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Introducción 

Mi intención origimil, por razones prácticas y de espacio, fue 
incluir el grabado a fibra y a contrafibra dentro del mismo 
libro. Ello h,,bría supuesto ciertas ventajas; por ejemplo, me 
habría permitido, en el capítulo sob~e hísror~a y evolución, 
situar la técnica del grabado a contraf1bra de lmcas negras en 
el Jugar que le corresponde exactamente, es decir, en el 
contexto más amplío, antiguo y variado de la xilografía; 
cambién habría resultado más fácil, en la parte técnica, 
establecer comparaciones útiles entre los dos procedimientos, 
que aunque son básicamente similares, han de ser tratados de 
forma diferente. El grabado a fibra y el grabado a contrafíbra 
se realizan, en la mayor parte, como impresiones en relieve; 
por tanto, casi todo el equipo y el material necesario para 
imprimir es el mismo para las dos técnicas. Pensándolo bien, 
sin embargo, el hecho de que las dos técnicas, hayan evolucio­
nado de manera tan diferente hace más plausible la separa­
ción, pues, al resaltar más las diferencias que las semejanzas, 
es más fácil transmitir algo de las cualidades específicas de 
cada una. 

En este libro me he concentrado casi exclusivamente en el 
grabado a fibra --el procedimiento autográfico más antiguo y 
en cierto modo también el más sencillo- y especialmente en 
los métodos más directos de grabar a mano un dibujo o 
imagen s.obre un taco de madera con un cuchillo o gubia y de 
imprimir con la superfície entintada. Se han incluido también 
otros métodos más o menos tradicionales de impresión en 
relieve, especialmente aquellos que proporcionan superficies 
alternativas a las tablas, por ejemplo, la impresión en linóleo a 
partir de superficies ya existentes o adaptadas. No me ocupQ 
de los procedimientos fotográficos ni de otras técnicas más 
sofisticadas como las superficies formadas por vacío, princi­
palmente P<:rque est_e libro va dirigido en especial a los 
grabadores mdepend1entes, quienes probablemente cuenten 
con medios y recursos limitados, En cualquier caso, creo que 
una de las ventajas de la xilografía sobre el aguafuerte, la 
litografía y la serigrafía es la ausencia real de imágenes 
fotográficas. Este no es, por consiguiente, un intento de 
introducir nuevos materiales o de revolucionar la impresión en 
relieve: la eficacia de los métodos y materiales aquí descritos, 
sin excepción alguna, está más que demostrada. Hay varios 
libros magníficos, entre los que destacan los de Michael 
Rothensteín, sobre · tos últimos descubrimientos en el terreno 
del grabado experimental: son muy recomendables para aque­
llos grabadores interesados en la experimentación (véase la 
lista de lecturas complementarias). 

El capítulo sobre la historia y evolución de la xilografía 
puede parecer muy largo para lo que es ante todo un manual 
práctico, pero durante los últimos años he observado que los 
estudiantes jóvenes que se interesan por el grabado quieren 

" 
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saber cada vez más sobre su historia; espero, por tamo, que ese 
capítulo --que no puede ser más que una introducción 
general, bastante subjetiva por cierto- suministre al menos 
alguna información básica. Los que quieran ampliar sus 
conocimientos sobre el tema encontrarán una guía en la lista 
de lecturas complementarias. 

Al escribir las partes más técnicas de esre libro, he intentado 
incluir los métodos más rápidos y directos y los materiales y 
herramientas más adecuados, baratos (lo último no es siempre 
compatible con lo primero) y fáciles de encontrar. Existen 
muchos materiales más caros y, si surge la necesidad, a partir 
de los métodos relativamente sencillos que aquí se describen, 
se pueden desarrollar otros más complejos; pero no veo mucho 
sentido a la invención injustificada de métodos complejos, 
aunque se haga para conseguir efectos estéticos, y creo que hay 
que poner el énfasis siempre en la calidad y el contenido del 
grabado final y no en el virtuosismo récni~o o en el proceso 
-una preocupación muy frecuente- por el que se realiza la 
superficie de impresión y se obtiene el grabado. 

Por último, espero que el lector -el grabador- haga uso 
de esta información y luego desarrolle su propia técnica; es 
evidente que no hay ningún método, ningún planreamienro 
«correcto» de cómo realizar un grabado. No he dado mucha 
orientación sobre el contenido y los problemas del diseño y la 
composición: los dejo al criterio de cada grabador. 

\ 

INTRODUCCION 

9 





1 Historia y 
evolución de la 
impresió11 en relieve 

LA XlLOGRAFIA EN EUROPA 
DESDE EL SIGLO XV HASTA EL XVII 

Las ~ilografías pictóricas de comienzos del siglo xv -que es 
, prácticamente cuando comi_em.a el arte gráfico en Europa-­

llegaron en una etapa rdattvamentc t;irdía del des;irrollo del 
grabado en tacos de mndera. En Europa, los bloques de 
~d:ra labr:tdos -~abían sido muy utili7Á1dos para estampar 
d1senos en los te11dos mucho antes de que se intentasen las 
primeras imágenes (casi siempre figurativas). La mayor parre 
<le esos bloques textiles tenía un diseño exrremadamentc 
simple y esr;iha, con basrnntc frecuencia, toscamente rallado, 
pero algunos bloques de madera que han llegado hasta 
nosotros están dibujados y tallados con gran habilidad, y unos 
pocos ejemplos de finales del si¡do XIV contienen también 
elementos de imaginería picrórica. 

Ciertos documentos nos demuestran que los egipcios practi­
caban la estampación de tejidos con bloques de madera al 
menos dos mil años ames de la era cristi:rna. La tela estampa­
da más antigua que se conserva ----egipcia también- data del 
siglo rv d. C. En el siglo VI d. C., la estampaciim con bloques de 
madera había alcan:t.1do en Egipto un alto nivel de desarrollo. 
Al mismo tiempo p;uecc que este arce esrnba muy difundido, 
siendo incluso algo muy común, en otros lugares, como, por 
ejemplo, la India, Méjico, Persia, Perú -donde se siguen 
practicando l:ls mismas técnicas- y fue utilizado casi con 
toda seguridad por chinos y japoneses. 

El uso de superficies ralladas en relieve, empleadas principal- . 
mente como sellos para estamp;u e imprimir, había sido 
perfeccionado por las antiguas civilizaciones de los sumcrios y 
los babilonios. 

Según los archivos oficiales chinos, el papel se inventó en la 
China ccnrrnl en el año 105 d. C. Aunque posteriormente se 
probaron con cierto éxito diversos métodos rudimentarios de 
estampación, la impresión sobre papel no se intentó seriame~­
te, al menos a gran escala, hasta el siglo VII. La forma mas 
antigua suponía tener que golpear o estampar el bloque de 
madera entint::ido sobre una hoja de papel, pero la estampa­
ción fue sustituida gradualmente por otro método, más lento 
pero mucho más controlado y sensible, conocido como frota­
miento. En lugar de apretar el bloque fuertemente sobre el 
papel, como en ciertos tipos de estampaci<'m textil, se colocaba 
el papel sobre la superficie entintada del bloque y se frotaba o 
pulía hasta conseguir una impresión clara r uniforme. Las 

Enfrente: Durero, «San ,\..tiguel 
luchando con el dragón .. , del 
Apocalipsis, 1498. 38,8 x 2.8,2.. 
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xilografías modernas hechas a mano se realizan exactamente 
de la misma manera. 

Los grabados más anti~uos que se conservan realizado~ por 
este método de frotamiento son unos amuletos budistas 
impresos y distribuidos en Japón en el año 77º: Esto~ 
amuletos, sín embargo, eran todo texto; para los bud1st:is, la 
impresión sobre papel con bloques de madera era una manera 
ideal de acumular copias de bs escnruras para poder recitar. 
Las xilografías pictóricas debieron el~ apar~cer en Oriente algo 
antes del siglo VIII; los ejemplos m:is anuguos cuy:1 fecha se 
conoce con seguridad se encuentran en el pergamino del Sutra 
del Di:imante, un importante libro sagrado budista, impreso 
en 868. La complejidad del dis~~o, el r~finamiento del dibujo y 
la calidad global de la 1mpres1on sugieren que no se trata ni 
mucho menos del primero de su clase. 

