta mancra
atenderd toda la gama de las posibilidades concordantes con las diferentes
técnicas graficas que hay.

Después de este primer andlisis visual, si es pertinente, se pasa al
examen fisico para ampliar la informacién que el ojo no ha percibido. Se
pueden hacer, como auxiliares al estudio cientifico del ejemplar, macrolo-
tografias de detalles, aplicaciones de luz tangencial, etc.

Ademds, para finalmente redactar el diagnéstico, se puede recurrir a
los andlisis quimicos. Se mide la acidez del papel mediante un pH-metro
o con papeles test. La solubilidad de las tintas y la permanencia del color
mediante una cata discretisima en la propia estampa. Y tambié€n s¢ ven el
tipo de restos de otros papeles colas o pegamentos, que pueda tener
incrustados, se prueba una muestra con disolventes corrientes (acetona,
agua, alcohol...) para medir su resistencia.

Estos andlisis se hacen con exquisita precaucién y rigurosidad, puesto
que sin ellos no se puede dictaminar una accion de restauracién de la obra.
Los exdmenes meticulosos determinaran o no las intervenciones en e}
ejemplar en {uncién de su valor. En el momento de decidir se esco.,'g,:ﬂff1
aquella actuacion mas simple, més suave y duradera para la pieza. Slr} la
seguridad de que la restauracién sea reversible, es mejor no iﬂlf:l""e."'rla
sofisticadamente y optar por la alternativa mds sencilla, como und llg.,el:ﬂ
limpieza. El buen restaurador, como el buen médico, tratard preventivd”
menle la esltampa para su conservacién, de acuerdo con sus particulares

) del m;is
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condiciones. Y un buen principio es no permitir intervenciones generales

seglin recetas preestablecidas, y recabar un diagnéstico pormenorizado.

7.2. Alteraciones y causas

Para la éptima conservacion de la estampa y su prevencion hay que
considerar una serie de factores que aparecen dia s y otro también en este
tipo de obras. Saber sus causas y Sus efectos sobre el papel nos puede

ayudar.
Brevemente sefialaremos unos cuantos, aquellos que mds a menudo

requieren una restauracion.

. En lo referente al papel o soporte pueden haber diversas alteracio-
nes que lo afecten, otras que conllevan una pérdida de material, o bien, al
contrario, un aumento.

a) Enel supuesto de pérdida de material, no es nada raro encontrarmos
con los mirgenes cortados de una estampa. Recortes que pueden ir desde
solamente el corle de las barbas del papel y por tanto todavia respetan mds
o menos los mdreenes enteros, hasta afectar la huella de la plancha e
incluso invadir el campo de la imagen. Hay también los rotos, los rascados.
los desgarros; los desprendimientos y las quemadas, a los que se suman
todo un surtido de agujeros de diferente entidad: desde los mds tinos de
aguja, los de chinchetas, las perforaciones, las abrasiones de las superficies
provocadas por inseclos y animales de diversas especies: roedores (ratones.
ratas...), xiléfagos (carcoma...), hasta las consecuencias que provoca el
paso o el asentamiento de lepismas y pardsitos en la estampa.

b) En el supuesto de aumento de material hay que tener en cuenta los
factores enddgenos del papel, que suelen ser incrustaciones. impurezas
como hilos o fibras mds gruesas que las normales (papel acanillado),
Pequeias pajas, etc. En la seccién de factores voluntarios o excepeional-
mente accidentales, hay todo un panorama de diferentes tipos: pegotes,
restos de otros papeles, sobre todo en el verso v en los nuirgenes. debidos
a los marcos o los «passe-partout»; también y, como muy habituales,
aparecen los residuos de escartivana, el papel que sirve para unir 1as
estampas en un libro, para evitar que sean agujereadas por et cosido de la
encuadernacidn. Se puede seguir enumerando las huellas de colas o pega-
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mentos en general (cintas adhesivas, cintas encoladas, ingletes o cantope-
ras, etc.).

c¢) También hay un nutrido surtido de alteraciones que no significap
pérdida ni aumento de material. Entre ellas se suelen encontrar |ag m4g
sutiles agujetas, que son las pequeiias arrugas filiformes que aparecen ey
el papel, los pliegues y las dobleces, ambos, sobre todo en las €squinas.
I.os abombamientos en el papel provocados por la humedad. 1 .as diversag
improntas, principalmente las digitales, hasta las huellas més accidentaleg,
como las pisadas de zapatos o las marcas de vasos o botellas; otras seftales
de objetos colocados sobre las piezas. Hasta finalmente llegar a 1a descom-
posicién de la estructura de las fibras del papel por la polucidn.

. En cuanto al color también se puede hacer la diferencia entre log
factores de alteracion accidental y los voluntarios. i

a) De entre los accidentales que afectan al color primeramente caben
resefiar las manchas. Las manchas oscuras y amarillentas pueden provocar
pérdida de solidez. Las producidas por agentes biol6gicos como vegeta-
ciones, bacterias, hongos etc. Las causadas por los liquidos, desde el agua
hasta el café o la tinta. Las generadas por la hiperacidez del papel. Hay
que tener en cuenta que a mediados del siglo X1X los componentes dcidos
entraron en casi todos los papeles. Y, por ejemplo, los impresos francescs
de finales del siglo XIX, estampas y posters litograficos, presentan un alto
grado de 4cidez, raz6n por la cual se conservan en muy mala condicion.

Se puede seguir la enumeracién con las manchas de polvo. Las efec-
tuadas por los insectos, moscas, mosquitos, y los ratones. Y las causadas
por el hombre, las huellas de los dedos, de grasa, de tinta, etc. I[gualmente
se puede producir el sangrado de la tinta que, sobre todo, se ve en ¢l verso
de la estampa, cuando el aceite aglutinante se ha separado del pigmento y
mancha el papel alrededor de la imagen. La corrosién, especialmente de
los colores azules, més susceptibles de ‘separarse del aglutinante y con
tendencia a destefiir. Aunque no pasa exclusivamente con el azul sino
también con otros. Por ejemplo, en la estampa japonesa, en la que s¢
utilizaban colores de origen vegetal, a menudo han perdido su intensidad
original a causa de su exposicién a la luz. De tal manera que el color azul
deriva hacia el gris y los rosas y violetas se amarronan. También las
delicadas pruebas del holandés Hercules Seghers (c.1590-c.1645), qu¢

utilizé colores naturales al 6leo y con el tiempo han suffido no pocas
mutaciones de tono,
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b) Las alteraciones voluntarias, de presencia més frecuente y, debidas
al hombre, son las anotaciones hechas por personas ajenas al artista y a
posterior del tiraje, tanto en el recto como en el verso de la estampa. A
veces pueden tener alguin sentido clarificador y valioso para el conocimien-
to del ejemplar, tal como pueden ser algunas de las anotaciones e inscrip-
ciones a los que nos hemos referido en los capitulos anteriores, mientras
que si no es éste el sentido, menoscaban la calidad de la pieza.

Los signos y marcas de coleccionistas, tambicn en ¢l recto o en verso.
Y los retoques, cuando son efectuados por personas ajenas al artista y sin
su consentimiento. No es extraiio enconlrar estampas retocadas con tinta
para realizar algdn detalle, coloreadas, iluminadas con acuarelas o con
ldpices de colores, a menudo retoques hechos por manos infantiles que han
atilizado la estampa para demostrar sus precoces habilidades artisticas.
:Desde siempre ha sido irreprimible la aficion de los mds jévenes a dibujar
mostachos y gafas a los personajes retratados en una estampa!

7.3. Control y cuidado de la estampa expuesta

Algunos de los defectos citados antes pueden detectarse o surgir du-
rante una exposicion temporal o mientras la estampa estd colgada en una
de las paredes de nuestra casa. Por ello es conveniente un severo control
de la ubicacién del ejemplar.

7.3.1. La luz

Conviene tener presente que la luz es un factor importantisimo para la
conservacién de la estampa, tanto la natural, los rayos de sol, de los que
deben protegerse las obras mediante filtros en las ventanas, como la arti-
ficial, los rayos UV y los infrarrojos son unos enemigos activos de las fibras
e impurezas del papel, puesto que tienden a romper las fibras a la vez que
provocan una decoloracién blanquecina o amarillenta. El tipo de luz que
se utiliza, la intensidad, el tiempo de iluminacidn, la direccién del foco y
el tono que se aplique dependera de que la pieza tenga o no color, de la
época de realizacién y de su estado de conservacién. Es aconsejable no
superar los 150 vatios de intensidad a una distancia minima de metro y
medio y, que la exposicién sea solamente temporal.
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Otros aspectos a los que se debe prestar atencién son Ia humedag yla
temperatura ambiente, que es necesario regular de acuerdo cop |y pmc@(‘
dencia ambiental de la pteza, procurando que el cambio no seg brusco g
principio y crearle una adaptacion suave como prevencién a Jas alteracio.
nes de choque.

7.3.2. La humedad

El papel como materia hygroscépica que es, absorbe el agua del am-
biente. Es una accion natural con la cual mantiene su flexibilidad, por lo
que. la humedad del recinto donde se conservan las estampas debe cstar
convenientemente calibrada. Se mide en términos de «humedad relativay
y el nivel 6ptimo de la misma se considera entre un 45 y un 55 % a uny
temperatura de 18 o 20 °C. Tanto el exceso, como la falta de humedad, son
perjudiciales para el papel y se deben equilibrar con los dispositivos de
climatizacion que hay, de lo contrario provocan un deterioro constante, A
menos de un 40 % de HR el papel se vuelve rigido y quebradizo. Mientras
que el exceso de humedad genera la disgregacién de las colas del papel,
propicia a la aparicion de vegetaciones que en estado germinal estdn en la
atmosfera, y puede activar por hidrélisis reacciones quimicas entre algunos
gases del aire y el papel que generan aureolas, proliferacién de los hongos,
o las aglutinaciones en «ladrillo».

Como remedio se puede proceder con un proceso de congelacion y
luego un secado ya por aire caliente o bien por liofilizacion.

7.3.3. La temperatura

La temperatura media recomendable para las estampas son unos 20 °C
en una variacién aceptable de unos diez grados arriba o abajo. Por encimd
o por debajo, se produce un rdpido envejecimiento de la hoja. Se ha
comprobado que una hoja de papel sometida a 100 °C durante 72 horas,
present6 los signos de envejecimiento equivalentes a los de un pﬂPel
conservado durante veinticinco afios en temperatura normal (R. Lepeltie:
Restauration des Dessins et Estampes, 1977, p 30).

Asi pues hay que cuidar especialmente que las obras no s€ sitdien cerca
de radiadores, chimeneas o focos de calor excesivo como pueden SEf
algunas ldmparas.
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7.3.4. La polucion

El aire urbano es asimismo un importantc destructor del papel. La
polucién ataca la perdurabilidad del papel a través del diéxido sulfiirico,
producido por la combustidn de los fuels que contaminan la atmésfera. E}
papel lo absorbe y se convierte en icido sulftrico, que puede causar la
desintegracion de sus fibras, fragilidad quebradiza, amarnllamicnto, man-
chas oscuras y decoloracién. También puede afectar a algunos colores
como por ejemplo, el azul ultramar, que en base acuosa puede ser total-
mente destruido. La prevencién contra este factor puede ser un buen
aislamiento de la pieza, un tratamiento de defensa neutralizante de la
misma y, un montaje con materiales quimicamente estables.

7.4. <«Passe-partout» y marco

A la hora de exponer o mostrar una estampa permanente o temporal-
mente hay que pensar que la posicion de la misma es también fundamental.
Debe tener un firme apoyo y una buena proteccién con soportes rigidos
para prevenir malas formas, dobleces o arrugas a la vez que deben encerrar
la prueba. Para ello son los marcos o vitrinas los que mejor proiejen,
soportan y aislan la obra del polvo y la polucion.

Los marcos son importantes tanto funcional como estéticamente. Una
estampa se debe mostrar en toda su extensién, es decir, la extension total
del papel, hasta las barbas de los cuatro lados y para esto lo mids adecuado
es el uso del «passe-partout».

El «passe-partout», que se utiliza también para otras obras sobre papel
como el dibujo o la fotografia, incluso en la pintura, tiene precisamente su
origen en funcién del grabado, ya que aparecié por primera vez pari
exhibir esta clase de obras. Debe ser de cartén controlado y conveniente-
mente neutro y con dos hojas. La superior con ventana que deje ver la
estampa completa. Esto crea un doble margen y aleja la estampa del marco,
por lo que éste no distrae la lectura siempre minuciosa y concentrada, que
requiere una estampa. La hoja inferior del «passe-partout» funciona como
el soporte rigido y protector donde se adhiere la obra.

Al colocar la estampa en el «passe-partout» se usard un adhesivo neutro
y se cuidard la forma de pegado. Lo mejor es utilizar discretas cantoneras
de cinta o papel encolados. Una vez la estampa en el «passe-partouts se
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puede guardar plana y mostraria en vitrinas o bien, se puede enmarcar, para
ser colgada en una pared.

Se velard la calidad y condicion del material de! marco y del soporte
exterior. Que las maderas o cartones esten controlados para la 6ptima
conservacion, ya que muchas veces son los principales focos de alteracio-
nes posteriores en las estampas. Se debe procurar que el cristal nunca toque
la pieza, para ello se asegura una pequefia camara de aire entre ¢l cristal y
ésta dentro del «passe-partout». Conviene que el cristal no sea reflectante
y, no hace falta decirlo, que siempre se mantenga limpio para una perfecta
visién. En su conjunto el marco cerrara herméticamente la estampa.

Como deciamos, para mostrar las estampas se pueden colgar en la
pared pero también y muy adecuadamente, se pueden ensefiar en porfo-
lios cuando las colecciones son muy extensas y hay una unidad de tema.
Ademds de que se pueden exhibir en vitrinas. En este caso la proteccion
ayuda a una méds cémoda lectura plana del grabado. Una lectura plana
aporta el punto de vista adecuado entre esta obra, elaborada también en
plano, y el espectador. Al quedar cerrada en una vitmna se aisla lo
suficiente para su seguridad. Conviene controlar aqui especialmente el

foco de luz, que no este demasiado proximo a ella, ni sea excesivamente
potente.

1.5. Control y cuidado de la estampa guardada

Las estampas se guardan siempre planas, protegidas de la luz, del polvo
y de los elementos que antes hemos descrito como destructores del papel
Y la tinta, dentro de cajones poco profundos con tal de evitar el excesivo
peso de cada cajén y facilitar su manejo. Hay muebles con cajones pensa-
df)s para esto, que pueden ser metalicos; los de madera tienen el inconve-
niente de que pueden producir humedad y Xilofagos, v 1a madera necesiua
una periddica revision y conservacidn. Si las estampas no tenen «passe-
partout» y se debe recurrir a una conservacion sencilla, se puede sistema-
tizar un método de fundas o camisas de diferentes medidas. Unas camisas
€xternas de un papel resistente y neutro, que se doble y cierre con dos
solapas; en el interior se colocaran en otras bolsas individuales, de papel
transparente, con estampas agrupadas por tamaiios. Estas camisas, intemas
Y externas, cerradas inversamente entre ellas salvaguardan lus estampas lo
mejor posible. Cada una de las camisas, tanto las individuales para cada
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estampa, como la exterior que contiene ¢l conjunto llevarin anotadg el
niimero de registro, inventario o signatura que les corresponde depgrq de
la coleccién para que se pueda identificar ficilmente sin separarlas de la
proteccion.

Estas estampas dentro de las fundas o camisas se pueden guardar ey,
cajas de candn especial para este tipo de colecciones, teniendo siempre en
cuenta el peso. Un peso excesivo es un gran impedimento para el comodo
manejo de la coleccién. La solucion son las cajas tipo «Solanders, las mys
adecuadas y frecuentes en los grandes gabinetes de grabados. Sonp, por
supuesto, mucho mds aconsejables que el uso de carpetas o porfolios, que
si bien pueden ser un auxiliar puntual para el traslado de una pieza en up
trayecto corto, a la larga no son seguros para su buena conservacion.
Repetimos incansablemente que todos los papeles utilizados siempre de-
berdn estar controlados y en su neutralidad.