Los españoles fueron los primeros en fabricar papel en 
Europa, en el siglo XII, aunque éste se importaba ya desde 
alrededor del año 950. Aproximadamente en 12.76, se fundó 
una fábric.1 de papel en Fabriano, en Italia; la ciudad se 
convirtió en un importante centro papelero que durante el 
siglo XIV abasteció a casi to<la Europa de papel de buena 
calidad, y aún hoy lo sigue fabricando. En el siglo xv se 
fabricaba papel también en Francia y Alemania, que poco 
tiempo después pudieron prescindir casi por completo del 
material importado. Al aumentar la disponibilidad de papel en 
Europa, la producción de láminas idénticas, impresas tanto 
con madera como con metal, se convirtió en algo natural e 
inevitable. 

El grabado al buril sobre metal, que en gran medida 
proviene del trabajo que realizaban los orfebres para ornamen­
tar y embellecer armaduras y metales preciosos, no fue una 
técnica de impresión hasta bien entrado el siglo XV. El cobre, el 
metal que más se utilizaba para grabar, era mucho más caro 
que la maderar brava y la práctica del grabado suele ser más 
trabajosa y lenta que el tallado de bloques. El grabador era casi 
siempre un orfebre o un pintor profesional. Por tanto, él 
diseñaba y grababa sus propias plan,has, llegando quizá a 
imprimirlas él mismo. 

La talla de los tacos de madera, por otro lado, no surgió 
como un ane en sí mismo, sino esencialmente como un medio 
práctico para un fin determinado. Los primeros grabadores en 
madera no solían pertenecer a un gremio, como los orfebres, 
sino que se los clasificaba junto a los carpinteros -una 
indicación de su posición relativamente humilde-. Ello se 
9ebía ~n parte a su relación con los estampadores de telas, su~ 
mmed1atos predecesores, pero quizá más al hecho de que casi 
ningún grabador de madera realizaba sus propios diseños. El 
trabajo de los grabadores consistía simplemente en imitar un 
diseño original con la mayor exactitud posible. El diseñador 
era normalmente un pintor, y, como tal, tenía un grado de 
independencia profesional del que rara vez disfrutaban los 
artesanos. 

Los documentos nos muestran que en Alemani~ ~a~ía 
grabadores e impresores profesionales en activo a pnnctpios 
del siglo XV; a finales del siglo no era habitual que un pintor de 
renombre grabase sus propios bloques. El trabajo del ~abador 
e~ madera se había convertido ya en algo bastante indepe~· 
diente; se cree que en algunos casos un dibujante intermediar~º 
redibujaba el diseño original para adaptarlo mejor al ~engua¡e 
(o las limitaciones) del grabador en madera. La inmensa 



mayoría de las xilografías de los siglos XV y XVI eran por tanto 
resultado de una di~isión del trabajo, y no eran ,,grabados 
originales» en el sentido moderno, puesto que no habían sido 
creados en el bloque de madera por el propio artista. Los 
«facsímiles» actuales no son considerados como un medio 
directo de e_xpres_iói:t o~iginal, pero los primitivos grabados 
eran en realidad 1m1tac1ones de un dibujo. Por otro lado la 
destreza de los primitivos grabadores parecía ir en aume~to, 
con lo que muchos grabados eran más versiones estili:,

4
1das 

que copia~ fieles. Part;cc raz?nablc suponer, sin embargo, que 
la mayona de las x1lograf1as, sobre todo hacia finales del 
siglo ~V, es_raba basa?ª t:n dibujos preparados por artistas que 
conoc1_an bien el of1c10. Por e~tonces casi todos los grabadores 
profesionales eran, por necesidad, artesanos muy habilidosos. 

Al principio las xilografías facsímiles consistían casi entera­
~ente en líneas ~egras, urili1~-.d~s de una manera más descrip­
t!V~ que d;c<>r~tl~a. C<;m el _metodo de las líneas negras, el 
artista solt~ d1bu1ar bien 11rectamente sobre el bloque de 
madera o bien sobre una hoia de papel que luego se pegaba al 
bloque. Se recortaban las zonas blancas o sin dibujo, quitando 
con un cuchillo y un:1 gubia entre 3 mm y 6 mm de la mader:1 
sobrante, de modo que la imagen dibujada sobresalía en 
relieve. A continuación se cubría este relieve con tinta negra y 
se imprimía por estampación o por frotamiento. Se solía 
utilizar una almohadilb rellena de lana para frotar el reverso 
del grabado. En esta época no era raro que se utilizasen, por 
economía, las dos caras de un bloque de madera. 

En los primeros grabados -los llamados grabados «primiti­
vos», que corresponden aproximadamente al primer cuarto del 
siglo xv-, los contornos, principalmente de figuras, solían ser 
anchos y curvilíneos. Rara vez se intentaba el sombreado, pero 
el fondo se pintaba normalmente de negro. Se simplificaban 
deliberadamente las líneas principales para poder colorear más 
fácilmente a mano las formas y las zonas representadas; de 
este modo, los grabados de contornos negros eran vendidos a 
bajo precio a aquellos dientes que quisieran colorearlos ellos 
mismos. Muchas de las xilografías que se conservan de este 
período están coloreadas de esta manera, aunque el verdadero 
grabado en color --aquel en el que los colores se aplicaban al 
bloque antes de la impresión, t:n lugar de añadirlos a mano 
sobre el grabado- hizo su aparición bastante tarde. Gradual­
mente, durante el segundo cuarco del siglo, las líneas de los 
grabados se hicieron más finas, con ángulos más agudos }' una 
ligera insinuación de sombreado. Parece que también se prestó 
más atención al problema de cómo representar el fondo Y el 
paisaje. . . . 

Las xilografías de esta época estaban mflmdas en diverso 
grado por la pintura contemporánea, especialmente por_ los 
retablos. Con sus marcados contornos negros y sus vivos 
colores, los grabados eran unos estupendos adornos murales_ Y 
servían de sucedáneo baraco de los cuadros. Gradualmente, sm 
embargo, la xilografía y los procedimi~ntos gráficos se es~aban 
independizando cada vez más de la pmcura, y en especial de 
las limitaciones de la pintura religiosa. La experimentación, 
tanto técnica como artística, aumentó rápidamente. Poco 
tiempo después los grabados ll~garon a influir so~re las del!lás 
artes visuales, contribuyendo mcl~so a la creac10~ de ~sttlos 
nuevos. La producción de xílo~rafias ~n colo~ se_ vio estimula­
da en gran medida por las mnovac10nes tecmcas y por el 
creciente interés que suscitaba la impresión en general. 

LA XILOGRAFIA F.N EUROrA 
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La ventaja evidente que supon~a el poder reunir ~n una sola 
hoja texto impreso e imágenes v1sual~s fue reconocida por los 
monjes, quienes, conscientes de la posible an:ienaza qu~ para la 
Iglesia representaban los ~~evos }'. potenc1alme1~tc md;pen­
dientes procedimientos gra_f 1cos, vieron en la x1logr~f1~ un 
medio de propagar el conoc1m1ent<;> y una ~anera econ<;>m1ca y 
eficaz de favorecer y fortalecer la mfluenc1a de_ la Iglesia y sus 
enseñanzas. Poco tiempo después los mona~tenos comenzaron 
a producir lámin?s de temas devot<;>s, espec1alm~nte de ci:ucifi­
xiones santos e innumerables versiones de la vida de Cnsto y 
de la Virgen, que luego se vendían en grandes cantidades a los 
peregrinos en los templos. Se ~abe que los grabadores en 
madera entraron en los monasterios como hermanos legos, ya 
que el trabajo allí supo~1ía por lo general ~n empico fijo Y,, al 
mismo tiempo, mayor libertad en su tra~a10 d~ la que habnan 
tenido de permanecer ligados a un gremio. Ev1dent_emente, los · 
monasterios no tenían en absoluto un monopolio sobre la 
producción y venta de xilografías: uno de los aspectos más 
rentables del grabado europeo, centrado en Ulm y Venecia, era 
la producción de naipes. 

Durante la primera mitad del siglo XV se realizaron muchos 
grabados sueltos con texto, imágenes, o las dos cosas, en hojas 
separadas. A veces se imprimían en una hoja compuesta por 
pequeños grupos de grabados, a partir de un bloque grande de 
madera, y luego se cortaban para formar grabados individua­
les. La mayoría de los primeros grabados medía pocos 
centímetros de ancho: 40 x 30 cm ya era un tamaño grande. · 
Puede que los grabados grandes no fuesen tan poco frecuentes 
en aquella época, pero desde luego tenían menos posibilidades · 
de llegar hasta nosotros que las obras pequeñas, mucho más 
fáciles de almacenar: muchos grabados pequeños han llegado 
hasta nuestros días en buen estado de conservación, pegados 
por dentro de las cubiertas de los libros, o en cofres o baúles 
de viaje. Aunque Alemania fue la autora de la mayoría de estos 
trabajos, también se realizaron bastantes grabados individuales 
en los Países Bajos, Francia e Italia, y, en mucha menor 
medida, en Inglaterra. 

Los primeros libros impresos comenzaron a aparecer duran­
te ~I segundo cuart<:> del siglo XV. Aunque los ejemplos más 
antiguos fueron realizados de diferentes maneras -unas veces 
dejand~ espacio p~ra que _los '!'iniaturistas añadiesen motivos 
decorativos y mayusculas 1lummadas, y otras incluyendo texto 
manuscrito junto a_ las ilustraciones grabadas-, la mayoría 
tenía texto y dibujos grabados únicamente a partir de bloques 
~e ma9:ra, de 3!1í su nombre de «libros xilográficos». La 
1mpres1on se realizaba normalmente en hojas separadas, que 
luego se unían en forma de libro. 

El contenido de la mayor parte de los libros xilográficos 
existentes es esencialmente bíblico· las ilustraciones tenían un 
objetivo práctico: facilitar la cor:iprensión de los relatos a 
aquellas personas que no podían, o tal vez no querían, 
enfrentarse al trabajoso texto. La necesidad de hacer populares 
lo~ ~el~tos J>?<lría explicar el empleo aparentemente pintoresco 
e 1d1osmcrat1co de los detalles medievales, especialmente en los 
vestidos. 

A~que la mayor parte · de los libros xilográficos fueron 
publicados en Alemania y Holanda esta última era claramente 
la má.s progresista y, por tanto, la

1 

más influyente de las dos. 
Las xsl?grafías iban a perfeccionarse como obras de arte -ya 
lo hab1an hecho, sin duda, en el aspecto técnico- pero los 



primitivos grabados individuales y las ilustraciones de los 
libros xilográficos se encuentran entre las obras más directas y 
vigorosas de la historia de las artes gráficas. 

La demanda de textos y dibujos iba en aumento· los libros 
xilográficos representaban la etapa de transició~ entre el 
grabado individual y los libros con ilustraciones, técnicamente 
más avanwdos, de finales del siglo xv. 

Alemania 

En diversas partes de Europa, y casi con toda seguridad en 
Holanda, se llevaron a cabo presumiblemente experimentos de 
impresión con tipos movibles; pero de lo que no hay duda es 
de que la fuerza creadora dominante que estaba detrás del 
éxito de los ~xperime.ntos de Maguncia y Estrasburgo, poco 
antes de la primera mitad del siglo XV, fue Johann Gutenberg. 
Hasta nosotros han llegado pocas obras impresas por Guten­
berg; incluso la famosa Biblia latina de 1455, llamada «de 
cuarenta y dos líneas», aunque planeada por él, suele atribuirse 
hoy en día a la imprenta de Fust y Schoffer, quienes fueron, 
según los momentos, sus socios, sus rivales y finalmente sus 
sucesores. Peter Schóffer fue el autor de la que podría 
considerarse la primera auténtica impresión en color, el 
Psalterium, con letras capitulares decorativas impresas en rojo 
y azul claro. Los colores se registraban perfectamente y 
estaban impresos con tacos de madera o metal grabado. 

Parece probable que las primeras prensas de imprimir fuesen 
adaptaciones de las entonces habituales prensas de husillo 
diseñadas para aplastar semillas oleaginosas o hierbas o 
incluso para usos más caseros como el prensado de la ropa. 
Durante siglos se habían utili1.ado modelos de mayor tamaño, 
hechos también de madera y llamados prensas de palanca, 
para prensar uvas y aceitunas, pero, debido a su enorme 
estructura y a la gran presión necesaria, eran menos adecuados 
para la impresión. Las prensas de papelero, aunque algo más 
modernas, también solían ser muy pesadas. Había también 
prensas de encuadernar, pero eran menos frecuentes que los 
modelos normales. La mayoría de las prensas funcionaba por 
el sencil.lo principio de la presión vertical directa, controlada 
medíante un tornillo central, en cuyo extremo inferior se 
colocaba una plancha lisa o una platina. Muchas de las 
primitivas prensas de imprimir se siguieron utili7.ando regular­
mente hasta bien entrado el siglo XVII, y su diseño básico no 
experimentó apenas variación alguna hasta el siglo XIX, en que 
fueron sustituidas en gran parte por prensas de hierro. 

A raíz del aparente éxito de la prensa de Gutenberg, 
comenzaron a idearse nuevas prensas de imprimir. Estas eran 
mucho más grandes que las tradicionales prensas caseras de 
tomillo: tenían que serlo, para resistir el desgaste del uso 
constante y poder ejercer una presión firme y uniforme so~re 
el papel y los tacos. De hecho, en seguida se hiw una práctt~ 
habitual el asegurar la prensa al suelo y al techo para conseguir 
mayor rigidez. 

Debido a su parecido con, 1~ tipop-afía, el graba?º en 
madera fue prácticamente el umco metodo que se uso para 
i~primer imágenes junto con los car~ct~res móviles hasta 
fmales del siglo xv1, cuando fue susutwdo en gran parte, 
aunque no siempre con éxito, por la talla dulce. Los tacos de 
madera y los tipos de metal tienen más o menos la mis.ma 
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alnira sobre la platina de la prensa Y, puesto que ~mbos _son 
superficies en relieve .Y se ks pt!ede aplicar la misma ttnta 
grasa, es fácil imprimirlos s1multaneamemc. . 

La tinta se aplicaba en aquel entonces mediante una «bola 
de entintar» (un tampón forrado de cuer~, relleno ?e pelo 0 

lana y atado a un mango de madera). La unta 1-:are~t~ pintura 
al óleo negra y densa (era, de h~cho, una denvacion de los 
primeros descubrimientos de los pintores ílamen~os) y nor~al­
menre consistfa en una mezcla de aceite de linaza, hervt<lo 
hasra quedar libre Je grasa, y varios pigmentos. Se añadían 
barnices para dar a la tima la consistencia correcta y facilitar 
el secado. 

La ilustración de libros sería el factor principal en el 
subsi~uiente desarrollo de l_a xilo~rafía; s~ !nfluencia sub~istió 
hasta el si!!,lo XIX. L1.s cons1derac1ones estettcas sobre el diseño 
de libros -la disposición del texto, la ornamentación y las 
imágenes dentro de la página- exigían un planteamiento 
especialmente sutil e ingenioso de los problemas formales de la 
composición pictórica. 

Cada uno de los centros de impresión alemanes realizó su 
propia contribución específica a este desarrollo. El más 
impresionante de los primeros libros ilustrados en Maguncia 
es el de las Sa,1ctae Peregrinationes (1486), una crónica de la 
peregrinación a Tierra S:mta de Bernhard von Breydcnbach. El 
«artista oficial» Erhard Reuwich formaba parte del séquito del 
noble, y basó sus xilografías topogdficas en dibujos reafüÁ1dos 
directamente del natural, lo cual no era muy frecuente en un 
ilustrador del siglo XV. Colonia y Lübeck son famosas sobre 
todo por sus espléndidas biblias. La Biblia de Colonia, 
imprimida por Heinrich Quentdl en 1478-1479, contenía, 
además de orlas decorativas, cerca de 100 xilografías que 
influyeron durante muchos años sobre los ilustradores de 
biblias por su estilo claro y enérgico. El grabado en Nurem­
berg y sus alrededores estaba totalmente controlado por un 
sólo hombre, Anton Koberger, en cuya Crónica de Nuremberg 
se uriliwron 645 tacos, algunos impresos varias veces, para 
realizar 1809 ilustraciones. La gran variedad de contenido 
incluía retratos, árboles genealógicos, mapas y vistas <le 
ciudades. 