Y también debemos remarcar, una vez mids, que para las estampas
sueltas y su Optima conservacion, lo mejor es adaptarias a un «passe-par-
tout» de ventana. De esta manera se puede coger la estampa sin tocarla
directamente con las manos, ya que se sostiene por los margenes del
«passe-partout», al mismo tiempo que el grosor del cartén —doble—, evita
que al guardarlas una sobre otra haya ningiin roce. El «passe-partout» con
su ngidez permite colocar la estampa sobre un atril de mesa para su estudio
temporal y directo. Asf la estampa puede estar en una conveniente proxi-
midad al lector y tener una correcta inclinacién para su lectura e ilumina-
cion.

Otra medida de precaucién fundamental es el uso del 1dpiz mientras se
contempla o estudia un grabado, Cualquier mancha, rasgufio o accidente
con un ldpiz es siempre mds factible de reparar que si es de tinta. Esta €8
una de las normas principales de todos los buenos gabinetes de grabados:
usar exclusivamente el ldpiz para escribir cerca de las estampas. DC. l_ﬂ
misma manera se puede observar como los artistas contempordneos utili-
zan mayormente este instrumento para numerar y firmar las estampas, jel
posible «lapsus cdlami» es mds dificil de enmendar!

Una iltima recomendacién preventiva para la manipulacién de 1S
estampas es la wtilizacién de guantes muy finos —de algodon— para
tocarlas si es que no estdn protegidas con el «passe-partout». Se (rata de
evitar manchas de grasa o sudor que puedan afectar al papel. _

Las estampas guardadas se deben airear periédicamente, 1a oscuridad
total pucde ser tan perjudicial cono la exposicién continuada a la fuz. Pues
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aparte de la revision periddica, hay que saber que la faltu de luz, junto con
otros factores como la humedad y la poca o nula de vemilacion, pueden
ser un peligroso motivo para la aparicion de micro-organismos, roedores,
insectos, etc. En el aire hay centenares de bacterias y esporas, gue aumen-
tan por encima de una temperatura de unos 25 °C y con una humedad por
encima de un 70 % H.R. También las favorece la oscuridad v la falta de
ventilacién. Se nutren de las colas, las proteinas de las carpas, las sales
metdlicas y las impurezas del papel y, los papeles mds sensibles a su accién
son los de pH débil. La presencia de las vegetaciones y bacterias es
repentina, aparecen manchas discretas, aisladas, de tonos amarillentos que
progresivamente se extienden y se oscurecen en tonos marrones o verdo-
sos, segtin la especie de pardsito. Si no se previencn a tiempo, estas
manchas degeneran en la destruccion de las fibras v llegan a romper el
papel, atacan también a la tinta y se expanden hacia los papeles vecinos
que quedan contagiados de la enfermedad.

Se debe prevenir con desinfecciones que pueden ser por evaporizacion,
fumigacién, mediante emanaciones o imipregnacion, y con una limpieza
profunda del contenedor de las estampas. Un buen barrido puede eliminar
contaminantes superficiales. El timol, en sus diferentes presentaciones, es
el desinfectante normalmente mds utilizado.

Los insectos mis comunes que se nutren de papel son los lepismas
—Ilos «pececillos plateados»—, las termitas, la carcoma vy la polilla. Se
alimentan de las colas del papel, de la madera de los marcos o los cajones,
del cuero de las encuadernaciones, etc., y dejan su huella en forma de
manchas, amputaciones, deposiciones y huevos de larvas. Las moscas
dejan manchas de sus deposiciones en las estampas sin proteccion. Por
todo ello hay que cuidar que el lugar de conservacion esté desintectado.
Después se procurard recomponer las pruebas atacadas. Algunas manchas
pueden desaparecer con un simple borrado con polvo de goma. que castigs
menos la superficie del papel; si éstas persisten o se aprecian falas de
material, ya deberd considerarse la conveniencia de una restauracion nis
seria.

Los roedores, las ralas y ratones, atacan sin piedad al papel. lo rompen,
lo mutilan y lo ensucian con sus excrementos. Contra ellos sdlo cabe una
desratizacién del lugar.

Y finalmente recordar que, no obstante, el principal enemigo Je la
conservacion de las estampas, es el propio hombre. A su imprudencia y
desidia se debe la pérdida, a lo largo de la historia. de¢ no pocas viliosos
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grabados. Asi que para orientar un futuro mas respetuoso con las estampas
se pueden atender algunos consejos preventivos que enumeramos a conti:
nuacion.

7.6. Algunas sugerencias para la prevencion general

Como una primera accién para la buena conservacién de las estampas

se seflalan algunos consejos que sin duda ayudaran a la éptima vida de]
ejemplar.

* Recordar que un coleccionista es el principal responsable, conser-
vador y transmisor de las obras a los futuros admiradores y estudiosos de‘
las mismas.

*  Que el valor de la pieza no es s6lo material.

* La superficie de una estampa es eminentemente téctil, un aspecto
que no debe escatimarse al espectador, 1a perfecta visidn de lo matérico de
la superficie se debe preservar en las exposiciones y en la lectura de las
. piezas.

* No confundir conservacién con restauracion. Y es siempre mejor
una buena prevencién que cuide el ambiente, la luz, el polvo y los insectos.

* Revisar periédicamente la condicion de las estampas, tanto las
sueltas y guardadas, las incluidas en libros, como las expuestas y enmar-
cadas.

* No poner nunca nada sobre las estampas.

*  Cubrirlas con un papel tisti hasta el momento de su enmarcado o de
guardarlas,

No utilizar nunca papeles doblados sobre una prueba.
Guardarla en plano.

No coger una estampa con una sola mano.

Usar guantes finos para su manipulacién.

No exponer la prueba directamente a una foco de luz intenso.
Cerca de una estampa escribir siempre s6lo con 14piz.

Cerca de una estampa no debe haber ningiin tipo de liquido.

No colocar las estampas en s6tanos o subterréneos.

No dejar las pruebas directamente sobre el suelo.

No enmarcar ninguna estampa en contacto directo con el cristal.

P B
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. *
‘ Limpiar y con l.rolar a menudo los marcos ya que pueden ser un f
importante de polvo, insectos, moho, elc. n foco
* + * Y

No enrollar las estampas para su transporte, ni que sean contempo

raneas. P
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VIII

LOS PRINCIPALES DEL GRABADO.
SINOPSIS HISTORICA
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Los cuadros sindpticos dan una visidn general que sintetiza y relaciona
unas cosas con otras en el tiempo y en el espacio, en este caso, los
principales grabadores de la Historia del Grabado. Hay frecuentes cuadros
sindpticos dedicados a los pintores o a los escultores, pero en cambio no
a los grabadores, es por ello que hemos considerado ttil establecerios aqui.

No obstante hay que tener en cuenta que no es una representacion
exhaustiva ya que la lista desbordaria la sindpsis. Nos hemos limitado a
sefialar a aquellos artistas que han sido mds importantes por su obra, por
la influencia que ésta ha generado, asi como por las innovaciones artsticas
que aportaron. No siempre se puede englobar a los artistas bajo un periodo
de tiempo, o mejor siglo, concreto pues hay figuras que vivieron entre dos
siglos, en estas situaciones, sin poder matizar, se ha colocado al arnsia en
el conjunto de los grabadores con los que tradicionalmente se agrupa por
afinidad formal, o estilistica.

En negrita se han escrito los nombres de las figuras excepcionales para
destacarlas de entre las demds de su pais o época.

Los grabadores han trabajado en técnicas diferentes, xilografia, buril.
aguafuerte, litografia, etc., pero en estos cuadros no se ha hecho distincion
técnica. En una rdpida visién global podemos decir que los origenes del
grabado occidental, a finales del siglo X1V, fueron xilogrificos y de autores
andénimos que no los hemos repertoriado. Fue en el siglo XY cuando ya se
desarrolld la calcografia, en las técnicas de bual v punta seca, cuyo
maximo exponente de esta tiltima modalidad fue el Maestro del Libro de
la Casa; mientras que, el italiano Finiguerra, era bisicamente nielista, y sus
compatriotas Pollaiuolo y Mantegna sobresalian por su estilo de «pintor-
grabador». Entre los siglos XV-XV1, Alberto Durero tue la figura mas
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completa, incluso técnicamente, pues desarrolld magistralrzwnte todos log
procedimientos conocidos hasta aquel momento: xilografia, buril, pung,
seca y aguafuerte. Y Marcantonio Raimondi es el grabador de reproduc.
cion mds delicado y virtuoso de todos los tiempos. El siglo X VIl fue el gran
momenio del aguafuerte del grabado holandés y Rembrandt 1a fi gura
cimera. ltalia dio nuevamente grandes artifices del aguafuerte en el siglo -
XV, de entre los que destaca, por la gran envergadura de su obra, Gio-
vanni Battista Piranesi. Entre los siglos XVIll y XIX, una figura espaiiola
irumpid en la primera fila de grabadores internacionales, con una produc-
cidn soberbiamenie original, Francisco de Goya, quien desarrollé al com-
pleto la técnica del aguatinta relativamentie nueva entonces y, ademas del
tradicional aguafuerte, tambi€n practicd con resolucién la dltima innova-
cion grafica: la litografia. En Inglaterra, Thomas Bewick establecié la
nueva férmula para la xilografia a testa, que tanta repercusién tuvo en la
tHustracion del ochocientos. Finalmente, en el siglo XiX, es el momento del
revival intemacional del aguafuene y también de la convivencia de todas
las técnicas conocidas. Podemos seiialar el monotipo, practicado por Degas
y Gauguin, entre otros; las xilografias de Munch, Gauguin o Doré, y sobre
todo la de los artistas nipones, ya que es la época del gran descubrimiento
occidental de la estampa japonesa; el «clisé-verre» de Corot; el bamiz
blando de Mary Cassatt; la litografia de Toulouse-Lautrec, Redon, Bresdin,
y toda una amplia némina de excelentes grabadores que pasardn el testigo
a los artistas conlempordneos /
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SIGLO XV

ALEMANIA, PAISES BAJOS Y BORGONA

ESPANA

ITALIA

c. 1440

. 1446
. 1446

r

]

c. 1443

. 1464
c. 14R0

Ly}

c. 1440-1504
c. 1435-1491
c. 1445-1503

MaEsTrO DEL JUEGQ DE CARTAS (Rin
superior)

MAESTRO DEL ANO 1446

MaestROE S

MAESTRO DE LOS JARDINES DE AMOR
(Borgofia)
MAESTRO DE LAS BANDEROLAS

MAESTRO prr. Lisro DE La Casa o del
Gabineie de Amsterdam

IaMm DE ZwoLLE (Gruda y Delf)
Martin ScHoONGAUER {Celmar)
Israél van MECKENEM (Westfalia)

¢. 1488 Francesc DoMENECH

c. 1475

c. 1475
c. 1476

c. 1426-1464

c. 1431-1506
c. 1432-1498

c. 1436-1487

MAESTRO DE LOS PROFETAS Y LAS STRILAS

MAESTRO DE LOS TAROTS

MAESTRO DE LA5 ILUSTRACIONES DE
Boccacio (active en Brujas)

Masso FNIGUERRA

Andrea MANTEGNA
Antonio PoLLaluoLo

Baccio BaLbra




SIGLO XVI

—OLT —

ALEMANIA FRANCIA ITALIA PAISES BAJOS SUIZA
147121528 Alberto Dumizo 1485-1570 Jean Dover c.1440-1515 Jacopo ot Bansang ¢.1470-1541 Jan Gossamt €. 1485.1527 Urs Grar
1472-1553 Lucas Cranvaci Escuela de Fontaineblean: 1462-1535 Cristofano Ronerra 1494-1533 Lucas oe Leroes 1497-1543 Hans Housen
c.1473-153] Hans BurckMair c. 15051577 Leonard Limose 1475-1505 Zoan ANDRea c.1510-1557 Comelis Matsys 153291591 lost Asoaan
{en Manrua v Mildn)
1480-1538 Albrecht ALToORPER c.1506-1565 Domenico oo Banem  c.1480-1534 Marcanionio Rammonm c.1510-1570 Hieronymus Coci
c.1484-1545 Hans Barouws Gamn c.1518-1550 Antonio Faxmzzn c.1482-1514 Giulio CampaGioia 15} 1-1544 Dinck VeLier
1500-1550 Hans Sebald Beiass €.1530-1550 Geoffroy Dinoumer 1503-1540 Frunccsco Massora 1517-1570 Frans Fuomis
(El Parmesano)
€.1502.1558 Heinnich Awbmcrovam c.1540-1556 Marstuo L.D. 1500-1564 Domenico CaMPAGNOLA 1520-1555 Allan Ciaesz
1502-1540 Barthel Benam ¢.1543-1546 Jean Mianon 1520-1582 Giorgio Gist 1533-1578 Cornelis Cory
1502-1555 Heinrich B c. 1543 Juste o JusTe 1528-1612 Fedenco Bakoc 1516-1611 Barnolomius Sraasarm
1503-1553 Agpustin HmsttrvogeL c. 1550 Guido Rucom 1523.1567 Enea Yico 15491615 Jan Wmax
c.1510-1550 Georg Pencz 1555-1619 Ludovicu Carracct 1550-1600 Jan SapELER
c.1520-1563 Hans Sebald LavTovsaci 1557-1602 Agostino Carracol c.1553-1619 Jerome Wimm
1560-1609 Annihale Carnaca

1558-1617 Hendrick GoLavs
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SIGLO XVIII

ESPANA

FRANCIA

INGLATERRA

ITALIA

JAPON

1602-1777 Juan Bemabé Paommo
1722-1773 Francesc TramuiLLs

1734-1820 Manuel Salvador
Carmvona

1737-1793 José pa. Castoun
1741-1797 Pedro Pascual Moes

1746-1828 Francisco ne Goya
1748-1793 Antonio CarMicTRO

1684-1721
i715-1790

1720-1778

1722-1716
1724-1780

1732-1806
1734-1781
1736-1793
1755-1832

Antoine WatTeau
Charles Nicolas Cocion

Charles Fisex

Gilles DowrTtEAU
Agustin pe SAmT-AUpp:

Jean-Honoré Fraconanp
Jean Baptiste LE Prsce
Louis Boswer

Philiben-Louis
Dmavcovar

1697-1764 William Hogarm
1721-1792 Robert Sance

1727-1888 Thomas GanssoroUaH

1749-1824 William Snarr:
1753-1838 Thomas Bewick

1756-1827 Thomas Rowranpson
1757-1827 William Brake

1663-1730 Luca Camrvasas

1696-1T70 Giovanni Bartista
TeroLo

1697-1768 Antonio CasaLETTo

1713-1743 Michele Marmscrs

1720-1778 Giovanni Batrista
Prarest

1721-1780 Bemardo Bewomto

1727-1804 Gian Domenico TieroLD

1728-18]15 Fruncesco BarToiozn
1736-1776 Lorenzo ToroLo

1686-1764 Okurmura Masarosu
1724-1770 Suzuki Hawunosu

1726-1792 Kalsukaws SiumsHo

1752-18153 Torii Kiyosaoa
1753-1806 Kimpawa Utamano

0.17%4-1795 Toshusal Snaraxu
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SIGLO XIX

ALEMANIA BELGICA ESPARA
1815-1905 Adolph von MenzeL 1833-1898  Felivien Rors 1838.1874 Mariano Formuny
1857-1920 Max Kimvcir 1BG0-1949  James Exsor

1BO7-1956  Frunk BRANGWYN

FRANCIA INGIATERRA JAPON
1761-1824 Théodore GERICAULT IB18-1910 Seymour HaN 1760-1849  Katsushika Hoxusal
1796-187% Camille CoroT 1797-1858  Utapawa Hirosiice
1798-1863 Eugéne DELACROIX
1808-1879 Honoré DAUMIER
1825-1885 Rodolphe Brespis
1832-1883 Edouand Maxer
1833-1883 Gustave Dogre
1834-1917 Edgar Decas
1840-1916 Odilen Renox
1848-1903 Paul GavcuN
1864-1501 Henri e ToULousE-LAUTREC

NORUEGA SUECIA USA (En Europad)
1863-1944 Edvard MUNCH 1860-1920 Anders Zor~ 1834-1903 James Mc Newl WHISTHLEK

1845-1926 Mury CaSSATT
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IX

{QUE ES QUE EN EL GRABADO
" Y LA ESTAMPACION?
UN GLOSARIO
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Aguatinta. Grabado de incisién indirecta que permtte obtener mediag
tintas con tramas no lineales, sino circulares. Se hace una dispersion de
polvo de resina sobre la plancha, y se calienta €sta hasta que dichog
granos queden adheridos en su superficie. El mordiente ataca los ip.-
tersticios que quedan entre los granos y los profundiza formando upg
microscépica reticula que da diversas valoraciones.