Algunos grabados en madera de finales del siglo xv, 
especialmente l9s diseñados en Nurcmberg por artistas, como 
Michacl Wolgcmut y \X1ilhelm Pleydenwurff, quienes trabaja­
ron en la Crónica, muestran mucha más flexibilidad en el 
dibujo lineal; la composición es más complicada y se realzan 
los finos detalles lineales, característicos del dibujo a pluma. 
Durante las dos o tres últimas décadas del siglo XV, la 
xilografía alemana evolucionó del perfil . sencillo, que todavía 
se ve en las ilustraciones de los libros xilográficos, a la obra 
infinitamente más compleja y enérgica de Alberto .Durero. 
(1471-152.8). Cinco años después de la publicación de la 
Crónica de Nuremberg, aparecieron en esta misma ciudad las 
xilografías del Apocalipsis de Durero. Como logro creador Y 
_proeza de impresionante virtuosismo técnico, estas 15 grandeS 
láminas, CU}'o dibujo nudoso, agitado, tiene todavía c:uácrer 
medieval, superaron a todas las xilografías anteriores, llegando 
a alcanzar un puesto entre las obras más importantes del arte 
germánico. Aunque muchos de los temas revelan una estruetu· 
ra subyacente derivada del Renacimiento italiano -formado 
inicialmente en el taller de Wolgemut en Nuremberg, Durcro 
quedó muy impresionado por una visita a Italia en 1494· 



San Jerónimo y el león. Xilografía 
alemana coloreada a mano, 
siglo XV. 16,5 x 17,8. 

La batalla de Zonchio, 1499. 
Xilografía veneciana coloreada a 
mano realizada con dos tacos, 
C. I 500, 57 X 81,5. 



Suzuki Harunobu (1725-1770). Ono 
110 Komachi en traje de corte, 
1766-1768. Diez tacos en color, 
con sobreimpresión. z.7,4 x z.o . . 

Kitagawa Utamaro (1753-18o6), 
«Amantes•, de El poema de la 
almohada, 1788. z.4,8x 37,4. 
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1495-, son de concepción profundamente gótica (véase 
pág. 10). 

Un año antes por lo menos de la publicación del Apocalipsis 
(1498), Durero comenzó a trabajar en una segunda serie de 
xilografías, igualmente grandes y ambiciosas. Estos fueron los 
primeros siete grabados de la Pasión Grande, que datan 
aproximadamente de 1497-1500. Once años hubieron de pasar 
hasta la aparición de la serie completa, a la que se añadieron 
cuatro grabados y una portada antes de la publicación. Los 
primeros grabados no son visiblemente diferentes de los del 
Apocalipsis en cuanto a dibujo y estilo, pero el tema de la 
Pasión parece, en comparación, de tono mucho más sumiso e 
inventiva más limitada. Los dibujos de los cuatro últimos 
grabados parecen haber sido simplificados deliberadamente. 
Tienen .uaa estabilidad y un orden de estilo claramente 
italiano. Sobre todo se da mucho más énfasis a los valores 
tonales, construidos a base de líneas y puntos muy finos y 
apretados. Se emplean diversas técnicas de tallas cruzadas, con 
las que se consigue un efecto casi ondulante. Los contornos se 
reducen al mínimo. En éstos y en la mayoría de los trabajos 
posteriores, Durero se aleja cada vez más del gótico tardío 
-simbolizad tal _vez en las oscuras visiones proféticas del 
Apocalipsis- y se ~ · a un arte profunda y consciente-
mente influido por los idea ·- · Renacimiento. 

LA XILOGRAFIA 
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Durero, •la anunciación•, de la 
Vida de la Virgen, 1500-1501. 

2.9,8 x 21. Obsérvese la variedad de 
tonos lograda mediante el uso de 
líneas muy juntas, rayados 
cruzados y punteados. 
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Durero, • Entrada de JcsÍls en 
Jerusalén», de la l'asión 
peq11eiia, 15u. 1:1.,7 x 9.,9-
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La tercera serie importante, La vida de la Virgen, aunque 
diseñada unos años ames·que los grabados finales de la Pasión 
Grande, es de estilo y concepción similar, pero de narurale1,a 
más suave y refinada. Las líneas se van volviendo cada vez 
más delicadas y los tonos más sutiles y variados. 

En 15II, Durero completó una nueva serie, conocida como 
la Pasión pequeña, formada por 37 grabados. Son los más 
sencillos y menos costosos de las cuatro series principales; 
también tienen menos espontaneidad y movimiento, y son de 
tono solemne y diseño casi monumental. El estilo m:iduro de 
Durero fue, en cierto sentido, una fusión de intensidad 
esencialmente gótica y orden renacentista. A pesar de ello --o 
tal vez debido a ello- sus grabados contrastaban completa­
mente con las obras italianas del mismo período. 

Las series principales se imprimieron y vendieron en lámi­
nas sueltas. También se publicaron en forma de libro, aunque 
en la mayoría de los casos el texto era mínimo. 

Los últimos dibujos para grabado de Durero fueron encar­
gos del emperador Maximiliano o trabajos realizados estando 
a su servicio, como el enorme y recargado Arco de Triunfo, el 
Carro Triunfal y el Rinoceronte, completados entre 1512 y 
1518. A éstos siguieron varios escudos de armas y algunos 
«estudios teóricos»: lnstrncción acerca de la manera de medir . 
(152.5) y Tratado de las fortificaciones (152.7). 

Grabar en un taco de madera un facsímil exacto de un 
dibujo de Durero habría requerido una larga experiencia y 
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considerable habilidad. Normalmente, Durero dibujaba direc­
tamente sobre el taco de madera -que solía ser de peral­
reduciendo con ello el riesgo de un traslado inexacto durante 
la fase «copiadora». Se interesó mucho tanto por el grabado 
como por la impresión de sus dibujos, supervisando en 
persona la mayoría de !:is obras. Teniendo en cuenta el ingente 
número de xilografías que diseñó, Durero estuvo, en general; 
muy bien servido por sus grabadores. 

Por lo que se sabe, Durero, aunque por razones prácticas 
tenía que confiar el grabado de sus dibujos a otros, tallaba él 
mismo sus láminas de cobre. Era un maestro sin rival con el 
buril, capaz de representar, con increíble exactitud y gran 
profusi<ín de dernlles, el aspecto físico de la riqueza de formas 
naturales. No cabe duda de que el empleo cada vez mayor de 
distintos efectos tonales en sus xilografías -conseguidos 
mediante cortes muy finos y apret-ados- fue el resultado de su 
experiencia en la talla duele, con la que varios de sus grabados 
en madera de su época intermedia y tardía tienen un parecido 
más que superficial. No se puede decir lo mismo de la serie del 
Apocalipsis; y menos aún de la inmensa mayoría de las 
xilografías del siglo xv. Era ine\1itable, por tanto, que después 
de Durero, la ilustración xi lográfica evolucionase hacia un 
empleo incluso ·ma)'Or del sombreado con líneas -aunque de 
una manera · mucho más mecánica y sistemática que la 
utilizada por los grabadores de Durero. Hacia finales del si­
glq XVl era frecuente encontrar grabados a fibra que podían 
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Albrecht Alrdorfer (1480-1538}1 1.a· 
sagrada familia con tres ángeles en 
una (11ente, 152.0. 2.3 x 17 18. 

2.I 

/ 



IIISTORIA DE 1.A IMrRESION 
EN RHIEVf. 

La influencia de Durcro puede 
verse en las finas xilogr:tfüs de 
línea negra realizadas por otros 
artistas importantes <le principios 
del si¡do xv1, en especial Altdorfcr. 
Bur~km:iir y BalJung: todos ellos 
eran dibujamcs consumados y 
polifacéticos, a cuyo servicio 
estaban los mejores artesanos 
gra ha dores. 

Deredu1: Hans Bur¡¡.kmair (1473• 
1531), plancha de El tri1111fo del 
emperador Maxi111ilia110 1, e. 1504. 
39,4 X 41,9. 

Ahajo: }fans Baldun¡¡. (t.p6-154~). 
El mow de rnadra 
hechiuzdo, 1541 . .14 ,5 x :z.o. 
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ser tomados, no sin razón, por ¡!rabados a comrafibra. Lis 
xilografías y las tallas dulces de Ourero tuvieron una influencia 
grande en la ilustración alemana; incluso en vida del anista, su 
fama se debió mucho más a la distribución de sus grabados 
que a sus cuadros, conocidos por un número relativamente 
pequeño de personas. 

La figura dominante en la ilustración xilográfica del siglo XVI, 
después de Durero, fue Hans Holbein, el Mozo (1497/8-1543). 
Durero se había interesado menos por la ilustración de libros 
como cal; Holbcin, por el contrario, realizó muchísimos 
trabajos de ilustración y ornamentación diseñados específica­
mente para acompañar el texto. Las más famosas de todas las 
ilustraciones xilográficas son una serie de 40 y un grabado 
para los Simulacros de la muerte. Tal vez estén ésms vagamen­
te inspirados en el tema empicado por el impresor parisino 
Marchant en su Danse macabre; pero la idea fue sacada 
probablemente de los cidos murales de la Danza de los 
muertos que había en Basilea, donde Holbein reafo:6 la 
mayoría de sus grabados. La mayoría de los magistrales 
dibujos fue ejecutada xilográficamente por el grabador de 
Holbein, Hans Lutzel, que además de su colaborador era un 
artista. En estos pequeños grabados no hay tallas cruzadas y el 
sombreado paralelo se reduce al mínimo; tampoco se acentúan 
los detalles decorativos. De hecho, los efectos más dramáticos 
se consiguen al reducir el número de líneas. Los esqueletos, 
que aparecen en casi todas las escenas, suelen ser los persona­
jes más activos y expresivos de estos siniestros sucesos. 

Ni Durero ni Holbein mostraron mucho iocerés por la 
aplícación del color. Naturalmente, Durero había desarrolldo 
las posibilidades tonales de la xilografía y la calla dulce hasta 
tal punto que el color --aplicado habitualmente a las primeras 
xilografías- era totalmente innecesario. Se ha sugerido que el 
empleo exclusivo que hizo del blanco y el negro pudo haber 
sido una reacción contra los tradicionales gr:ibados pintados a 
mano. 
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L, fase muy rudimentaria en que se hallaba la impresión en 
color debió de desanimar a Durero y :1 otros artistas a 
experimentar en serio con ella. Había, sin embargo, otro 
procedimiento que no dependía por entero de las líneas 
blancas o negras. Este se ha conocido con el nombre de 
claroscuro o camafeo Y se utilizaba principalmente para crear 
cfecros ronales similares a los de un dibujo a la aguada. Se 
estampaba un taco de líneas negras sobre uno, dos o incluso 
tres tacos de tonos distintos, normalmente en sepia, ocre, gris 
claro, yerde o azul. Se podía conseguir un sencillo efecto de 
claroscuro estampando un taco de líneas negras sobre un papel 
teñido. Una estampa más compleja también podía tener 
«toques de luz» blancos tallados en los tacos de cada tono. Al 
p:irecer, el taco de líneas negras solía ser el t'iltimo en 
imprimirse, pero había muchas variaciones de estampación y 
combinaciones de colores. Durero conocía la técnica del 
claroscuro, pero nunca la utilizó seriamente, aunque después 
de su muerte se reimprimieron algunos grab:1dos suyos con 
tonos adicionales. 

A lo largo del siglo XVI se realizan estampas en claroscuro 
intermitentemente, pero los grabados alemanes, especialmente 
los de Lucas Cranach, Hans Burgkmair y Hans Baldung, 
fueron hechos generalmente a principios del siglo. Parece que 
la técnica se originó en Alemania, pero no es en absoluto 
exclusiva e.le ese país. En Italia, Ugo da Carpi realizó estampas 
en claroscuro desde 1518 aproximadamente, llegando de hecho 
a reivindicar la invención de esta técnica. Hendrik Goltz.ius 
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Hans Holbein el Mozo (1497/8-
1543), «L-i expulsión del Paraíso», 
de La danw de la muerte, 1538. 
6,35 X 5,8. 
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Ugo da Carpí (146o?-rs;.•.o?), 
xilografía en claroscuro. 

---
(1558-1616) fue el amor de la mayoría de los nüs avam.-.dos 
trabajos en claroscuro que se rcali7A°lron en l-lolan(.b. En sus 
últimas obras -hacia finales del sivJo xvt- desarrolló una 
forma más pura Je esta técnica, en la que el cícero global se 
consc~uía 11tili1~mdo una serie de tacos igualmente import;mtes 
pero mur rdacion:Hlos, en lugar de confiar en el hahitml taco 
principal de líneas negras y en los t:1<.:os tonales suplementa­
rios. Esm se parece mucho a la estamp:ici(m en color moderna, 
aunque es difícil (kcir hasta qué punto se explotaron dclihera­
damcnte las sutiles cualidades de la sobrcimpresión. Sin duda, 
las gr:indcs dificultades técnicas que implicaba -por el 
problema de la referencia exacta- desanimaron a muchos 
artistas y atrajeron sólo a aquellos que cenían \·erdadero 
interés y una considerable habilidad para esta forma especiali­
zada de estampación. Esra es una de hs razones por las que las 
estampas en claroscuro, aunque realizadas a intervalos irregu­
lares desde finales del siglo XVI hasta finales del XVII, son 
relativamente raras. Además, como la estampación en claros­
curo no se adaptaba a la producción en masa necesaria para la 
ilustración de libros, la mayoría de las estampas eran diseña­
das y ejecutadas como grabados sueltos, y éstos son mucho 
más vulnerables al desgaste que las láminas de un libro. Como 
grabados sueltos, se asemejan más al concepto moderno de 
estampación polícroma. 

Italia 

L-.s xilografías italianas del siglo xv presentan en gener:il 
pocos signos <le influencia gótica, y éstos se debieron principal-



mente al hecho de que se solía emplear a artesanos alemanes 
para grabar los t~cos. Los . mejores grabados, i!alianos fueron 
casi rodos ilustraciones de libros; la estampa unica, tanto antes 
como después de la introducción de los caracteres móviles, era 
relativamente rara. Las características principales de una típica 
xilografía iraliana del siglo XV son muy distintas de las de una 
ilustración gótica o del Norte. Los grabados en madera del sur 
de Europa formaban parte de una arraigada tradición decorati­
va y debían mucho a las primeras miniaturas. Sobre todo, las 
ilustraciones se diseñaban para acompañar el texto y embelle­
cer la p:ígina más que para proporcionar una explicación 
sencilla y visual del texto. Se aproximaban mucho más a lo 
ornamental que a lo descriptivo. La impresión en color fue la 
excepción más que la regla, pero el empleo del blanco y negro 
como motivo decorativo, en lugar de como efecto tonal, fue 
una consideración importante. Abundan las orlas y los detalles 
clásicos y antiguos. El realismo no es casi nunca el principal 
objetivo; faltan por completo el dramatismo, la vitalidad y la 
franquew de las obras contemporáneas del norte de Europa. 
Por otra parte, las ilustraciones son menos graves, sofocantes y 
recargadas. Se emplea mucho más el papel blanco, lo que crea 
un efecto de mayor suavidad, calma y tranquilidad. El dibujo 
lineal, aunque austero algunas veces, es siempre estilizado y 
elegante. 

Con el cambio de siglo aparecieron, principalmente en el 
norte de Italia, una serie de grabados sueltos de considerable 
interés técnico. Varios de ellos clan muestra ele una avanzadísi-
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«El asno y sus maestros», de bs 
Fábulas de Esopo, Nápolcs, 1485. 
8,6 x 8,6. L'l decoración chisicn es 
típica del estilo itali:rno. • ' • 



Jacopo de' Barb:iri (1440/50-1516), 
Plano de Venecia m 1500. 

133,4 x 2.75,6. Arrib.i, el plano 
completo, en el que se observan 
claramente los seis tacos; derecha, 
impresión de uno de los tacos, con 
una vista del arsenal y una regata 
de góndolas. 

2.6 

ma técnica de grabado. La xilografía lograba imitar convincen­
temente las cu:ilidades de la tall:1 dulce. El sombreado de líneas 
paralelas --a menudo basado en la forma de tallar de 
Mantegna- aparece en una serie de obras de la época. Los 
estamp:idores italianos tenían la habilidad necesaria para 
explotar el grabado en madera como técnica de reproducción 
(en oposición a un simple proceso facsimilar). 

El pintor y grabador en talla dulce veneciano )acopo de' 
Barbari (1440/50-1516) dibujó también algunas notables xilo­
grafías, In más famosa de las cuales es el enorme y detallado 
Plano de Venecia en rsoo. La estampa fue realizada con seis 
tacos, que juntos medían 133 x 2.75 cm. Barbari, excelente gra­
bador, fue autor de bellas y eruditas alegorías y de escenas mito· 
lógicas. Se cree que Durero, que visitó Venecia alrededor de 1494, 
admiró la obra de Barbari. Otro ~rabado muy especial y al pare· 
cer anónimo es la curiosamente estilizada Batalla de Zonchio, 
estampa en color de finales del siglo XV (véase pág. 17). 

Quizá donde mejor se observan las cualidades únicas de la 
xilografía italiana -al menos en su forma más pura- es en 
los trabajos realizados en dos importantes centros de pro-
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ducción, Venecia y Florencia, durante la última década del 
siglo xv. 