Agujetas. Finas arrugas, casi filiformes, que aparecen en el papel como
consecuencia de una mala manipulacion o como defecto en la estam-
pacion.

Ahumado. En la técnica al aguafuerte, se ennegrece la superficie del
barniz con un ahumado, que se obtiene con el humo de una antorcha
de candelas encendidas colocadas a distancia prudente de la matriz. Se
hace para que el grabador pueda trabajar sobre una superfie de tono
mas contrastado.

Amate. Papel de amate. / Cornteza de amate, moracea del género «ficus»,
que crece en las zonas cédlidas de Méjico, y que ya los aztecas prepa-
raban como hoja de papel. Todavia hoy también se utiliza para grabado,
sobre todo en el xilografico.

Anagrama. Algunos artistas firman sus estampas con anagramas. Se trata
de una trasposicién de las letras de una palabra, en este caso de su
nombre y apellidos. Por ejemplo, Paul Gauguin cuando firma PGO o
Ilia Zdanevitch, que firmé ILIAZD.

«Antiquarian». Tamafio del papel, muy usado por los grabadores: 79135
cm. aproximadamente.

«Appreso». Inscripcién en las estampas italianas antiguas, que inidica: «en
casa del editor...», 0 el nombre y la direccién del editor. Equivale al
«Apud» y, en francés, al «Chez».

«Approbatio». Permiso o aprobacion del texto para obtener el «Imprima-
tur», aparece en las estampas antiguas.
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«Aquaforti»/«Aqua». Sefiala al aguafortista. En un grabado pueden haber
varias técnicas, por ejemplo bunl y aguafuerte. Entre los siglos XvIl y
x1x era frecuente que el grabado de reproduccion o interpretacién se
empezara con una base de tallas primeras al aguafuerte y se continuar4
Ja valoracién al buril, de esta manera, también el nombre del aguafor-
tista queda reflejado.

Aziicar. Procedimento de grabado sobre metal que utiliza este clemento,
Sobre una plancha previamente resinada —véase proceso del aguatin-
ta—, se dibuja a pluma o pincel con una mezcla siruposa a base de
aziicar, goma ardbiga y tinta china. Una vez seco ¢l dibujo, se barniza
toda la superficie. Cuando se ha secado, s¢ pone la plancha bajo el agua
y ésta disuelve la mezcla del azicar descubriendo el dibujo y el fondo
resinado. El resto del procedimiento ¢s anilogo al del aguafuerte, pero
el grabado al aziicar permite la obtencién de [ormas muy pictoricas. Ha
sido muy empleado por Picasso.

Azufre. Técnica de grabado calcogrifico mediante la cual se obtienen

suaves medias tintas. Se cubre la plancha de cobre con aceite de oliva,
encima se espolvorea polvo de azufre. El cobre, el aceite y el azufre
juntos reaccionan y cada uno de los granitos de azufre produce una sutil
corrosion en la superficie del cobre.
En los grabados antiguos italianos se indica como grabado al azufre a
dos efectos diferentes: A) A los nielos del siglo Xv grabados al azufre;
y B} En los grabados de los siglos XvIl y XV, cuando es usado para
obtener efectos de mediatinta o tono en el fondo de la plancha, como
en algunas estampas de Piranesi.

Baren. Instrumento tipico japonés para la estampacién xilogrifica manual.
Es un frotador de forma circular y plana, tiene un alma de cuerda
enrollada sobre si misma que esta cubierta con una hoja seca de bambii.

Barniz. Solucién de una goma-resina en un aceite o Iiquido volatil que,
exlendida sobre la superficie de un objeto, se seca formando una capa
lustrosa capaz de resistir la accién del aire y de la humedad. En grabado
soporta la acci6én del mordiente. Hay barnices de inuchos tipos: de bola,
liquido, negro, transparente, graso, blanco, etc,
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Barniz blando. Bamiz de base grasa y secado retardado. / Procedimienq
de grabado calcogrifico en el que se utiliza este matenial. Consiste e
cubnir la superficie de la plancha con este bamiz, que permite poner
encima un papel y dihujar en €l directamente; la presion de la punta de]
14piz marcaré la huella del trazo sobre el bamiz. Sometido al 4dcido, éste
atacard la zona descubierta, o la huella obtenida mediante el dibujo, Se
puede conseguir una gran riqueza de texturas.

Beni-e. En xilografia japonesa, estampacion coloreada predominantemen-
ie en color rosa pilido. Pigmento sacado de la «benibana». Muy popu-
lar entre 1720 y 1740.

Benizuri-e. En xilografia japonesa, estampas impresas a dos colores, ge-
neralmente rosa palido y verde, muy en boga entre 1740 y 1755.

Bijinga. En grabado japonés, las estampas dedicadas a la representacion
de hermosas mujeres.

Bisel. En calcografia los desniveles que se hacen en cada uno de los lados
de la plancha de metal, con el fin de¢ que no corten el papel, en el
momento de la estampacion, se llaman biseles. En la estampa producen
una sefial caracteristica. Véase Cubeta.

Bistre. Color pardo muy oscuro, tirando a marrén, frecuentemente utiliza-
do en Calcografia.

Bruiiido. Operacién y efecto de pulimentar superficies de las planchas de
metal con el bruiiidor. Se puede hacer para obtener efectos especiales,
o bien, para reparar errores, después de los rascados.

Bruihidor. Herramienta utilizada para brufiir sobre planchas de metal. Estd
compuesla por una barra de acero durisimo, que lermina en una especie
de panceta que es por donde se presiona sobre el metal. Suele ir unido,
en el otro extremo, con el rascador.

Buril. Util de acero de forma poliédrica cortado por la punta en diferentes

secciones (cuadradas, rectangulares, romboidales, etc.). / Grabado de
incisién directa sobre la matriz hecho a buril. El corte del buril no deja
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barbas (a diferencia de fo que ocurre con la técnica de la punta seca),
sino que levanta una viruta que se corta al final. Se reconoce ¢} grabado
al buril por su nitidez de trazo.

«Caelavit»/«Cae». Sinénimo de «Incidit».

Calado. Comportamiento de la tinta impresa. Cuando ésta traspasa el papel
y se ve la mancha de aceite en el verso.

Calcografia. Del griego «khalkos», cobre y aleaciones, y «grdpho», escri-
bir. Se denomina asi el tipo de grabados realizados sobre matriz de
metal, tanto los trabajados de forma direcia (buril, punta seca, etc.)
como de forma indirecta (aguafuerte, aguatinta, barniz blando, etc.).

Camafeo. También Claroscuro. Xilografia en color en el siglo Xv1 (Ugo
da Carpi, Beccafumi, Cranach, Baldung Grien, Alidorfer...), que Imita
los efectos monocromaticos de las piedras duras talladas o el dibujo de
la época (papeles tefiidos, tinta oscura en aguada y realces de albayal-
de), a base de la estampacion de dos o tres tacos de madera. En Francia
en el siglo XViIl, para el Recueil Crozat, se combinG con lineas al
aguafuerte.

Carborundum. Carburo de silicio. / Técnica de grabado que describid por
primera vez Goetz, en 1968. Especial para obtener profundos bajorre-
lieves en la estampa. Para ello se trabaja con el polvo de carborundum
mezclado con resinas sintéticas que lo adhieren sobre la matiz, a la
VEZ que con esta pasta se van disefiando las formas. Por efecto de la
inversion hueco/relieve en la estampacién calcogrifica, las tormas en
carborundum de la matriz, provocan hondos bajorrelieves en el papel.

«Cartalégraphie». Es una técnica muy simple concebida por P.A. Benoil,
que consiste en estampar directamente el cartén —se puede sustituir
por celuloide— con las siluetas o fornas recortadas, sobre el papel. El
cartén hace la funcién de mairiz. Picasso ilustrd algunos libros con este
sistema, como, por ejemnplo, Les transparenis, de René Char (1967).

Cartivana. Véase Escartivana.
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«Cast-paper». Proceso contempordneo que consiste en el modelado de |,
pasta del papel que, mediante moldes, permite obtener estampas cop
relieves muy pronunciados o formas tridimensionales,

«Cellocut». Técnica de estampacion inventado por Boris Margo en 1gs
afios treinta. Se obtienen profundos relieves y efectos similares g
«collagraph». Se intervienen e inciden hojas de celuloide con acetona,
que disuelve el material, estas hojas se aplican sobre otra matriz de
metal delgado o cart6n grueso para que sean mas resistentes, se entintan
e imprimen con el térculo.

China (papel). Papel de manufactura oriental, de aquel pafs, a base de
fibras de bambi. Delgado, fino, de tono grisiceo y en su superficie
aparecen los signos texturales en forma de media luna, dejados por el
movimiento de la pluma de ave, en el barrido de la hoja, durante su
secaje al aire libre.

China «Applique». En las ediciones de lujo, sobre todo en los tirajes del
siglo XTX, se estampaba sobre papel China encolado a su vez sobre otro
papel occidental mds grueso y opaco.

China «Volant». A diferencia del anterior, se indica que el papel China,
muy delgado, esta independiente.

Chuban. Medida estandard en las estampas japonesas. Aproximadamente:
26X19 cm,

«Cliché-Verre». Procedimiento de reproduccién aparecido en el siglo XIX
que se basa en el principio fotogréfico. Se parte de un cliché negativo
sobre cristal, hecho manualmente por el artista. Mediante una insola-
cién se fija la imagen sobre un papel emulsionado. Corot, Daubigny ¥
Millet son algunos de los artistas que lo practicaron.

«Collagraph». Técnica de 1mpresién contemporinea que admite infinidad
de variedades en los materiales de las matrices (cart6n, papel, pl4sticos,
etc.), que se preparan y cubren con resinas sintéticas con el fin de tapar
la porosidad y hacerlas resistentes, al mismo tiempo, estas resinas
pueden acoger variadisimos elementos texturados, cuyas formas una
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vez entintadas, pasan al papel. El entintado y la estampacién pueden
combinarse entre los métodos de grabado en hueco y los del grabado

en relieve.

«Collotype». Proceso de reproduccién fotomecénico que utiliza una matriz
de gelatina bicromatada, sensible a la luz. En contacto con el negativo
y la luz, la gelatina se endurece y es susceptible de ser impresa por
medios litogréficos o tipograficos. En el siglo Xix se utiliz6 especial-
mente para reproduciones de originales. Véase Fototipia, Heliograbado.

«Compousit»/«comp». Inscripcién latina en las estampas antiguas, que va
después del nombre del autor del dibujo, tanto en calcografia como en
litografia. También se puede encontrar «Compuso» o «lusit». Excep-
cionalmente es usado en las estampas manieristas para sefialar el autor

de los versos.

Contramarca. Filigrana o0 marca al agua que se afiadia a la filigrana
principal, e indicaba el nombre entero del fabricante y el afio o lugar

de fabricacién. Sobre todo en los siglos X VIl y XVIil,

Contraprueba. Durante el proceso de trabajo, los artistas siguen el mismo
mediante pruebas de estado, pero éstas como todas las demas quedan
invertidas con respecto a la matriz. Para seguir el proceso y tener una
lectura en la misma direccién que presenta la composicion en la plan-
cha se saca una contraprueba. Se obtiene estampando una prucba de
estado, cuando la tinta todavia estd fresca, sobre otro papel. Asi la
imagen se invierte izquierda/derecha y queda tal cual se ve en la matniz.

«Crible». También «opus mallei». / Grabado antiguo (desde los inicios
hasta el siglo XvI1), en metal pero trabajado en relieve, con puntos
abiertos y de diferentes tamaiios, para obtener valores de media tinta,

sin tramas lineales.
Cromolitografia. En el siglo XIX, litografia en color.

Cubeta. En calcografia, huella que deja el bisel de la plan(.:ha de an}al
sobre el papel, alrededor de dicha plancha. Se denomina también:

pisada, huella, canalén, mancha o testigo.

— 183 —



«DAn/«Daprés»/«Seglins/«Tratto das/«After». Preposicion en distin.
tos idiomas que indica al autor de la obra original que se ha interpretado

en grabado.

«Delineavit»/«Del.»/«delin.». Palabra latina que en los grabados antiguos
sigue e indica ¢l nombre del dibujante de la composicién o imagen

grabada.

«Descripsit». Significa lo mismo que el anterior, pero es mds raro.
«Designavit»/«Desig.». Significa lo mismo que los dos anteriores.

«Direxit»/«Direx». Indica y sigue o precede al nombre del director del
trabajo. Se encuentra sobre todo en los grabados de los siglos Xvil y
X1X, y muy especialmente en Francia, donde habia grandes talleres de

grabado de reproduccién dirigidos por un maeslro.

«Divulgavits/«Divulg.». Sigue o precede al nombre del editor.

«Double Eléphant». Tamaiio de papel francés usado en grabado:
102x69 cm. apréximadamente.

«Echoppe». Tipo de buril, se seccién eliptica. Utilizado por primera vez
por Jacques Callot. Produce lineas continuas que, en su recorrido,
pueden aliernar el trazo grueso con el delgado, mediante el simple
movimiento inclinatorio de la herramienta. Se usa con mangos diferen-

tes segin la técnica, aguafuerte o buril.
«Effigiavitw/«effig.». Equivale a «delineavit».

Emblema. Inscripcién jeroglifica, simbélica que representa una figura y
se acompaiid de un Jema o leyenda escrito, que hace referencia o aclara
el simbolo. Por ¢jemplo, el Caduceo de Hermes, se convirtié en em-
blema o simbolo de la medicina y del comercio.

Entintar. Accién de poner tints. En calcografia, se entinta con una muiie-

quills, distribuyendo la tinta por toda la superficie de la plancha,
procurando que penetre en los surcos. Con una mazorca de tarlatana se
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relira la sobrante, de [orma que s6lo quede depositada dentro de cada
incisién. La habilidad de cadu impresor hard que, segin la intencién,
quede la superficie totalmente limpia o, por el contrario, que se provo-
quen algunas veladuras (véase «cntrapado») o tono de {ondo, En xilo-
grafia y litografia, la tinta se extiende con rodiilo y ya queda depositada
donde es preciso sin ulteriores operaciones,

Entrapado. Operacidn final del entintado de una calcografia para obtener
veladuras o un tono especial. Antes de estampar la matriz, se pasa una
mufieca de gasa, con movimientos circulares, suaves e intencionados,
sobre de los surcos entintados, provocando que la tinta revenga de lo
hondo hacia la superficie y enturbie la linea. Crea un efecto de difumi-
nada intensidad alrededor de los trazos. Por oposicion, una estampa no
entrapada, se denomina natural o seca.

Erwinografia. Técnica muy poco conocida inventada y desarrollada por
Erwin Quedenfelt, entre 1914 y 1924. Julio Gonzailez y Picasso cono-
cieron la férmula quimica y realizaron varias obras en este sistema que.
el iltimo, también modificé. Se basa en un clisé de cristal cubierto con
una gelatina sensibilizada con bicramato aménico. El artista dibuja en
un papel y lo aplica sobre el cristal antes de exponerio a una fuente de
luz. Las dreas de gelatina protegidas por el dibujo se mantienen blandas.
y desaparecen con agua, las otras, con la luz se endurecen y se marie-
nen sobre el cristal. Estas formas se entintan, se coloca encima el papel
y manualmente se presiona.

Escartivana. Cartivana. / Es la tira de papel o tela, que doblada por la
mitad acoge en su interior la estampa o mapa que se encuadema.
Mediante esta tira de papel se evita que los originales se tengan que
agujerear al coserlos para la encuadernacién. Estampas antiguis a veves
presentan restos pegados de escartivana, sefial inequivoca que proceden
de un porfolio o libro. |

Estampa. Toda imagen obtenida por la impresion de una plancha grabada.
«Estampage». Origen de la estampacién. Técnica de estampacion muy
sencilla y directa que se remonta a las primeras estampaciones chinas

—antes del siglo Vil de nuestra era— de signos grabados en hueco
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sobre picdras duras como ¢l jade. También se utilizaron huesos, conchy
de tortuga y mids tarde madera como matrices. Los signos e imfgenes
aparecen en la estampa en blanco sobre fondo negro. El entintado se
hace directamente sobre el papel y no sobre la matriz. Se colocaba Ia
hoja de papel sobre la piedra incidida, se adaptaba con la presidn
manual a los surcos de los signos y seguidamente, mediante un frotado
se pasaba la tinta por encima del papel, de manera que no penetraba en
el interior de los surcos, que quedaban blancos siguiendo la forma

cortada.

Estampar. Conseguir una imagen por medio de la presién de un molde.
En las artes del grabado, cuando tenemos la plancha entintada, ya estd
preparada para la estampacion. Un elemento fundamental para esta
operacion es el papel especial para el grabado. Es conveniente hume-
decerlo previamente, pues asi abre el poro y se adapta mejor a las
incisiones de la matriz. El papel se coloca sobre la plancha entintada
todo ello pasa por la prensa y se obfiene una estampa.

Estampilla. Marca o sello facsimil de la firma de un autor, con que a veces
se sehalan las estampas, sobre todo en las ediciones péstumas.

«Excudit»/«Ex.». Palabra latina que en los grabados antiguos sigue €
indica el nombre del editor o editores del tiraje.

«Ex Archetypis». Indica el tema de la obra original que se ha interpretado
en el grabado.

«Ex Donox. Dedicatoria escrita de propia mano del autor o donante sobre
la estampa regalada.

«Ex Libris». Marcas de propiedad para los libros. Vifieta impresa con el
nombre del propietario del libro, generalmente un grabado, con que s¢
marca un libro.

«Ex Officinar. Indica el nombre del taller donde se ha realizado el graba-
do.

«Ex Typis». Indica el nombre del taller impresor.
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Facsimil. Reproducci6n exacta de una obra original (dibujo o grabado).

«Fecit»/«Fecx/«F.. Palabra latina que en los grabados antiguos siguc e
indica el nombre del autor de la obra.

«Figuravit»/«Fig». Igual o equivalente a «Delineavit».

Filigrana. Marca en la pasta de papel producida mediante un adelgaza-
miento de [a hoja en el momento de fabricarla. Se ve a contraluz e
indica la marca o nombre del fabricante.

Firma. Los grabadores desde antiguo han firmado los grabados en la
matriz. Es frecuente que esta firma se presente invertida, puesto que se
ha grabado en el sentido de la composicién y por tanto se ve invertida
en la estampa. También es frecuente la firma en anagrama o monogra-
ma (véase Monograma), pero si se presenta completa se denomina
Jfirma in extenso. Mientras que la firma autégrafa a ldpiz, sobre la
estampa —no la matriz— aparece exclusivamente en la estampa con-
tempordnea, a finales del siglo XiX y sobre todo en el siglo XX, a partir
de 1940.

Folio. Tamafio de papel empleado comiinmente para impresos, 22x32 cm.

«Formis». Sefiala el nombre del impresor. También aparece «Apud», o .
bien, «Excudit» cuando el grabador es ademds el editor.

Fotograbado. Proceso fotomecdnico de grabado. Sobre la plancha de
metal previamente emulsionada se insola un clisé fotogrifico. Con un
fondo de resina colofonia para asegurar, si es el caso, lus tramnas. se
procede como un grabado al aguafuerte y se puede combinar con trazos
manuales, cuando el fotograbado no es meramente una reproduccicn
mecdnica, sino manual y la finalidad es una creacion original.

Fototipia. Procedimiento fotomecénico desarrollado por J. Albert, en Mu-
nich, en 1868. Consiste en extender muy regularmente una capa e una
solucién de gelatina y cromato de potasa sobre una placa de vidneo,
desengrasada y un poco graneada. Encima de ¢sta solucion se coloca
el negativo fotogrifico en intimo contacto y s¢ expone 4 la fuz. Las
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partes descubiertas de gelatina se endurecen con la luz, mientras que
las otras que quedan blandas y desaparecen con un bafio de agua. Esgy
superficie, que s¢ manticne hiimeda con una mezcla de agua y glicering,
se entinta con rodillos y se imprime en prensa plana. Los resultados
son ny delicados. no hay tramas pero se respetan los medios tongs,
Fue un medio de reproduccién muy utilizado en el siglo XIX.

«Frottage». En inglés «rubbing». Es una mancra simple y sencilla de
estampacion manual de un grabado en relieve. Colocado el papel sobre
la matriz incidida, se frota directamente sobre aquél con un ldpiz u otro
elemento similar, quedando el disefio marcado en una especie de ne-
gativo. Owra forma de «froltage» es que la matriz esté entintada vy
entonces se frota el papel, que esta encima, con un instrumento duro o
con un «baren», provocando que la imagen pase de la matriz al papel.
El arista Max Emst ha wrabajado con esta técnica de manera renova-

dora.
Fukeiga. En xilografia japonesa, indica los temas de paisaje.

Ga. Palabra japonesa que sigue e indica el nombre del artista que ha hecho
el dibujo del grabado. Equivale a nuestro «delineavit....» o «dibujado

pOr...».

«Ghedruckt Zuw». En las xilografias alemanas indica quién ha sido el
impresor.

«Gillotage». Procedimiento de fotograbado desarrollado por F. Gillot
entre 1850 y 1872 en Prancia. Reproduce dibujos sobre plancha de
metal a través de un clisé fotogrifico, y sigue después el proceso normal
de una calcografia. Véuse Fotograbado y Heliograbado.

Gipsografia. Técnica de estampacién en relieve de una matriz de yeso-
Inventada por el escullor Pierre Roche ( 1855-1927), discipulo de Ro-
din. Se basa en una placa de yeso sobre la que se incide o modela la
composicién, de forma parecida a un bajorrelieve. La superficie se
entinia y se coloca encima el papel, sobre todo de tipo China o Jap6n
delgado. Seguidamente se presiona manualmente para obtener la es-
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tampa. Esta tiene las caracteristicas de un bajorrelieve delicadamente
coloreado.

«Glass Print». Grabado decorativo muy en boga en Inglaterra a finales
del siglo XVl y principios del XVIIL. Se basa en el paso o pegado de la
pelicula de tinta de un grabado en color realizado a la «mezzotintas,
sobre un cristal convenientermnente enmarcado.

Gofrado. Procedimiento o resultado de la impresién de relieves muy
acusados en el papel a partir de una matriz sin entintar.

Grabado. Arte de grabar. / Matriz incidida, de madera, metal, piedra o de
otro material susceptible de recibir tinta y trastadar la imagen al papel
0 a otras materias semejantes, tantas veces COMO Sea necesano, por
medio del proceso de la estampacién o impresién. / Por extensién del

sentido de 1a palabra puede ser la imagen obtenida por estampacion de
ia plancha o matriz grabada a tal efecto.

Grabado a la manera de lapiz. Véase Ruleta.

Grabar. Dibujar sobre una materia dura haciendo unas incisiones con
buril, punta, cincel, etc. En la estampacién artistica se graba sobre una

plancha de metal o de madera, etc., que servird de matriz para la
reproduccion.

Hectografia. Proceso sencillo para obtener varias copias. lnventado cerca
de 1880, se fija la imagen sobre una capa de gelatina. Presionando
Suavemente con un papel hiimedo sobre 1a misma. la imagen pasa de
la gelatina al papel. Los artistas futuristas rusos realizaron varias obras
con este método sencillo que fue muy utilizado en las oficinas pary
copiar la correspondencia, antes de la fotocopia.

Heliograbado. Primera definicion de la fotografia, experimentada por
Niepce en 1826. / Técnica fotomecinica de grabado utilizada sobre
todo para la reproduccién de originales v desarroliada en distintas fases.
Sumariamente diremos que se cubre una plancha de wetal con una capa
de gelatina bicromatada, se coloca encima el chisé, v se sensibiliza a la
luz. Se lava y desaparece la gelatina que no ha recibido juz. Se aplica
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una capa de resina colofonia y se procede al mordido, con Cuidado,
comno si se tratara de una aguatinta. La impresi6n es como la de 1a taj]g
dulce.

Aparecid en el siglo XIX y Amand Durand en Paris fue uno de |og
principales impulsores. Basado en el graneado del aguatinta se desa-
rrolld hasta la actualidad con la aparicién de las tramas, y la impresidn
del grabado en el cilindro o rotativa («rotograbado» «huecograbado
rotativo» o «heliorotograbado») que aceleraba el proceso de impresién.
De finos resultados la imagen parcce una fotografia, las tintas son

(luidas, secan rapidamente y los tirajes pueden ser muy largos. Georges
Rouault, utilizd este medio en su serie Miserere.

Hosoban. En ¢l grabado japonés, indica el tamafio pequefio, estrecho y
vertical.

Huecograbado. Procedimento industrial de impresion rotativa, basado en
las incisiones huecas de la calcografia, conseguidas por medios foto-
mecénicos de reproduccién. Véase Heliograbado.

Imperial. Tamaiio de papel inglés: 56X76 cm. aproximadamente.

«Impressit»/«Imp.». Indica el nombre del impresor, pero s6lo aparece en
los grabados de los siglos XVII, XIX y principios del XX.

«Imprimatur». Palabra latina que significa «Puede ser impreso». Es ¢l
permiso especial para una edicion.

«Incidits/«Incisits/«Inco/«I». También «Incidebat», quiere decir el que
ha grabado o graba; es una f6rmula limitada al grabado-al buril. Nor-
malmente no se utiliza para indicar el grabador al aguafuerte.

Incunable. Estampa o libro impreso antes de 1500.

«Invenits/«Inven.»/«Inv». «Ha inventado», sefiala al inventor de la com-
posicion cuando ésta no es del mismo grabador.

Irisado/a. Estampacion en color de aspecto parecido a la gama difuminada
de los colores del arco inis o el efecto de brillos y reflejos.
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Jap6n (papel). Papel de manulactura oricntal, a base de [ibras vegetales
(corteza de morera, gampi, elc.), muy fino y resistente. Se distinguen
gran cantidad de modalidades, entre ellas el «Ancien», «Imperial» y
«Nacréy», también y especialmente en grabado, ¢l «Hoson, «Usumino»
y «Torinoko». Se utiliza principalmente para las ediciones de lujo.

«Jesus». Tamaiio de papel [ rancés, usado por los grabadores. El pequenio
mide, 55x70 cm; el mediano, 56X72 y el grande, 56x76 cm.

Kachoga. Grabados japoneses con temas de pajaros y flores.

Kakemono. Formato de los grabados japoneses al estilo de las pinturas
enrollables y que cuelgan. Son grandes y de direccion vertical. de unos

75,5%45,5 cm.

Kappazuri. Técnica o plantilla, con la que se imprime el pertil de la
composicion y algunos colores en las xilografias japonesas.

Kento. Matriz de madera con marcas para el registro de los disuntos
colores en la estampacion de la xilografia japonesa. tanto tradicional
como actual.

Kimekomi. En la xilografia japonesa, la estampacién en seco, como el
gofrado occidental.

Kirazuri. En el grabado japonés, estampacién con mica.

Kiwame. Marca de censura estatal que aparece en las xilografias japonesas
especialmente entre 1790 y 1845.

Koban. Xilografias japonesas de pequefio tamaiio.

«Lavis». Técnica calcogrifica de incision directa. Para obtener delicadas
zonas con tono, se ataca directamente la superficie de la matriz de metal
con un pincel empapado de mordiente, éste cotroe el metal, producien-
do medias tintas.
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obtienen pierden precisién y generan formas azarosas. Estas pruebas se
llaman méculas.

Manera negra o Mezzotinta. Procedimiento de grabado calcogriéfico de
incision directa. Se empieza graneando toda la superficie de la plancha
virgen con un instrumento llamado «berceau», que consta de una hoja
de acero durisimo con una cara estriada y con scccidn divergente al
plano de la plancha horizontal, adosada a un mango. Con movimiento
de mecido provocard apretados surcos con mintsculas rebabas que
dardn un negro intenso y aterciopelado. Allanando los surcos con el
rascador y el bruiidor se obtendran grises en gradacién hasta el blanco,
como si se dibujara en una pizamra. También sc puede conseguir este
graneado de fondo de una forma indirecta, por medio del aguatinta,
como por ejemplo hizo Goya en EI Coloso.

Marca. Tamafo de papel de hilo fabricado a mano antiguamente: 32x44

cm aproximadamente. El Marca Mayor es de, aproximadamente, do-
bles medidas.

Margen. En la estampa son los bordes del papel que enmarcan la compo-
sicién grabada. Tiene segln la condicién y Ia época diferentes consi-
deraciones.

Marquilla. Papel espaiiol de tina, grueso y muy blanco, de tamafio entre
el Marca y el Marca Mayor.

Monograma. Muchos artistas firman sus grabados con un monograma. Es
una combinacién que forma un sélo signo con las iniciales, con varias
letras enlazadas o alteradas en el orden del nombre.

Monotipo. Impresién de una obra pintada, no grabada, sobre la plancha.
El monotipo es tnico. Algunos artistas colorean una plancha grabada
como si fuese un monotipo.

Mordida. Accidén del mordiente sobre el metal.
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Pantégrafo. Médquina en forma de paralelogramo articulado que sirve para
ampliar, reducir y copiar dibujos y grabados.

Papel «Crépé». Papel arrugado, crespon, en las xilografias japonesas
estampadas alrededor de 1860. Utilizado sobre todo por el artista
Kunisada y sus diseipulos.

«Peau de crapaud». En litografia, la textura superficial de la tinta en
forma que recuerda la piel de sapo.

«Perfecit». Indica la persona que ha mejorado y terminado el trabajo. Es
exclusivo del grabado de reproduccidn a varias manos.

«Photosculpsit»/«PH SC». Indica, en los grabados del siglo XIX. el nom-
bre de quien a preparado la matriz de fotograbado.

«Pinxit»/«Pinx.»/«Pingebat»/«Ping». Sefiala el autor de la pintura que
reproduce el grabado. Por ejemplo: «Veldzquez pinxit». cuando el
grabado reproduce el cuadro de las Meninas, @ continuacion se indican
los nombres del dibujante, el grabador, el editar, ete.

Plancha. Lamina delgada de material duro, regular y pulida. de metal o
madera, que en grabado se utiliza como matriz.