Arthur Hind, en su lntroductio11 to the History o( Wloodc11t, 
divide la mayor parte de las ilustraciones xilográficas italianas 
en dos escuelas principales, la popular y la clásica. Los dos 
estilos diferentes de ilustración y diseño de página se ~bs~rvan 
en las dos ediciones de la traducción italiana de la Btbha, de 
Niccolo Malcrmi. La edición «popular» apareció en pri_mer 
lugar, publicada en 1490 por Giunta. Contenía numerosas 1l~s­
t~aciones vagamente inspiradas en las de la Biblia de Colonia, 
siendo el tamaño medio de aproximadamente 45 x 73 mm 
-apenas la anchura de una de las dos columnas de caracteres 
de cada página. Los grabados son enteramente lineales Y, a 
pesar de su pequeño tamaño, dan la impresión de ser h<;>lga­
dos, casi espaciosos, a lo que contribuyen las orlas de li~1ea; 
encajan perfectamente dentro de las igualmente sencillas 
columnas de caracteres En el volumen «clásico» de Tridino, 
de 1493, los grabados s~n aún más pequeños y están rodeados 
por orlas decorativas para alinearlos con las co)umnas. El 
empleo de tipos un poco mayores, iniciales decorativas y orlas 

LA XILOGRAFIA EN EUROPA 

L'l escuela «cl:ísica• veneciana: 
•Enfrentamiento de Poliphilo y 
Euclía•, tic Francesco Colonna, 
Hypnerotomachia Po/ipl,i{i, 1499. 
10,5 X 12.,7. 

,, 
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Estilo florentino: ilustración del 
Evangelio de San Juan, capímlo I 
(la llamada de los apóstoles), de 
Epistole et E11a11gelii, 1515. 
7 X 10,2.. 
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gruesas produce generalmente ~n efecto más ca~gado y dens~. 
Los detalles de la época, especialmente los vesudos, dan mas 
realismo a la versión popular, mientras que la versión de 
Tridino confía en la forma de vestir clásica y en composiciones 
bastante m:is austeras. 

Otras obras importantes en estilo popular son la Vitas 
Patn1111 y el Lit"}', publicados por Giunta en 1491 y 1493, 
respectivamente, y el Decamerón de Boccaccio (1492). El estilo 
cl:isico está simbolizado por la Hypnerotomachia Poliphili de 
Francesco Colonna, impreso en 1499 por Aldo Manucio, en el 
que la relación entre tipografía, ornamentación xilográfica e 
ilustración --gracias a un nivel de impresión altísimo- está 
perfectamente equilibrada, El dibujante de las ílustracíones, 
que debe figurar entre los artistas más sobresalientes en la 
ilustración de libros, nunca ha podido ser identificado con 
seguridad, pero su sensibilidad para la forma y el espacio y su 
trazo sobrio y disciplinado pueden haberse debido al hecho de 
que era escultor y no pintor. 

En términos generales, se puede decir que la estampación de 
libros en Florencia carecía de la delicadeza de las obras 
venecianas. Pero la calidad de las ilustraciones no es en 
abasoluto inferior; si acaso, los florentinos aventajaban a los 
venecianos en la :igude1A1 de sus observaciones y en su ingenio 
pictórico. Los ilustradores florentinos tenían también la sensi­
bilidad necesaria para captar la esencia particular de un:i 
escena <> incidente y la habilidad suficiente para expresarla en 
términos visuales. Un rasgo común a la mayoría de las 
xilografías florentinas es la orla decorativa grabada sobre el 
taco, que rodea el dibujo por los cuatro costados como el 
marco de un cuadro. Aparte de estas orlas, se utilizaban pocos 
elementos decorativos. 

Otro rasgo estilístico de la ilustración es el empico de líneas 
blancas. El fino y elegante contorno típico del grabado 
veneciano es mucho menos evidente en el florentino. En 
cambio, las zonas negras realzadas por puntos y líneas blancas 
paralelas dan cuerpo y color al dibujo en su conjunto. 
Las figuras de tono claro, dibujadas con un mínimo de trazos, 
están siniadas sobre un fondo oscuro, y la ,,sombra" que las 
rodea da sustancia a sus formas. Algunos ilustradores venecia· 
nos posteriores emplearon también este manierismo. Este én-



fasis en el dibujo_ p~sitivo o «blan~o» es una característica 
propia de una tecntca mucho mas tardía: e) grabado a 
,ontrafibra. . , 

Entre los eiemplos mas notables de la ilustración florentina 
se encuentran Epistole et E11a11_gelii (1495), Morgante Maggiori, 
de Pulci (1500), _Y Qum~n:egw, de Frezzi (1508), todos ellos 
publicados por P1ero Pac_m_i da Pescia. Gran número de libros y 
panfletos sobre las ~red1cas y sermones de Savonarola y 
muchas Rap¡,resentazrom --m1t<>s sacramentales- contienen 
algun:ts de las mejores ilustr?ci~nes florentinas. 

El grab_a~o en made~a )1ab1a sido creado --cierto es que con 
bastante ex1to- para 1m1tar los efectos más eficaces de la talla 
dulce. Pero fue inc~~az de co mpetir durante mucho tiempo en 
igual~ad d~ con<l,nones con ~ll.1, proced!miento gdfico tan 
supenor a el en sutileza y precis1on. Los impresores de libros 
comen~1ba11 por fin a encontrar soluciones a los problemas 
técnicos que suponía el tener que imprimir las planchas en 
hueco separadamente de los tipos en relieve. La mayoría de los 
ilustradores itali_anos ~bandonaría el grabado en madera por la 
talla dulce vanos anos ames que sus colegas alemanes u 
holandeses. Hubo, evidentemente, un breve período, incluso 
en Italia, en el que las dos técnicas se practicaron por igual. 
Hacia mediados del siglo XVI se estaban haciendo frecuentes 
las portadas grabadas a conrrafibra e iban apareciendo algunas 
ilustraciones realizadas por el mismo procedimiento; hacia 
finales del siglo, el grabado a contrahilo había sustituido casi 
por completo a las ilustraciones grabadas a fibr:i. 

Holanda 

La ilustración de libros en Holanda contribuyó poco al 
desarrollo estilístico de la xilografía. Tampoco desarrolló un 
carácter propio reconocible, a no ser el que se asocia al libro 
xilográfico o a obras como el Alfabeto grotesco de 1464. Ello 
se debió probablemente a que las arra igadas tradiciones y la 
perfección alcarm1da en la pintura en miniatura no hacían más 
que poner de manifiesto la relativa tosquedad de la xilografía, 
frenando su desarrollo. 

Francia 

La ilustración xilográfica francesa está incluso más relacionada 
con los manuscritos iluminados que la holandesa. Muchos de 
l?s primeros impresores y editores habían trabajado antes c~n 
libros manuscritos, por lo que se observa una fuerte tendencia 
decorativa, derivada del estilo manuscrito, en las orlas e 
iniciales grabadas que acompañan a casi todas las_ pinturas. En 
los primeros libros impresos no solían dejar espacios en blanco 
P~ra las pinturas en miniatura y, en algunos casos, se lleg~~a a 
pintar los grabados por encima. Las ilustraciones eran t1pica­
mente g<'>ticas, pero en una versión esencialmente francesa 
de~de el principio, sin sufrir la influencia, hasta_ p~sado el 
pnmer cuarto del siglo XVI, del Renacimiento ttal!a.no. El 
contenido y el estilo tenían rasgos inequívocamente goucos: la 
pr~ocupación medieval por la muerte, tan frecuente en los 
Pmneros libros xilográficos, se repite una y otra vez en 
numerosas escenas del tema de la «danza de la muerte». 

Las más puras y características de entre todas las primitivas 
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Jesús en Bctania, del Arte de bien 
vi¡.,ir y bien morir, r 503, publicado 
por Ancoine Verard en París para 

. exportar a lngbtcrra. Página 
2.6 X 18,4. 1..:1 iníl11cnci:1 del 
manuscrito iluminado puede 
observarse en el arco que rodea la 
ilustración. 

xilografías francesas fueron realizadas en París. Hind opinaba 
que los ejemplos más destacados de la xilografía francesa 
durante el siglo xv fueron probablemente la Danse Macabre 
des Hommes y la Danse Macabre des Femmes, ambos publica· 
dos en París en 1491-14.92.. Fueron éstas obras muy populares y 
de fácil comprensión, llenas de vitalidad y, a pesar del tema, 
desprovistas de morbosidad; de hecho, pocas figuras podrían 
resultar más animadas que estos gesticulantes esqueletos. 
También es notable la libertad de esta serie con respecto a la 
influencia general de la miniatura. 