Plancha alterada. Sobre todo en grabados de retratos y de santos. cuando
terminado el tiraje, se elimina el rostro del retratado. o ¢l nombre del
santo, y se graban de nuevo otra cara u otras letras que cambian Ia
identidad del personaje, mientras que se manticne igual tedo el resto
de la composion. Esta operacién se podia hacer tantas veces como
aguantara el metal o la madera, puesto que también se hacia en xilo-
grafia,

Plancha anulada. En el grabado contemporineo una vez realizado ef tiraje
limitado, se hace una marca en la plancha, como sefiai de anulacton.
Las marcas pueden ser de diferentes formas, desde una cruz grabada
en un dngulo, hasta perforaciones en los migenes o lados. como por
cjemplo las de Manet.
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«Pochoir». Palabra francesa que designa un método de estampaci6n sey.-
citlo basado en el uso de la plantilla o patrén. La plantilla tiene cortag
la forma que se quiere obtener. Se sitiia sobre el papel y con un pinge]
tipo brocha, se colorea directamente siguiendo la forma recortadg,

Porfolio. Album. / Agrupacién de estampas que encuadernadas pueden
formar un volumen o tomo, y que se pueden soltar.

Prueba de Artista (P.A.). Son las pruebas definitivas que imprime el
propio artista antes de empezar la edicién. No deben exceder del 10 %
del total de la tirada.

Prueba «Avant la Lettre». Se denominan asf aquellas estampas que se
tiran antes de imprimir el titulo o la leyenda en caso de que lleven.

Prueba «Bon a Tirer» (B.A.T.). Cuando el artista ha acabado de trabajar
la matriz y tira una prueba definitiva, al anotar en ella el «<B.A.T.», la
entrega al impresor para que sea el imodelo de toda la edicién. Al ser
un proceso manual, en el que las estampas no son exactamente iguales,
el «<B.A.T.» equivale a una guia y nivel de fidelidad.

Prueba de Estado (P.E.). Son las estampas que se tiran durante el proceso
de trabajo para controlarlo paso a paso.

Prueba Fuera de Comercio (F.C.). Son aguellas estampas que, como
indica la cxpresion, no son venales. Se las reservan para si los artistas
y los impresores.

Prueba Unica (P.U.). Indica la dnica prueba que se ha sacado o que s¢
conoce de una plancha o matriz.

Punta seca. Barrita de acero muy duro, cilindrica y afilada cénicamente
por una punta. / Procedimiento de grabado calcografico que se sirve de
esie utensilio, con el que se incide directamente sobre la plancha de
metal, se diferencia de las otras 1écnicas por las barbas que deja a cada
lado del surco. Estas barbas provocan unas veladuras peculiares en la
imagen. debido a que la tinta se acumula a alrededor de las mismas.
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Punto de registro. Cuando una obra tiene varios colores, se establece un
sistena de registro, por el cual se ajusta cada pasada de las distintas
matrices que corresponden una a cada color. Uno de los sistemas es el
de las punturas con agujas en coincidencia con dos dngulos de las
planchas. Esto deja unos muy pequeiios agujeros de alfileres en la
estampa, que se denominan puntos de registro.

«Raisin». Formato de papel francés: 50x65 cm.

Rascador. Instrumento utilizado en calcografia. Barrita de acero durisimo,
trifisica y cortante. Se utiliza para rascar los trazos erréneos o cortar
las rebabas del buril. Suele ir adosado al brunidor.

Recto. Parte anterior de la estampa.

«Reddidit»/«Restituit». Indica el que ha retocado o reincidido la matriz
original.

Registro. Sistema por el cual se hacen coincidir las diferentes pasadas de
las matrices, unas sobre otras, en las pruebas a varios colores.

«Remarques». Mirgenes en la plancha, fuera y alrededor de la lineal
marginal, donde los artistas hacen pruebas de mordido. de incisién, etc.
Al finalizar el trabajo se cortan.

Remordida. En el grabado calcogréfico de incisién indirecta. las quema-
das por mordiente se pueden repetir y reprofundizar, esta operacion se
designa como remordedura.

Reporte, papel. Papel especialmente preparado para dibujar encima con
tinta o 14piz litografico, de tal manera que este dibujo se traspasa a la
piedra o plancha litografica mediante presion. El procese evita la
inversién de la imagen en la estampa.

«Royal». Tamafio de papel inglés muy usado en grabado: 51x67.5 cmn
aproximadamente.
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Ruleta. Ruedecita dentada que gira sobre sf misma y va adosada a yp
mango. Sirve para hacer puntos sobre la matriz de metal. Con la rulety
se puede realizar todo un grabado y por los efectos peculiares que da,
se denomina grabado a manera de lapiz.

«Sceripsit»/«Scrip.» Casi s6lo se encuentra en los grabados del siglo xvir,
indica el nombre del especialista que ha grabado las letras de los texios
o0 leyendas.

«Sculpsit»/«Sculp.»/«Se.». Palabra latina que en los grabados antiguos
sigue e indica el nombre del grabador.

Serigrafia. Técnica de impresion plana. Es de origenes antiquisimos pero
como medio de reproduccién artistica no se popularizé hasta la primera
mitad de nuestro siglo. Consiste en hacer pasar la tinta sobre el papel

. a través de una pantalla (bastidor cubierto de tela de nylon o de tergal,
antes de seda). Las imdgenes se consiguen obturando la trama de la tela
alli donde no convenga que pase la tinta, es decir, por reserva, formando
un estarcido o plantilla. Se puede obturar de forma manual y directa
con un tapaporos gelatinoso o de forma fotoquimica (emulsiones sen-
sibles a la luz) y clichés preparados previamente. La tinta serd presio-
nada con una regleta y pasard a la hoja de papel por las partes que

‘forman el disefio establecido mediante el estarcido en la pantalla.

Sha. Palabra japonesa que sigue el nombre del que ha copiado o pintado
la composicién. «Pintado/Copiado por...».

Shunga. Albumes de estampas japonesas de tema erético. El sentido literal
es «figuras de primavera».

«Soleil». Formato de papel francés: 60x80 cm.

Suite. Palabra francesa que designa serie. Conjunto o serie de estampas O
grabados que se relacionan entre si.

Sumi-e. Pintura o grabado japonés en blanco y negro.
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«Sumptibus». Palabra latina que en los grabados antiguos indica «a cargo
de...», €l editor, promotor o patrocinador.

Surimono. Grabado japonés de diversas formas y tamafios, estampado
sobre papeles de lujo y hecho con motivo de una celebracién.

Talla. Nombre general con que se denominan los trazos en xilografia y
ca tografia.

Talla dulce. También «Intaglio». / Este 1érmino designa el conjunto de
procedimientos manuales de grabado en hueco sobre metal. En sent do
restringido, indica al grabado al buril.

Talla leucografica. En xilografia, cuando el trazo simple que forma la
imagen aparece en blanco sobre fondo negro en el papel.

Tan-e. Xilografias japonesas estampadas en negro e iluminadas con pig-
mento rojo suave («Tan»). Muy usado entre 1670 y 1720.

Tarlatana. Tela de algodén de entramado mds grueso que la gasa. Se
utiliza para la limpieza de Ia tinta de las planchas calcogrificas.

Tata-e. Formato vertical en la xilografia japonesa.

Tirada/Tiraje. Conjunto de pruebas estampadas de una misma plancha,
en un mismo perfodo de tiempo. Cuando se limita la cantidad (ver
numeracién) y se repite la operacién, o sea un nuevo tiraje, las tiradas
se numeran. Asi se dice: primera tirada, segunda tirada, etc.

Tirar. Sacar de una matriz, plancha o grabado una o diversas pruebas por
medio de la prensa.

Térculo. Prensa calcogrifica compuesta de dos cilindros, uno superior y
otro inferior, entre los cuales hay una platina que transporta la plancha
y el papel bajo la presién. Se acciona con un manubrio.

Tusche. Palabra alemana con la que se indica la aguada a tinta en la
litografia.
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Uki-e. A partir del siglo XVIl la perspectiva en el grabado japonés,

Ukiyo-e. En grabado japonés, temas del «mundo flotante». Término geng¢-
rico que designa Jas obras que representan escenas de la vida cotidiang

en Edo durante los siglos XVII, XVIIl y XIX.

Urushi-e. Xilografia japonesa «lacada». Un procedimento de estampacién
que aplica colas y polvos metélicos a las tintas para obtener efectos de
lacado en las zonas negras. Muy frecuente entre 1720 y 1740.

Velo. Buril con seccién de varias puntas. Se utiliza para obtener varias
lineas paralelas de una s6la pasada.

Verjurado. Papel manufacturado a la forma que a contraluz deja ver la
huella de los corondeles y los puntizones o sea las verjuras.

Verso. Cara posterior de la estampa.

Viscosidad. Propiedad de resistencia de un liquido  fluir uniformemente
y sin turbulencia. En las tintas de estampaci6n indica su grado de
espesamiento. Es fundamental en la técnica calcografica segin el mé-

todo Hayter.

Vitela. Papel manufacturado con una forma de tejido muy tupido que no
deja transparentar las verjuras. El efecto a contraluz es el de pergamino,

de ahi su nombre.

Woodburytipia. Procedimiento de impresién fotomecanica puesto a punto
por W. B. Woodbury en 1864, que se basa en una matriz de¢ una
aleacién metdlica (plomo, estafio, bismuto y mercurio), en hucco 0 N
relieve. Este cliché se obtiene por compresion de un dibujo en negativo
sobre una capa de gelatina, que forma relieves extremadamente duros
y sirven como molde para la matriz. Goupil en Paris afiadié arena a la
gelatina para obtener finos graneados. Se imprimian como aguafuertes
y los resultados son parecidos a los de 1a fotografia, pero con delicados
grancados,
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Xilografia. Grabadto sobre madera. Técnica de impresién cn relieve que
utiliza una matnz de madera. Sobre un taco de madera (especialmente
de arboles frutales o de boj), el artista marca su disciio y con Ia ayuda
de gubias o de buriles vaciard los blancos, dejando intactas sélo las
partes que se imprimirdn, o sea, el diseiio. Si el tuco estd cortado
siguiendo el hilo de la maders, s utilizan gubias y cuchillas para la
incision y se conoce como gribado a fibra o al hilo. Si por el contrario
el taco esta cortado en sentido transversal a las vetas del 4rbol, se
utilizan buriles y entonces se Hlama grabado a contrafibra o a testa. Para
esta segunda modalidad se utiliza a menudo la madera de boj.

Yokoe. En xilografia japonesa, formato horizontal.

Yokohamae. Grabados japoneses, que a partir de 1853, representan a los
extranjeros en Edo.

Zincografia. Véase Litografia.
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Un profundo conocimiento de las fuentes es el orgullo de todo estudio-
so. Y una buena bibliografia puede ayudar a la comprension del grabado
tanto a los estudiantes, a los coleccionistas, como a los artistas. Porque un
grabador amante de su arte encuentra una fuente inagotable de aprendizaje
en el estudio de la obra de sus colegas, ya sean antiguos o modemos.
Ahondar en el conocimiento de la propia obra. Estudiar los libros en los
que los mds expertos practicantes del grabado han expuesto sus experien-
cias y sus hallazgos ayuda a orientarse en la propia problemdtica de
grabadores.

La bibliografia sobre el grabado y l1a estampacién es vastisima, por lo
que se necesitaria, no sélo un capitulo sino un texto entero, para poder
presentar una recopilacin exhaustiva. Es por ello que aqui hemos prepa-
rado sélo una selecci6n, lo mds equilibrada posible, que considera los
diferentes intereses de los lectores y cubre los diversos aspectos de este
arte, teniendo en cuenta que la mayoria de los textos citados remiten a su
vez a una bibliografia mds amplia y especifica de cada tema.

Esta bibliografia se ha clasificado en varios apartados que recogen la
informacién, la historia, la técnica, el coleccionismo, la conservacion y las
monograffas sobre artistas grabadores. Con subapartados e indicaciones
puntuales que sefialan aquellos libros que se consideran bdsicos para el
estudio de las estampas y los que son ejemplares en su exposicién. En el
_apartado técnico se distinguen los manuales de introduccién de los de nivel
mds avanzado. Asimismo en el apartado sobre historia, se seleccionan tanto

obras para principiantes como para expertos. Todo ello con especial aten-
cion al rigor de su contenido, a la vez que hemos procurado nivelar la
presencia de textos cldsicos con los recién publicados y, por tanto, mds
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accesibles al lector. Igualmente se han prionizado las ediciones en lengua
castellana, cuando su interés asi lo aconseja.

Camo ayuda para la identificacién de estampas originales —tema del
que trata el capitulo seis-— se ha procurado aportar la mayor cantidad
posible de catdlogos razonados. Los maestros antiguos estan incluidos ep
los grandes catilogos como el Bartsch o el Hollstein, verdaderas fuentes
cldsicas de consulta. Otros todavia no gozan de este tipo de inventario de
su obra. aunque udltimamente, se publican cada vez mds sobre todo cop
motivo de las exposiciones monogrificas que organizan instituciones
como la Biblioteca Nacional de Madrid, la National Gallery de Washing-
ton, el British Museum de Londres, etc. Estos catdlogos se presentan con
diferentes estructuras por lo que siempre se debe ver el fndice v, tanto el
texto y la ilustracién como los apéndices, ya que muchas veces recogen
datos imprescindibles para el reconocimiento y clasificacién de originales.
Por ejemplo, el Durero de Meder (en alemdn), que al final aporta el
repertorio de las filigranas de los papeles usados por el artista y, en las
ilustraciones, reproduce detalles graficos comparativos entre el original del
maestro Y las copias o facsimiles que de ella se han hecho. Otros, como el
Piranest de Robison, o el Goyae de Harris, ademads de noticias y comenta-
rios sobre los grabados, indican la procedencia y ubicacién de las estampas
estudiadas.

Finalmente se incluye una breve resefia de las revistas y publicaciones
periddicas mds importantes, dedicadas exclusivamente al estudio e infor-
macién del mundo de la estampa.

1.  Sobre el grabado y la estampacion

1.1.  Diccionarios. Glosarios. Bibliografia.

BEGUIN, André. Dictionnaire technique de I'estampe. Bruxelles: Beguin, 1977, 3
vols. Es upo de los diccionarios més rigurosos que conocemos. Define con
clanndud y precision los diversos aspectos que conforman la estampa.

GARLAND, Keo. Graphics glossary. London; Barrie & Jenkins, 1980.

Levis, H. A descriptive biblivgraphy of the must important books in the english
language relating to the art and history of engraving and the collecting of
prints. London, 1912, .

MAaRTIN. L.y L. Taviz. Diccionario de lus Artes e Industrias Grdficas. Barcelona:
Don Bosco, 1981,
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MASON, L. Prints Reference Sources: A select bibliography 18th-20th centuries.
Millwood: Kraus-Thomson Orh. Ltd., 1975,

MiLesy, G. Dizionario degli incisori. Bergamo: Minerva lualica, 1982,

Vives, R. Bibliografia critica clasificada sobre lus artes del grabado y estampa-
ciéi. Barcelona: Publicacions Edicions Universitat de Barcelona, 1981,

1.2. Catdlogos y Repertorios

BARSTCH, Adam. Le peintre-graveur. Wien, 1800-1821, 21 vols. Reed. actnal
ampliada: AA.VV. The Hiusrrated Bartsch. New York: Abars Books, 1971_..;

167... vols.
BERALDI, H. Les graveurs du XiXe. siécle. Panis: L. Conguet, 1885-92, 12 vols.

(reed. Paris, 1981).
CASANOVAS, Aurora. Catdlogo de la coleccion de Grabados de la Biblioteca de
El Escorial. Barcelona: Anales y Boletin de los Museos de Arte de Barcelona,

1964, 2 vols. ‘
DELTEIL, L. Le Peintre Graveur Illusire. Paris, 1906-26, 31 vols. (reed. New York,

1969).
— Manuel de 'amateur d'estampes des XIXe. et XXe. siécles. Paris: Dorbon-Ainé,

1926.

DE VESME. Le Peintre Graveur ltalien. Milano, 1906.

Duturr, E. Manuel de 'amateur d’estampes. Pans, 1881-1883, 5 vaols,

HIND, AM. Early ltalian Engravings in the British Musewn. London: Bnush
Museum Press, 1909-10.