Los Libros de Horas -los Horae- son, con diferencia, los 
más famosos, prolíficos y típicamente franceses de todos los 
libros de grabados reali1..ados en París, y en particular los 
impresos por Pígouchet, Dupré, Verard y Tory. Los Libros de 
Horas imitaban el estilo manuscrito; la xilografía se utifüaba 
en gran medida para las orlas e inciales decorativas y para los 
grabados del tema. Muchas orlas decorativas tenían viñetas y, 
por tanto, eran también ilustraciones. El dibujo unific.1do a 
doble página iba a tener una enorme influencia en el diseño de 
libros durante siglos. Los primeros grabados fueron realiwdos 



. 1·palmentc a base de líneas negras bastante finas pero 
Princ . d ·1· , 
desde 14!)6_ aproxima amente ~e ut1 izaron ya fondos puntea-
dos. Oc:1s1on~lrnente, se reali1..an grabados en color, casi 
. ipre en ro10, azul Y verde, pero suelen ser en su mayoría sien . 1 bai·os expcrtmenta es. 

tr:i • d ·¡ d f Uno de los gran es I ustra ores ranceses <le mediados del 
. lo XVI que siguieron diseñando xilografías fue Bernard 

~;iomon, que trabajaba ~n Lyon. La Métamorphose d'Ovide, 
publicada por _.lean ~le . fourn_es en 1557, es un magnífico 
ejemplo de la x1lograf1a 1lustra11va de Salo!'1on. Muchos de los 
dibujos para grabados por los que se hizo famoso eran en 
re:ilidad viñetas, caractenzadas por su reducido tamaño, finura 
de trazo y minucioso detallismo: combinación de cualidades 
habitualmente más propias del grabado en cobre o, en el si­
glo XIX, del grabado a contrafibra. 

Jnglaterra 

Los ingleses no contribuyeron en gran medida al primer 
desarrollo de la xilografía. L1 imprenta llegó relativamente 
tarde a Inglaterra, y los incunables ingleses muestran que se 
daba poc:1 importancia a la ilustración. L1 mayoría de los 
primeros libros impresos eran traducciones de obras populares 
en Europa, vueltos a imprimir e ilustrados con tacos traídos 
del extranjero o copiados de los originales. Hacia finales del 
siglo xv, es casi seguro que los tacos importados superaban en 
número a los producidos por artesanos locales. Asimismo, se 
importó de Francia un ntímero considerable de Libros de 
Horas, realiz..1dos especialmente para el mercado inglés. Los 
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La torre de Babel, de La mer des 
histoires, 1543 (traducción de una 
crónica alemana anterior. 
17,8 x 15,2 .. La inusual libertad de 
líneas con que est,ín talladas estas 
ilustraciones crea una gran 
sens:ición de movimiento. 
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Herrero con sus herramientas, de 
la edición de William Caxwn 
de El iuego del ajedrez, 1483?. 
10,.:. x 12.,1. 

El caballero, de los Cumtos de 
C,anterbury, de Chaucer, impreso 
en Londres por Richard l'ynson, 
C. I490. 8,6 X IJ ,4. 

escasos dibujantes y grabadores locales tenían pocas oportuni­
dades de crear un estilo nacional reconocible. Sin embargo, 
parece obvio que los libros franceses tuvieron muy poca 
influencia sobre los diseños ingleses, que siguieron siendo, 
durante bastante tiempo, esencialmente provincianos. Ello 
pudo haberse debido a la incapacidad de los dibujantes 
ingleses para asimilar el perfeccionado estilo francés. 

El primer libro inglés publicado con ilustraciones originales 
se cree que fue El espeío del mundo, impreso por William 
Caxton alrededor de 1481. Entre las obras más conocidas de 
Caxton se encuentran algunas ediciones de Esopo, La leyenda 
dorada, Los cuentos de Canterb11ry y El juego de ajedrez. 
Todos ellos fueron ilustrados con trazos bastante rudimenta­
rios, pero, pese a su indudable interés histórico y literario, sus 
ilustraciones nunca podrían ser calificadas de distinguidas. 

Durante la primera mitad del siglo XVI, los impresores 

·1 



. gleses seguían de~ndiendo de los tacos importados de 
111 1 b d. Europa, que en mue tos. casos eran astante me JOcres. En 
términos gcnernles, la calidad de estas obras no es comparable 
a la de los grandes centros europeos de impresión. Holbein 
trabajó en Inglaterra desde 1532 hasta 1543, pero obviamente 
no dedicó demasiado tiempo a la ilustración de libros, aunque 
algunos de sus ~rimer<;>s grabados, como los imporr~dos. de 
Basilea por el editor Richard Pynson, parecen haber mflu1do 
beneficiosamentc sobre el estilo inglés que comenzaba a brotar 
con timidez. L,s mejores xilografías datan de la última mitad 
del siglo, cuando ya la ilustración xilográfica )' la impresión 
habían progresado considerablemente. L,s obras más sobresa­
lientes son Cosmographical Glasse (1559), de Cuningham, y 
Book o/ Martyrs (1576), de Foxc, ambos realizados en la 
imprenta de John Day, uno de los pocos editores-impresores 
ingleses de renombre. Estos y otros libros de Day fueron 
ilustrados con xilografías, pero a finales de ese siglo, la 
ilustración xilográfica inglesa siguió la tendencia general y fue 
sustituid:t en gran medida por la talla dulce. 

EL GRABADO JAPONES EN COLOR 

Parecen haber sido los chinos quienes desarrollaron la idea de 
realizar dibujos xilográficos a partir de la antigua tradición de 
los «grabados sobre piedra» -impresiones sacadas de las 
inscripciones que se conservaban talladas en la piedra o el 
metal. Cualquiera que sea su origen, se sabe que durante la 
dinastía T'ang (618-906) abundaron las xilografías de una sola 
hoja; la mayoría constaban de texto, pero algunas al menos 
eran dibujos. 

Al igual que en Europa varios siglos más tarde, estos 
primeros dibujos grabados servían de objetos devotos y como 
sucedáneos baratos de las pinturas religiosas. El grabado 
puramente pictórico, sin embargo, no se asentó firmemente 
hasta principios del siglo XIV. A los grabados sueltos sucedie­
ron con el tiempo las ilustraciones para libros, aunque la 
mayoría eran de sencillo dibujo lineal que pronto se hizo 
convencional, y comparadas con obras posteriores no resultan 
especialmente interesantes. Era evidente que este estilo mínimo 
y lineal de xilografía, que iba a durar varios siglos, constituía 
una manera perfecta de reproducir dibujos; al parecer no se 
intentó modelar la forma mediante sombras. La calidad de la 
línea impresa en estos grabados «convencionales» era bastante 
tosca, pero normalmente era mucho más fluida --e inevitable­
mente más caligráfica- que los trazos a menudo torpes y 
angulares de los primeros grabadores alemanes. 

La coloración a mano de las estampas se practicaba ya Cen 
los siglos x o XI, aunque se hacía principalmente para decorar 
textos budistas, más que para ilustrarlos. La estampación en 
color para la ilustración de libros fue introducida al parecer 
durante el siglo XVII; la xilo~rafía en color, como la lineal en 
blanco y negro, alcanzó su esplendor entre mediados del si­
glo XVI y mediados del XVII, más tarde que en Europa. Por re­
gla general, el color se utilizaba en zonas uniformes de contraste 
o como una red de líneas; los dos procedimientos no se 
~ombinaban jamás en una misma estampa. Los colores tenían 
mcluso su propia jerarquía tradicional y algunos de ellos eran 
aplicados estrictamente según la importancia del objeto repre-
sentado. . 

EL G RABADO JAPONES 
EN COLOR 



HISTORIA DE LA l~lrRF.SION 
F.N RF.I.IF.V f. 

34 

Algunas ilustraciones para libros se imprimfan y vendían' 
tamhién como estampas sueltas; otros grabados eran diseña­
dos con estt: único fin. Gradualmente, b producción de 
estampas individuales en color se fue haciendo nds importante 
que b ilustración de lihros. El teatro popular, por ejemplo, 
nacesitaba const:tntemente ¡::r:tb:tdos en color para ilustrar )' 
anunciar bs obras. Debido al pnxio reLui,·;llnente b:tjo de 
estos primeros candes impresos, 110 se conser\'Ó casi ninguno, 
por lo que hoy en dia es dificilísimo encontrar buenos 
ejemplares. 