— Early italian engraving. A complete catalogue with complete reproduction of
all the print described. London, 1938-48, 7 vols.

HOLLSTEIN, F.W.H. Dutch and flemish etchings, engravings and woodcuts, ca.
1450-1700. Amsterdam: Menno Hertzberger/Van Gent & co., 1947..., 29 vols.
hasta ahora.

— German engravings, etchings and woodcuts ca. 1400-1700. Amsterdam: A.L.
Van Gendt & co., 1954, (23 vols hasta hoy).

L.EHRS, M. Geschichte und Kritischer Katalog des Deutschen, Niederlindischen
und Franzosischen Kupferstichs im XV Jahrhundert. New York: Collectors
Editions Ltd., 1973, 10 vols. (reed. ).

NAGLER, G. Die Monogrammisten. Nieuwkoop: De Graaf, 1966, 5 vols. (reed.).

PAEz, Elena. Repertorio de grabados espaiioles. Madrid: Ministenio de Cuitura,
1981 -85, 4 vols.

PASSAVANT, J.D. Le Peintre-Graveur. Leipzig. 1860-64, 6 vols.

PORTALIS, R. - H. BERALDI. Les Graveurs du Dix-huitidme Siécle. Pars, 1880-82,

3 vols.



STRAUS, W.L. (ed). The German Single-Leaf Woodcut: 1550-1600. New York:
Abaris Books, 1976, 3 vols. '

WoIMANT. F.. Marie Cécile MIESSNER, Anne MOEGEHIN-DELCROIX. De Bonnard a
Baselitz. Estampes er livres d’artistes. Dix ans d’enrichissements du Cabinet
des Estampes 1978-1988. Paris: Bibliotheque Nationale, 1992.

1.3. Historia general o por periodos, paises o escuelas (engloba todas
las 1écnicas}

1.3.1. Hasta aproximadamente 1950

AA.VV. «El grabado en Espaiia». Summa Artis. Madrid: Espasa Calpe, 1987 y
1988, vols. XXXI y XXXIIL.

AA.VV. Raphael Invenit. Stumpe da Raffaello nelle collezioni dell’Istituto Nazio-
nale per la Grafica. Roma: Edizioni Quasar, 1985.

Acxirey, Clifford S. Printmaking in the Age of Rembrand:. Boston: Museum of
Fine Arts, 1981,

ADHEMAR, Jean. La gravure originale au XVllle. siécle. Paris: Somogy, 1963.

— La gravure originale au XXe. si¢cle. Paris: Somogy, 1967.

AINAUD, Juan. «Grabado», en Ars Hispaniae. Madrid: Plus Ultra, 1962, (vol.
XVII). -

BAILLY-HERZBERG, Janine. L'eau-forte de peintre au Dix-Neuviéme Siécle: La
société des aquafortistes 1862-1867. Paris: Léonce Laget, 1972,

— Dictionnaire de I'estampe en France 1830-1950. Paris: Arts et Métiers Gra-
phiques, 1985.

BELLINL, Paolo. Storia dell'incisione moderna. Bergamo: Minerva Italica, 1985.

BoLLiGeR, H. y E.W. KORNFELD. Austellung Kiinstlergruppe Briiche: Jahres-
mappen 1906-1912. Bemm: Komfeld und Klipstein, 1958,

BRION, M. Quatre Siécles de Surréalisme: L’art fantastique dans la gravure. Paris:
Pierre Belford. 1973.

CaREY, Francis y Antony GRIFFITHS. The Print in Gennany. The Age of Expres-
sionixm. London: British Museum, 1984.

CASANOVAS, Maria Aurora. «El gravat», en L’Art catala. Barcelona: Ayma S.A.,
1958, 2.2 vol.

D*Amicn, R. Incisori veneti dal XV al XVIII secolo. Bologna: Tipografia Compo-
sitori Bologna, 1980.

D'Amico, R. y P. BELUNL Incisori d’invenzione romani e napoletani del XVII
secolo. Bologna: Editrice Compositori Bologna, 1978. |

Duriessis, Georges. Histoire de la gravure en France. Paris: Rapilly, 1861.

IEICHENBERG, Frite. The art of the print, masterpieces, history, tecniques. London:
Thames and Hudson, 1976,
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FiEeLD, Richard S. Fifteenth century woodcuts and metalcuts from the National
Gallery of Art. Washington D.C.: Publications Depl. of The National Gallery
of Art, s.1.

FocILLON, Henri. Maitres de !'estumpe. Paris: Flammarion, 1969.

FossIER, Frangois. La nébuleuse nabie. Les nabis et I'art graphique. Paris: Biblio-

theque Nationale, 1993.
FREEDBERG, David. Dutch Landscape Prints of the Seventeenth century. London:

Batish Museum Publications, 1980.
GALLEGO, Antonio. Historia del grabado en Espaiia. Madrid: Cétedra, 1979,

GILMOUR, P. Modern Prints. London: Studio Vista, 1970.
GRIFFITHS, Antony. Prints and printmaking. London: British Museum Publica-

tions, 1980.
Groot, lrene de. Le paysage dans la gravure hollandaise au XVile. siécle. Fri-
bourg/Paris: Office du Livre/Soci€té Frangaise du Livre, 1580.

HaaB, Armin. Mexican Graphic Art. Switzerland: C.C. Palmer, 1957.
HYATT MAYOR, A. American printmaking 1670-1968. New York: Art in America,

1968.
KRISTELLER, Paul. Kupferstich und Holzschnitt in Vier Jahrhunderten. Berlin:

Bruno Cassirer, 1922.

LAFUENTE FERRARL, Enrique. Sobre la historia del grabado espaiiol. Bilbao: Caja
de Ahorros Vizcafna, 1989 (1.° ed. en Clavilerio, 1952).

LARAN, J. L'estampe, histoire générale de la gravure, Pans: PUF, 1959, 2 vols.

LEHRS, M. Late Gothic engravings of Gennany & The Netherlands. New York:
Dover, 1969.

LEVENSON, Jay A., Konrad OBERHUBER y Jacquelyn L. SHEEHAN. Early italian
engravings from the National Gallery of Art. Washington: National Gallery of
Art, 1973.

LEYMARIE, J. & M. MELOT, Les gravures des impressionistes, Maner. Pissarro.
Kenoir, Cézanne, Sisiey. Paris; Abrams, 1971, ‘

MELOT, M. L'oeuvre gravé de Boudin, Coror, Daubigny, Dupré, Jonking, Millet,
Théodore Rousseau. Paris: Arts et Métiers Graphiques, 1978.

MassaRl, Stefania y Francesco NEGRI ARNOLDI. Arte ¢ scienza dell'incisione. Da
Maso Finiguerra a Picasso. Roma: La Nuova [talia Scientifics, 1987.

PASTSI;ON, Roger. La gravure frangaise an XXe. siécle. Fribourg: Office du Livre,

0.
PITTALUGA, M. Acquafortisti veneziani del 700. Firenze: Le Monnier, 1952.
REED, Sue Welsh y Richard WALLACE. ftalian etchers of the Renaissance &

Baroque. Boston: Museum of Fine Ans, 1989,
ROGER-MARX, Claude. La gravure originale au X[Xe. siecle. Pans: Somogy, 1971.
RoUIR, Eugéne. La gravure des origines au XVle. sidcle. Paris: Somogy, 1971,

— La gravure originale au XVile. sidcle. Paris: Somogy, 1974,
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SOTRIFFER, Kristian. Printmaking: hisiory and technique. New York: McGraw-

Hill, 1968.
— Modermn Graphics: Expressionisi and fauvism. New York: McGraw-Hill,

1972.
STuUBBE. Wolf, History of modern graphic art. London: Thames and Hudson, 1963.

WALLEN, Burr y Donna STEN. The cubist print. Santa Barbara: University of

California, 1981. .
WINGLER, H.M. Graphic work from the Bauhaus. Greenwich: New York Graphic

Society, 1965.
ZeNEr. Henri. Ecole de Fontainebleau. Gravures. Paris: Arts et Métiers Graphi-

ques, 1969.
ZIGROSSER, C. The Expressionists: A Survey of their Graphic Art. New York:

George Braziller, 1957.

1.3.2. A partir de 1950

Para el conocimiento de los nuevos conceptos en la estampa més

reciente:

AAVV. L'lalia & L'Allemagne. Nouvelles sensibilitées. Nouveaux marchés.
Genéve: Cabinet des estampes. Musée d'Art et d’Histoire, 1983.

AAVV. Tyvler Graphics. The extended Image. New York: Abbeville Press, 1987.

CAREY, Frances y Antony GRIFFITHS. Avart-Garde British Printmaking 1914~

1960. London: Bristish Museum Publications, 1990.
CASTLEMAN, Riva. Technics and Creativiry: Gemini G.E.L. New York: Museum

of Modem Art, 1971.
— La gravure contemporaine depuis 1945. Fribourg: Weber, 1973.
— Prints of the twentieth century: A history. London: Thames and Hudson, 1976.
— Anterican Impressions. Prints since Pollock. New York: Alfred A. Knopf,

1985.
— Seven Master Print-Makers Innovations in the Eighties. New York: The Mu-

seumn of Modern Art, 1991.

FINE, Ruth E. y Mary Lee CORLETT. Graphicstudio. Washington: National Gallery
of Washington, 1991 —92.

GILMOUR, Pat. Ken Tyler Master Printer and the American Print Renaissance. New
York: Hudson Hills Press, 1986.

GOLMAN, Judith. American Prints: Process & Proofs. New York: Whitney Mu-
seum of American Art, 1982,

HASLEM, Jane. The innovators: Renaissance in American Printmaking. Washing-
ton D.C.: Haslem Fine Ants, 1973,

JOuNSON, Elaine L. Contemporary Painters and Sculptors as Printmakers. New
York: Museum of Modem An, 1966,
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JOHNSON, Una E. American Prints and Printmakers. New York: Doubleday, 1980.
TANCOCK, John L. Multiples-The First Decade. Philadelphia: Philadelphia Mu-

seum of Art, 1971.
Tyler Graphics. Catalogue Raisonné 1974-1985. New York: Abbeville Press,

1987.

1.4.  Comunicacion, funcionalidad y sociedad.

Tratan del grabado visto desde aspectos sociales, funcionales, popula-
res y como medio de imagen prefotografica, asi como su valor crematisti-

CO.

AA.VV. Historia de un arte. El grabado. Barcelona: Skira, 1981.

PAEZ, E., E. SANTIAGO, F. Bouza, P. VINATEA y J.M. MAGARINOS. Los Austrias.
Grabados de la Biblivteca Nacional. Madrid: Biblioteca Nacional / Julio Oljero
ed., 1993. Catilogo de una de las exposiciones mds importaates que reciente-
mente se han hecho en Espana, que recoge el grabado como espejo de la historia
del pais, en la época de los Austrias.

BENJAMIN, Walter, «La obra de arte en la €poca de su reproductibilidad técnicas,
en Discursos interrumpidos [. Madrid: Taurus, 1973.

BozaL, Valeriano. La ilustracién grdfica del xix en Espaiia. Madrd: Albero
Corazon, 1979.

DUMONT, Jean-Maurie. Les maitres graveurs populaires 1800-1830. Epinal: L ima-
ginerie Pellerin, 1963. ‘

DURAN SANPERE, Agusti. Grabados populares espaiioles. Barcelona: Gustavo Gili,
1971.

GARCiA VEGA, Blanca. EI grabado del libro espariol siglos xvi-xvn. Valladolid:
Institucién Cultural Simancas. Diputacién Provincial de Valladolid, 1984. 2
vols.

GoobMan, CJ. A study of the Marketing of the Original Prints. Los Angeles:
Tamarind Lithography Workshop, 1964.

GRIVEL, Marianne. Le comerce de Iestampe a Paris au XVII siécle. Gendve: Droz,
1686.

HASKELL, Francis. La difficile naissance du livre d’art, Paris: Reunion des Musées
Nationaux, 1992.

HYATT MAYOR, A. Prints and people. A social history of printed pictures. New
York: The Metropolitan Museum, 1972. Una historia social del grabado llena
de ideas originales aportadas por un gran conocedor de este arte.

Ivins Jr., William. Imagen impresa y conocimiento. Andlisis de la imagen prefo-
togrdfica. Barcelona: Gustavo Gili (col. Comunicacion visual), 1975, Uno de
los andlisis mds inteligentes que se han hecho sobre la funcion del grabado

como difusor del arte v las imdgenes.
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LAMBERT, Susan. The image multiplied, Five centuries of printed reproductions of
painting and drawings. London: Trefoil Publications, 1987.
MAURIANGE, Edith. Arss populaires graphiques. Paris: Editions des Musées Natio-

naux (Guides Ethnologiques), 1974,
RAMIREZ, Juan Antonio. Medios de masas e historia del arte. Madrid: Cétedra (co).

«Cuademos Arte»), 1976.
TRISTAN, Frédérick. Le monde a I'anvers, Paris: Hachette, 1980.

1.5. Coleccionismo

Como a_yudn especifica para identificar las técnicas y las estampas
originales, es bésico:
IviNs jr., William M. How Prints Look. Boston: Beacon Press, 1958,

Entre las guias para reconocer estampas y ordenar una coleccién se
pueden consultar:

AA.VV. Guida alla caialogazione per autori della stampe. Roma: 1CCU, 1986.

BUCHSBAUM. Ann. Practical guide to print collecting. New York: Van Nostrand
Reinhold, 1975.

DonNsoN, Theodore B. Prints and the print marker. New York: Crowell, 1977. Uno
de los mis completos y que pone especial atencién en las cuestiones de
mercado.

FELD, R.S. Everything you always wanted to know about prints... Middletown:
Davison Art Center, 1973. |

GASCOIGNE, Bamber. How (o identify prints. New York: Thames and Hudson,
1986.

GILMOUR, Pal. Understanding prints: a contemporary guide. London: Wuddington

‘ Galleries. 1979.

GOODMAN, CJ. Acquiring an inventory of original prints. Los Angeles: Tamarind
Lithography Workshop, 1968.

Grasst, P. y PL Zant. Investire in stampe d'arte. Milano: De Vecchi Ed., 1976.

ROUR, Eugéne. L 'estampe valeur de placement, conseils aux amateurs et collec-
tionneurs. Paris: Guy le Prat, 1973.

SALAMON, Ferdinando. A collector’s guide to prints and printmakers from Diirer
fo Picasso. London: Thames and Hudson, 1972.

— I conoscitore di stampe. Torino: Umberto Allemandi & Cie, 1986. Un verda-
dero clasico para ci conocimiento de las estampas.

WARNER, Glen. Building a print collection. Toronto: Van Nostrand Reinhold,
. 1981. '

WILDER, F.L. How 1o identify old prints. London: G. Bell and Sons, 1969.
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ZIGROSSER, Carl & Christa GAEHDE. A guide lo the collecting and care of original
prints. London, New York: Arco, 1966.

1.6. Marcas y monogramas

LUGT, Frits. Les marques de collections de dessins et d'estampes. La
Hague: M. Nijhoff, 1955, 2 vols.

2. Los materiales

2.1. Las untas

ARCHEBEUD, P. Encres dimprimerie. Paris: Minstere de ’Education Nationale,
1956.

BrLoy, C.H. A history of printing ink. Balls and Rollers 1440-185(). London/New
York: The Wynkyn de Worde Society/The Sandstone, 1980.

Introduccion a las tintas de impresion. Bilbao: Asociacién de Investigacidn

de la Industria Gréfica. Eléxpuru Hnos., 1969.

2.2, El papel

AAVV. Paper, Ant & Technology. San Francisco: The World Print Council, 1981,

BLUM, André. Les origines du papier de | ‘imprimerie et de la gravure. Pads: Ed.
de la Tournelle, 1935,

DELA LANDE. Arte de hacer el papel segiin se practica en Francia v Holanda, en
la China y en el Japén. Madrid: Espasa-Calpe. Pupelera Espafiola, 1968 (ed.
facsimil de la de 1778).

Doizy, Marie-Ange, Pascal FULACHER. Papiers et moulins. Des origines & nos
Jjours. Paris: Technorama, 1990,

HUNTER, Dard. Papermaking, the history and technique of an ancient craf. New
York: Dover, 1978.

LABARRE, E. . Dictiongry of paper and papermaking terms. Amsterdain; Swets &
Zeitlinger, 1952.

MAsON, John. Papermaking as an artistic craft. London: Faber and Faber, 1979.

VALLS, Oriol. Historia del papel cn Esparia. Madrid: Empresa Nacional de Celu-
losa, 1978, 2 vols.
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2.3. Filigranas o marcas al agua

BRIQUET, C.M. Les filigranes. Dictionnaire historique des marques du papier dés
leurs apparition vers 1282 jusqu’'en 1600. Amsterdam: The Paper Publications
Society, 1968.

CHURCHILL, W.A. Watermarks in the XVII and XVIII Centuries. Amsterdam: M.
Hertzberger, 1965.

EINEDER, G. The Ancient Paper-mills of the former Austro-Hungarian Empire and
their Watermarks. Hilversum: The Paper Publications Society, 1960,

HEAwOOD, E. Watermarks, Mainly of the 17th and [8th Centuries. Hilversum: The
Paper Publications Society, 1950. |

MOosIN, V. Anchor wairermarks. Amsterdam: The Paper Publications Society, 1973.

VaLLs, Oriol. Paper and watermarks in Catalonia. Amsterdam: The Paper Publi-
catons Society, 1970.

3. Latécnica

3.1. Tratados generales sobre los procedimientos técnicos

Para una introduccién a la practica de los diferentes procesos del
grabado, se pueden consultar los siguientes libros:

BRUNNER, Felix. Manue! de la gravure. Teufen: A. Niggli Ltd., 1962. Manual
milingue: francés, inglés y aleman.

CABODE LA SIERRA, Gonzalo. Grabados, Litografias v Serigrafias. Técnicas/Pro-
cedimientos. Madrid: Esti-Arte, 1982

DANIELS, Harvey. Printmaking, London: Hamlyn, 1974,

DawsoN, John. Guia completa de Grabado e Impresién. Técnicas y materiales.
Madrid: Blume, ]983.

KREICA. Ales. Las técnicas del grabado. Guia de las técnicas y de la historia del
grabado de arte original. Madrid: Editorial Libsa, 1990.

Explican las técnicas de forma mds detallada y para los ya iniciados en
las mismas:
HeLi R, Jules. Pintmaking today. London: Pitman, 1959 (ed, rev. University of

Southern California, 1971).

MaxweLL, William C. Printmaking. A beginning Handbook. New Yersey: Prentice
Hall, 1977

Ross, john & Clair ROMANO. The complete printmaker. New York: The Free Press,
1972,
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RuUSS, Stephen. A complete guide to prinnaking. London and New York: Thomas
Nelson and Viking Press, 1975,

3.2, Los procedimienios mnds nuevos

Se recogen en este apartado los libros dedicados a las técnicas mds

nuevas.

AA.VV. Copyart. New York: Richard Marek, 1978.
BEGUIN, André. L'aguatinte a {'aérographe. Bruxelles: 1975.
FRANKE, Herbert W. Computer Graphics-Computer Art. New York: Phaidon,

1971.
GoErz, Henri. Gravure au carborundum, nouvelle technique de I'estampe en taille

douce. Paris: Maeght, 1969.
NEwMAN, Thelma R. Innovative prinunaking. The making of nvo and three dimen-

sional prints and multiples. New York: Crown, 1977.
RASMUSEN, Henry. Prinimaking with monotype. London: Chilton Company, 1960.

WENNIGER, Mary Ann. Collugraph printmaking, the tecnigue of printing from
collage-rype plute. New York: Pitman, 1975,

3.3. La xilografia

3.3.1. Aspectos técnicos

Sobre grabado en madera o xilografia el tratado mis antiguo que se
conoce en Europa es el de:

PAPILLON, Jean. Traité historique et pratique de la gravure sur bois. Paris: Simon,
1766 (Reed. actual: Paris: Editions des Archives Contemporaines, 1935).

Entre los libros que ensefian los rudimentos de esta técnica y del
lindleum de forma sencilla y comprensible, se recomiendan:

BIGGs, John, The craft of woodcuts. London: Blandfort Press, 1968.
KaFKa, Francis. Linoleum block printing. New York: Dover, 1972.
RUMPEL, Heinrich. La gravure sur bois. Genéve: Bonvent, 1972

Exponen detalladamente el proceso del grabado en relieve y su estant-
pacion:

BIGGs, John. Woodcuts, wood-engravings, linocuts und prints by retuted methods
of relief printmaking. London: Blandford Press, 1958.
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CHAMBERLAIN, Walter. Grabado en madera 'y técnicas afines. Madrid: H. Blume
1988. ‘

LARRAYA, Tomds. Xilografia, historia y técnicas del grabado en madera. Barce-
lona: Meseguer, 1964,

LALIBERYE, Norman. Twentieth Century Woodcuts. New York: Van Nostrand
Reinhold, 1971.

ROTHENSTEIN, Michael. Linocuts and woodcuts: a complete blockprinting handp,.
ok. New York: Watson Guptill, 1962.

— New aspecis of relief printing. New York: Reinhold, 1960.

3.3.2. Aspecios historicos especificos de esta técnica

BIALLER, Nancy. Chiaroscuro Woodcuts. Hendrick Goltzius (1558-161 7) and his
time. Amsterdam, Ghent: Rijksmuseum/Snoeck-Ducaju & Zoon, 1992,

CARTER, Thomas Francis. The invention of Printing in China and Iis Spread
Weshvard. New York: The Ronald Press, 1955 (2 ed.).

CASTLEMAN, Riva. Prints from blocks. New York: The Museum of Modern Art,
1983,

CoHEN, Monique y Nathalie MONNET. finpressions de Chine. Paris: Bibliothéque
Nationale, 1992. Catdlogo de exposicion muy interesante para un acercamiento
al onigen chino del grabado. Bien explicada e ilustrada una parte histérica
todavia desconocida entre nosotros.

FONTBONA, Francesc. La xilografia a Catalunya entre 1800 i ]1923. Barcelona:
Biblioteca de Catalunya, 1992.

GARRETT, Albent. A hisiory of British Wood Engraving. Tunbridge Wells: Midas
Books, 1978.

HIND. Arthur. An introduction fe a history of woodcut. New York: Dover, 1965, ‘2
vols. Todos los textos de este antor exponen con mixima solvencia la matera
de que tratan, por lo que son fuente fundamental para el estudioso de la Historia
del Grabado.

JOHNSON, D., ) L. SCHRADER. 1450-1500: The golden age of woodcut. Ti he woodctil
revival 1800-1925, Lawrence: Univesity of Kansas Museum of Art, 1968‘.
STRAUSS, Walter L. Chiaroscuro. Greenwich, Conn.: New York Graphic Society,

1973.

TSCHICHOLD, Jan. Chinese Color Prints from the Ten bamboo Studio. New York:
McGraw-Hiull, 1970. .

WESTHEIM, Paul. El grabado en madera. México: Fondo de Cultura Econdmica
{col «Breviadoss), 1967.
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3.3.3. Monografius sobre los principales artistas que han realizado
xilografias
El nimero de monografias que habria que registrar en este apariado es

muy extenso. Aqui nos hemos limitado a una corta seleccién de los que
nos parecen de mayor interés y sobre todo hemos procurado indicar los

catilogos razonados de la obra de cada artista.

Bewick
— 1800 woodcuts by Thomas Bewick and his school. New York: Dover, 1962,

Ugo da Carpi
SERVOLINY, Luigi. Ugo da Carpi. I chiaroscuri e le altre opere. Firenze: La Nuova

Italia Editrice, s.1.

Durero
KurTtH, Willi, The complete woodcuts of Albert Diirer. New York: Dover. 1963.

STRAUSS, Walter L. The complete woodcuis of Albrecht Diirer. New York, s.e..
1978,

Gauguin
MoNGaN, Elisabeth, E.-W. KORNFELD, H. JOACHIM. Patd Gauguin. Caralogue

raisonné of his prints. Bem: Galenie Kornfeld, [988.

Holbein
— Hans Holbein El Joven, La Danza de la Muerte. México: Premid {col. «La

nave de los locos»), 1977,

Kirchner

DUBE-HEYNIG, A.-Wolf DIETER. Ermst Ludwig Kirchner: Das Graplische Werk
Miinchen: Prestel-Verlag, 1967.

Maillol

REWALD, John. The woodcuts of Aristide Maillol. A complete catalogue. New
York: Pantheon, 1951.

Masereel
— Frans Musereel. The city. 100 wodcuts. New York: Dover, 1972,

Munch :
TimMM, Wemer. The graphic art of Edward Munch. London: Studie Vista, 1969,

Schmid¢-Rottluff
VioTro, P. «Karl Schmidt-Rottluff: His 1905 woodcutss, en Primt Collector, n.®

13, Milano, 1975.
WIETEK, G. Schnidr-Rotthuff: Graphik. Miinchen: Karl Thiemig, 1971,
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Hokusai
BoLLER, Willy. Hokusai. Un maitre de 'estumpe juponaise. Lausanne: La Guilde

du Livre, 1955.
FociLLoN, Henr. Hokusai. Nuova Alfa Editoriale, 1990,

FORRER, Maltthi. Hokusai: A guide to the serial gruphics. Philadelphia/London:

The Heron Press, 1974.
— Hokusai. Prints and drawings. London/Munich: Royal Academy of Ants/Pres-

tel, 1991.
HILLIER, Jack. The Art of Hokusai in Book Hlustration. London: Sotheby's, 1991.

MICHENER, James A. The Hokusai sketch-books. Selections from the Manga, Ru-
ttand, Tokio; Charles E. Tutde, 1983.

Hiroshige

NoGucCHI, Yone. Hiroshige and japanese landscape. Tokyo: Japan Travel Bureau,

1954.
STRANGE, E.F. The colour prints of Hiroshige. London: Cassell, 1923 (reed.

Geneve, 1973).

Sharaku
HENDERSON, H.G.-L.V. LEDOUX. The surviving worfks of Sharaki. Geneve: Minkof

Reprint, 1973 (1." ed. 1939).

Utamaro
HILLIER, J. Utammare. London: Phaidon, 1961.

3.4. La Calcografia

3.4.1. Aspectos técnicos

De los primeros textos que se conocen sobre este tema en Fruncia y
Espaiia, destacamos:

BosSE, Abram. De la maniére de graver i I'eauforte et au burin. Pas, 1643 (ed.
facsimil, Paris: Gutenberg Reprints, 1979).

RUEDA, Manuel de. /ustruccion para gravar en cebre y perfeccionarse en el
gravado a buril, al aguafuerte y al humo, con el nuevo methodo pura gravar....
Madrid: J. Ibarra, 1761. (Hay una reedicion actual con prologo de Moreno
Garrido, Granada: Universidad de Grunada, col. «Archivunms, 1991,

De los libros que explican el proceso del graubado en hueco en su
concepcién mds cldsica, sefialamos los de:

FLocon, Albert. Traité du burin. Panis: Editions Claucier, Guénud, 1951
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Lo MONACO, Louis. La gravure en iaille-douce: Art, histoire, technigue. Paris;
Flammarion, 1992.

LuMsDEN, E.S. The art of etching. New York: Dover, 1962.

MELIS MAarm. F. El aguafuerte. Barcelona: Meseguer, 1973,

PETERDI, Gabor. Printmaking. Methods old and new. New York: Macmillan, 1980,

PLA. Jaime. Técnicas de grabado calcagrdfico. Madnd: Blume, 1977,

TERRAPON, Michel. L eauforte. Genéve: Bonvent, 1975.

— Le burin. Genéve: Bonvent, 1974,

Exponen los procesos, aplicaciones y conceptos mas modemos de esta
técnica;
BUCKLAND WRIGHT, John. Etching and engraving. Techniques and modemn trend.
London: Dover, 1973.

CHAMBERLAIN, Walter. Manual de aguafuerte y grabadoe. Madrid: Blume, 1988.

Gross, Anthony. Etching, engraving and intaglio prints. London: Oxford Paper-
backs, 1970.

HAYTER, Stanley William. New ways of gravure. London: Oxford University Press,
1966.

— About prints. London; Oxford University Press, 1975.

Analiza el trazo calcogrifico formal y perceptivamente:

STRAZZA, Guido. X gesio e il segno. Tecnica dell’incisione. Milano: Ed. di Vanni
Scheiwiller, 1979. '

3.4.2. Aspectos histéricos especificos de esta técnica

ADHEMAR, Jean. La gravure. Paris: P.U.F. (col «que sais-je?»), 1972.

BERSIER. Jeun-E. La gravure, les procédés, I histoire. Paris: Berger-Levrault, 1963.

CATE, Philip Dennis y Marianne GRIVEL. De Pissarro a Picasso. L’eauforte en
couleurs. Panis: Zimmerli Art Museun/Flammarion, 1992,

HIvD, Arthur. A history of engraving & etching from the 15 th century to the year
1914. New York: Dover, 1963 (1.* ed. London: 1923).

Miciano, Teodoro. Breve historia del aguatinta. Madrid: Real Academia de Bellas
Anes de San Fernando, 1972.

Wax, Carol. The mezzotint. History and technigue. London: Thames and Hudson,
1990.
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3.4.3. Monograftus sobre los principales artistas que han realizado
grabado calcogrdfico

Al igual que en el apartado 3.3.3., aqui también se presenta s6lo una
seleccion referida principalmente a los grandes maestros del grabado cal-
cogrifico que han aportado cambios profundos en la concepcién y reali-
zacién del mismo.

Baldung Grien
SHESTACK, A.-C,W. TALBOT-L.C. HULTS. Hans Baldung Grien. Washington D.C.:

National Gallery of Art, 1981.

Blake
BINDMAN, D. The complete graphic works of William Blake. L.ondon: Thames and

Hudson, 1978.

Callot

LIEURE, Daniel. Jacques Callot: la vie artistique et catalogue raisonné. New York:
Collector’s ed., 1970, 8 vols.

TERNOIS, Daniel. L’Art de Jacques Callot. Paris: T. de Nobele, 1962.

Carmona
CARRETE PARRONDO, Juan. El grabade a buril en la Espafia Hustrada: Manuz!
Salvador Carmona. Madnd: Fébrica Nacional de Moneda y Timbre. 1989.

Carracci
DEGRAZIA BoHLIN, Diane. Prints and related Drawings by the Carracci family.
Washington: National Gallery of Art, 1979.

Cassatt

BREESKIN, A.D. The graphic work of Mary Cassatr: A catalogue raisonné. New
York: H. Bittner, 1948,

Castiglione
BELLINL, P. L'opera incisa di Giovanni Benedetto Castiglione. Ripartizione Cultu-
rale del Comune, 1982.

Courbes

MATILLA, José Manuel. La estampa en el libro barroco. Juun de Courbes. Vito-
ria-GasteizZMadrid: Ephialte/Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
1991.

Degas
ReED, Sue Welsh y Barbara STERN SHAPIRO. Edgar Degas: The prainfer s prinima-
ker. Boston: Little Brown and Cotnpany, 1983.
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Dine

D'OencH Ellen G. y Jean E. FEINBERG. Jim Dine Prints 1977-1985. New York:
Harper & Row, 1986.

Dix

KaRscH, F. Oro Dix: Das Graphische Werk 1913-1960. Hannover: Fackeltriiger
Verlag Schmidt-Kiister, 1970.

Durero

DopGsoN. Campbell. Albrecht Diirer, numbered catalogue of engravings,
drypoints and etchings with technical derails. London, s.e., 1926.

KnappE, Karl-Adolf. Diirer, the complete engravings, etchings and woodcuts, New
York: Harry Abrams, 1965.

MEDER, lJoseph. Diirer-Katalog, ein Handbuch iiber Albrecht Diirers Stiche, Ra-
dierungen, Holzschnirnte, deren Zustinde, ausgaben und Wasserzeichen. New
York: Da Capo, 1971.

STrAUSS, Walter. The complete engravings, etchings & drypoints of Albrecht
Diirer. New York: Dover, 1973.

r

Duvet

EISLER, C. The master of the Unicorn. The life and work of Jean Duver. New York:
Abans Books, 1979.

Easor
ELESH, N J. James Ensor: The complete Graphic Work. New York: Abaris Books,
1982,

Fortuny

Vives, Rosa. Fortuny gravader. Estudi critic i cataleg raonat. Reus: Edicions Rosa
de Reus, 1991,

" Golzius

STRAUSS, W.L. Hendrick Goltzius, Master engraver. New York: Abaris Books,
1977.

Goya

BERUETE ¥ MORET, A. Goya. Madrid: Blass y Comp. Impresores, 1916-18 (vol 3:
«(Goya grabadom).

CAMON AZNAR, José. Los Disparates de Goya y sus dibujos preparatorios. Barce-
lona: Instituto Amatller de Arte Hispénico, 1951. .

DELTEL, |. Francisco Goya. Le peintre-graveur illustré XIXé, et XXé siécles. Paris,
1922.

GasStER, Pierre y Juliet WiLSON. Vida y obra de Francisco de Goya. Barcelona:
Fditorial Juventud, 1974,

HarRris, Tomas. Goya. Engravings and lithographs. San Francisco: Alan Wofsy,
1983, 2 vols.
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LAFUENTE FERRARI, Enrique. Los desastres de la guerra de Gaya y sus dibujos
preparatorios. Barcelona: Instituto Amatller de Arte Hispénico, 1952,

— Govya grabados y litografias. Buenos Aires: Emecé, 1961,

— Los caprichos de Goya. Barcelona: Gustavo Gili (col. «Punto y linea»), 1978,

PASS-ZEIDLER, Sigrun. Goya, Caprichos. Desastres. Tauromaquia. Disparates.
Barcelona: Gustavo Gili (col «Comunicacién visnal»), 1980.

SALAS, Javier de. Los proverbios de Goya. Barcelona: Gustavo Gili, 1975.

SANCHEZ CANTON, I. Los caprichos de Goya y sus dibujos preparatorios. Barce-
lona: Instituto Amatller de Arte Hispanico, 1949. ‘

SEIDEL, Max y BHHALN-MERIN. Goya Caprichus, su verdad desconocida. Madrid:
Encuentro Ediciones, 1984.

WILSON-BAREAU, Juliet. Goya’s prints. London: British Museum Publications,
1981.

— Govya. La década de los caprichos, Dibujos y aguafuertes. Madrd: Real Aca-
demia de Bellas Artes de San Fernando, 1992.

Iturrino
BArRARANO, Kosme M.? y Javier GONZALEZ DE DURANA. Catdlogo de la obra

grdfica de Francisco Iurrino. Vitoria-Gasteiz: Servicio Central de Publicacio-
nes del Gobierno Vasco, 1988.

Johns
FIELD, Richard S. Jasper Johns: Prints 1960-70. New York: Praeger, 1970.

Lucas de Leyden
JacoBowirz, E.S. y S. LOEB. The prints of Lucas Van Levden and his contempo-
raries. Washington, D.C., National Gallery of Art, 1983.

Lorrain, Claude
ManNoccl, Lino. The etchings of Claude Lorrain. New Haven & London: Yale
University Press, 1988,

Klinger _
SINGER, H.W. Max Klingers Radierungen, Stiche und Steindrucke. Berlin: Amsler
und Ruthard, 1909.

Kollwitz
KLIPSTEIN, A. Kiéthe Kollwitz: Verzeichnis des graphischen Werkes. Beme:
Komfeld and Klipstein, 1955.

Maestro ES )
SHESTACK, A. Master E S. Philadelphia: Philadelphia Museum of Art, 1967.
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- BACOU, Roseline. Piranése: gravures et dessins. Paris: Chéne, 1974.

FocILLoN, Henri. G.B. Piranesi. Essai de catalogue raisonné de son oeyvre. Paris-
1928.

— Giovanni Battista Piranesi 1720-1778. Paris: Laurens, 1963,

HIND, A. Gigvanni Battista Piranesi. A critical study with a list of his Published
works and detailed catalogue of the Prisons and the Views of Roma. London:
The Cotswold Gallery, 1922,

LAFUENTE FGRRARL, E. Giovanni Battista Piranesi en la Biblioteca Nacional.
Madrid: Patronato de la Biblioteca Nacional, 1936.

ROBISON, Andrew. Piranesi Early Architectural Fantasies. A catalogue Raisonné
of the Etching. Washington: National Gallery of Art, 1986.

ScoTT, Jonathan. Piranesi. L.ondon, New York: Academy Editions Si. Martin
Press, 1975.

WiLToN-ELY, John. The mind and art of Giovanni Battista Piranesi. 1ondon:
Thames and Hudson, 1978.

Rauschenberg -

FosTER, Edward A. Robert Rauschenberg: Prints [948/1970. Minneapolis: The
Minneapolis Institute of Arts, 1970.

Rembrandt

BARTSCH, Adam. Catalogue raisonné de toutes les estampes qui forment | "aewnre
de Rembrandt. Wien, 1797.

BEVERS, Hol y Barbara WEZEL. Rembrandt. The master & hiis workshop. Erchings.
New Haven, London: Yale University Press and National Gallery. 1991-92.

BIORKLUND, George. Rembrandt’s etchings true and false. New York: Hacker An
Books, 1988.

BooN, K.G. Rembrandt the complete etchings. London: Thames and Hudson. 1962.

HIND, Arthur. A catalogue of Rembrandt's erchings. London: s.e., 1923, 2 vols,

LAFUENTE FERRARI, E. Grabados y Dibujos de Rembrandt en la Biblioteca Nacio-
naf. Madrid: Biblioteca Nacional y Museo de Arte Modemo, 1934.

MUONz, Ludwig. Rembrandt's etchings. Reproductions of the whole original etched
work. London, 1952,

ROWINSKI, D. L’oeuvre gravé de Rembrandt. San Petersburgo: 1890.

SAYRE, Eleanor A. y Felice STAMPFLE. Rembrandt: experimental etching, New
York: Pierpont Morgan Library, 1970.

WHITE, Christopher. Rembrand! as an etcher. London: Zwemmer, 1969, 2 vols.

Raimondi

SHOEMAKER, Innis H. y Elisabeth BROWN. The engruvings of Muarcantonio Rai-
mondi, Lawrence, Kansas: The Spencer Museum of Art, 1931
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Ribera
BROWN, Jonathan. Jusepe de Ribera. Grabador. Madrid: Fundacién Caja de Pen-
stones, 1989.

Rosa

WaLLACE, Richard W. The eichings of Salvator Rosa. Princeton: Princeton Uni-
vesity Press, 1979.

Schongauer

RENOUARD DE BUSSIERRE, Sophie. Martin Schongauer. Muaitre de lg gravire
rhenane vers 1450-1491. Paris: Musée du Petit Palais, 199].

Seghers

Boox, K.G.. E. HAVERKAMP-BEGEMANN y J.VERBEEK. The graphic work of Her-
cules Seghers. Amsterdam: Scheltema & Holkema NV, 1968.
ROWLANDS, John. Hercules Segers. New York: George Braziller, 1979.

Solana

ALONSO FERNANDEZ, Luis. José Gutierrez Solana grabador y litégrafo. Carrefio:
Centro de Escultura de Candas. Museo Anton, 1990.

Stella

AxsoM, Richard H. The Prints of Frank Stella. A catalogue raisonné 1967-1982.
New York: Hudson Hill Press, 1983.

Tiepolo

LAFUENTE FERRARL E. Grabado v Dibujos de Tiepolo. Madrid: Patronato de la
Biblioteca Nacional, 1935

Rizz1, Aldo. The etchings of the Tiepolos. London: Phaidon, 1971.
Whistler
Kennepy. E. The erched work of Whistler. New York: Da Capo Press, 1975.

LOCHNAN, Katharine A. The etchings of James McNeill Whistler. New Haven and
London: Yale University Press, 1984.

Zom
AA.VY. Zorn Engravings. A complete catalogue. Uppsala: Hjert & Hjert, 1980.

3.5. La Litografia

3.5.1. Aspectos técnicos

El primer tratado sobre litografia se debe al propio inventor de dicha
técnica:
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VEGA, Jesusa. Origen de la litografia en Espaia. El Real Establecimiento Litogrg-
fico. Madnd: Fidbrica Nacional de Moneda y Timbre, 1990.
WeRER, W. History of lithography. London: Thames and Hudson, 1966.

3.5.3. Monografias sobre los principales artistas que han realizado
litografia

Bonnard

AA.VV. Pierre Bonnard. The Graphic Art. New York: The Metropolitan Museum
of Art, 1990.

BOUVET, Francis. Bonnard. The complete Graphic Work. New York: Rizzoli, 1981.

ROGER-MARKX, Claude. Bonnard lithographe. Montecarlo: A. Sauret, 1952.

Braque

ENGELBERTS, E. y H. WONSCHE. Georges Braque. Das Lithographe. Bonn: Wiins-
che, 1971,

MourLot, Femnand. Brague lithographe. Montecarlo: Sauret, 1963.

VALLER, Dora. Braque. The complete Graphics. New York: Alpine Fine Arts
Collection. 1988,

Chagall
CAm, Julien. Chagall lithographe. Montecarlo; Sauret, 1963,

Daumier
BERSIER, Jean-E. Daumier lithographe. Paris: Ed. Estienne, 1962.
— Daumier, lithographies. Paris: Violon, s.f. 7 vols.

Fantin-Latour
— Fantin-Latour towte la lithographie. Genéve: Editions du Tricorne, 1980.

Johns
CASTLEMAN, Riva. Jusper Johns lithugraphs. New York: MOMA, 1970.

Lichtenstein
SUNDELL, Nina. Lichtenstein. La grafica. Milano: Electa, 1990.

Miré
MouRrLOT, Femand. Mirg liégrafo. Barcelona: Ed. Poligrafa, 1974-1982, 4 vols.

Picasso

Geaiser, Bernhard. Pablo Picasso, Lithographs 1945-1948. New York: C. Valentin,
1948,

MourLoT, Femand. Picasse lithographe 1945-1963. Montecarlo: Sauret, 1949-64,
4 vois,

Redon
WERNER, Alfred. The graphic works of Odilon Redon. New York: Dover, 1969.
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Toulouse-Lautrec

ADHEMAR, Jean. Toulouse-Lautrec his complete lithographs and drypoints. Lon-
don: Thames and Huodson, 1965.

ADRIANL, Gotz. Toulouse-Lautrec Das Gesante Graphische Werk. Koln: Dumont
Bucherlag, 1986.

ROGER-MARX, Claude. The lithographs of Toulouse-Lautrec. Paris: Fernand Ha-
zan, 1948.

WITTROCK, W. Toulouse-Lautrec: The Complete Prints. London: Sotheby’s, 1985,
2 vols.

Vuillard
RoOGER-MARX, C. L'oeuvre gravé de Vuillard, Montecarlo: Sauret, 1948,

Whistler
Levy, M. Whistler Lithographs. London: Jupiter Books, 1975.

3.6. La Serigrafia

3.6.1. Aspectos técnicos

AUVIL, Kenneth. Serigraphy: Silk screen techniques for the artist. New Yersey:
Prentice Hall, 1965.

BIEGELEISEN, 1. v M. CHON. Silk screen stenciling as a fine art. New York:
McGraw-Hill, 1942.

BIEGELEISEN, J. The complete book of silk screen printing producrion. New York:
Dover, 1972. Biegeleisen junto a Kosloff fueron los pioneros de la sengrafia
artistica en los afios veinte. Sus libros describen con la mdxima autoridad el
proceso de elaboracion de una serigrafia.

CARR, F. A guide to screen process printing. London: Studio Vista, 1961

Caza, Michel. La serigrafia. Barcelona: Torres, 1974,

~— Técnicas de serigrafia. Barcelona: Blume, 1968.

CwierFo, Clifford T. Silk-screen as a fine art. A hand book of conremporary
silk-screen printing. New York: Van Nostrand Reinhold Comp., 1967.

KOsLOFF, Albert. Photographic screen process. Cincinnati: Sings of the Times
Publishing, 1955,

NEGRO, L. Serigrafia, techniche ed applicazioni. Milano: 11 Castello, 1977,

RuUss, Stephen. Tratado de serigrafia artistica. Barcelona: Blume, 1974,

MARA, Tim. Manual de serigrafia. Barcelona: Blume, 1981,

HAINKE, Wolfgang. Serigrafia. Buenos Aires: La Isla, 1990. El nuis reciente y
completo en lengua castellana,



4. Conservacién y restauracion

AAVV. Manuale per la conservazione e il restauro di
Florence: Leo Olschi, 1991,

CrLapp, Anne F. Curatorial care of works of art on paper New IYor-k: Lyons &
Burford Pbs., 1978.

DoLLOF, Francis W. & Roy L. PERKINSON. How
Boston: Museum of Fine Arts, 1979,

GLASER, M.T. Framing & Preservation of works of art on paper. New York: Parke
Bernet Galleries, 1971.

JAMES, Carlo y otros. Manuale per la conservazione e il restauro di disegni ¢
stampe antichi. Firenze: Leo §. Olschi, 1991,
KRAEMER KOELLER, Gustavo. Tratado de la prevision del papel y de la conserva-

cién de Bibliotecas y Archivos. Madrid: Direccién General de Archivos y
Bibliotecas, 1973.

LEPELTIER, R. Restauration des dessins et estampes. Fribourg: Office du Livre,
1977.
A cargo del Laboratorio de Restauracién del Gabinete de Dibujos y Estampas

de los Uffizi: Restauro e conservazione delle opere d'arie su carta. Firenze:
LS. Olschki, 1981.

WACHTER, Otto. Restaurierung und Erhaltung von Biichern, Archivalien und Gra-
phiken. Graz: Boards, 1977.

disegni ¢ Stampe antich;

to care works of art on paper

5.  Revistas y publicaciones periddicas

En este breve apartado recogemos una seleccién de las principales
revistas que se publican en Europa y América. Publicaciones de l-arga
trayectoria y que la mayoria de ellas combinan articulos de especiahs.lfls
sobre temas de grabado antiguo y contemporineo, con la informf:lcmn
puntual de exposiciones, ventas, o publicaciones de obra grafica. Pl.lthfidﬂ
por la Bibliothéque Nationale de Paris, aparece bimensualmente la rew_spta
Nouvelles de I'estumpe, que cubre sobre todo el estado de la cuestion
europeo y especialmente el francés.

De aparici6n mas irregular Print Collector (Il conoscitore di stamp.e),
editada por Sulomone Agustoni en Mildn; también en Italia, el peri6dico
mensuul Venezia viva. Club dell’incisione, Venezia 30100. Es fundamental
para todo estudioso del grabado la revista Print Quarterly, editada €n
Londres (80 Carlion Hill, London NW8 oER) y de gran solvencia en sus
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iineliog?;;;zgc.:s, presenta siempre notabilisimos articulos sobre la Historia
Para las noticias sobre la actualidad del grabado internacional: The
Print Collector’s Newsletter, de Nueva York (205 East 78 St .NY
10021); Print Review, del Pratt Graphic Center de Nueva York ( sem.:astrz.ﬂ):
Corzferrteora:y Impressions (711 E Street NE, Washington, DC 20002:
5.23 1), bimensual; y dedicada especiaimente a la serigrafia: Screen Prin-
ting Magazine (The Signs of the Times Pub., Cincinnati, Ohio 45202).
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