Entre los ejemplos m;Ís logrados de la e~tampación con 
tacos de madera en China esdn los que representan objecos 
naturales -flores, frutas )' verduras; casi todos ellos son, en 
realidad, reproducciones de pintur:ts- . En algunos casos, se 
aplicaban hasta doce tintas de diferentes colores, pudiéndose 
akam~1r diez tonos m:ís en la reimpresión. La técnica del 
gofrado -una forma de estampar en relieve sin tinta- fue 
también perfeccionada. 

t\unque se podría pens:tr que la estampa polícroma japone­
sa evolucionó independienrcmeme, la opiníón general es que 
debe mucho a las técnicas chinas. Los chinos pudieron 
transmitir a sus colegas japoneses gran cantidad de conoci­
mientos, pero no hay duda de que fueron estos últimos los que 
realmente elevaron la estampación en color -<:orno forma 
original de arte- a una categoría superior. 

L1 pintura y la est:tmpación con tacos de madera llegaron a 
Japón procedentes de China probablemente en el siglo VIII, 
apenas cien años después de la aceptación del budismo. Los 
primeros dibujos grabados eran en su mayoría imágenes 
devotas; el sencillo estilo lineal continuó sin cambios visibles 
hasta el siglo XV o incluso el XVI, cuando los temas tratados se 
fueron haciendo más secul:tres y variados. los experimentos 
para b estampación en color comem.aron a principios del si• 
glo XVII. Muchas estampas de lineas negras habían sido colorea­
das a mano después de la impresión -toscamente en la ma­
yoría de los casos- y algunas habrían sido diseñadas sin duda 
para ser coloreadas. Pero la estampación en color con tacos 
separados no se intentó, que se sepa, hasta 162.7, y la técnica 
no akan7Í> su des:irrollo completo hasta p:tsados por lo menos 
ciento veinte años. 

Los orígenes de la escuela ukiyo-e 

A mediados del siglo XVII comenzaba a formarse una nueva 
escuel:1 de pintores bajo el nombre de 11kiyo-e, que, traducído 
libremente,. significa 0 píntura de la vida inestable». Término 
budista en su origen, 11ki)'O -«vida inestable», «mundo 
flotante»- hacía referencia, en el sentido tradicion:tl japonés, 
a un lugar de paso, casi sin substancia, incluso ilusorio. Pero 
durante el siglo XVII, ukíyo adoptó un significado más ~~nda­
no y menos sutil, ·aunque manteniendo la 1mphcacmn _de 
tránsito: el término se aplicó más directamente a b vida 
hedonista y sensual de los buscadores de placer, a qmenes se 
asociaba con las casas de té, los burdeles y el teatro popular. 

Fue en Edo ciudad fundada alrededor de 16oo (el actual ' . . , . . 
Tokyo), donde el ukiyo-c se conv1mo en un mov1m1ento 
artístico definido. Hacia finales del siglo XVII la c1Udad se­
estaba convirtiendo rápidamente en un importante c~n_rro 
comercial. los comerciantes, al igual que muchos hab1les 
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Ando Hirosh ige (1797-1853), Vida 
nocturna (Saruwaka-cho). 
_35,9x 2.4,8. 

Kacsushika Hokusai (176o-1849), 
•El Fuji con buen tiempo, de 
Treinta y seis 11istas del monte 
Fuji, 182.3-182.9. 2.4,8 x 36,2.. 



Paul Gauguin (1848-1903), Los dioses (Te Atua), 
C. I8!)l•I893. 2.0,3 X 35,2.. 
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Pablo Picasso {1881-1973), Natura/na.muerta con lámpara, 
1962., Linóleo, n X 64. 
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rtesanos, especialmente }os de las ciudades de Osaka y K , 
3 

osneraban cada \'ez mas. El período Edo -que se 1>
0

t0 : 

hr i-- . d d 1 . 1 pro ongo 
asra median os e s1g o XIX- fue relativamente pacíf . . , ¡ . ¡ . l ICO en 

compar~cion con e s1g o a nter_1or, ? que trajo consigo el 
consiguiente auge de los negocios. Sm embargo, el arcaico 
sistema social, aunqu~ no era enteramente feuda l, frenó el 
desarrollo de los negocios y los adelantos sociales incluso p 

di · , e , ara 
la clase me a comerciante mas arortunada. 

Incapaz de sacar provec~o .ª su talento comercial, ,·iendo 
reducida su hbc~ad de movmuentos_ y ante la imposibilidad de 
viajar al extr~n¡ero, la clase come~c!ante se dedicó a gastar las 
rique2:1.s qu~ !ba acumul~ndo en_ v1v1r extravagamemente, en la 
diver~1on fac1l de la «ciudad sm noches», sobre todo en los 
.barr~os del placer» y los teatros! y en la ª?quisición de objetos 
de luJO. Las dos escuelas de pintura mas importantes hasta 
cnton~es habían sido Kan? y To~a; estaban patrocinadas casi 
exclusivamente por la anstocrac1a y, en cualquier caso los 
temas que trataban -leyendas de China y la vida en la ~orte 
imperial, respectivamente- habrían tenido poco interés para 
la gente corriente. Dentro de la abundante, acaudalada v 
evidentemente plebeya clase media, y hasta cierto puntó 
también dentro de una clase «más rica» compuesta por 
anesanos y agricultores, había una demanda cada \'ez mavor 
de una forma de arte que se asemejara más a sus propias vidas. 
Durante algún tiempo, cierta forma económica de «pintura», 
llamada ots11-e - rápidos bocetos de trazo enérgico, toscamen­
te coloreados-, satisfizo la demanda, pero pronto se vio que 
era necesaria una forma realmente barata de estampación 
múltiple para suministrar a las clases menos prósperas. 

Antes incluso del desarrollo de la pintura ukiyo-e, se habían 
publicado ya muchas ilustraciones de libros en las que se 
representaban temas de la vida diaria, de modo que cuando los 
pintores se decidieron por fin a tratar la «vida cotidiana" había 
bastantes precedentes en las artes grá ficas contemporáneas, 
aunque fuese en la forma relativamente cara del libro impreso. 
Hay, por tanto, un eslabón, casi una progresión natural, entre 
las ilusrraciones para libros que circulaban en el siglo X\111 y las 
estampas en color del ukiyo-e. Aunque inicialmente se expre­
sase por medio de cuadros, el movimiento ukiyo-e encontró en 
las estampas en color la forma de expresión más popular; una 
transición gradual que iba a durar casi un siglo. 

El primer gran artista que se percató de las posibilidades de 
la estampación en planchas sueltas. Fue Hishikawa ~ o ronobu 
(c. 1625-1694), a quien ya se consideraba uno de los 1l~strado: 
res más prolíficos y populares de su época cuando _s_e mtereso 
por esta nueva faceta. Al dibujar para la estampac1on, Moro­
nobu tuvo en cuenta las limitaciones técnicas de los grabado­
res Y realizó diseños· de la mavor sencillez posible. Casi todas 
sus estampas fueron concebidas en blanco Y negro, aunq~e 
muchas fueran luego coloreadas a mano, a me~udo en un ro1o 
anaranjado sobre un fondo verde oliva o amarillo apagado. Su 
estilo fue predominantemente lineal, aunque de trazo suelto Y 
vi~?r?so; empleó relativamente poco los pequeñ?s detalles, pero 
utilizo zonas grandes y pequeñas de negro umforme. A_unque 
~s obras son casi siempre reconocibles, ~oronobu re~ia u!la 
increíble capacidad para adaptar su est1~0 a ~as ex1genc1a_s 
de un tema determinado; a pesar de ello, su~bohza al denomi­
nado período "Primitivo» del ukiyo-e. Cons1der~do como uno 
de lo~ primitivos de la estampa japonesa, se aut?tirula~ «m~es­
tro Pmtor japonés», procurando sustraerse a la influencia chma. 

EL GRAB AD O JAPONES 

DI COLOR 

37 



,.../ 

,,_--

--4:'.'fáf¼ll~;i¡>X◊~~~~~ 
Hishikawa Moronobu (c. 162.5-
1694), Jinetes coreanos exhibiendo 
s1t dominio de la eq11itación ante 
lntokwan, el embajador de Corea 
y otros personajes eminentes. Una 
de las once hojas que componen la 
escena completa; cada hoja 
2.6 X 36,8. 

El desarrollo de la estampación en color 

Tras la muerte de Moronobu, la estampación 11kiyo-e se fue 
desarrollando gradualmente -desde las «primitivas» estampas 
en blanco y negro o coloreadas a mano hasta las estampas en 
color propiamente dichas- a través de una serie de escuelas; 
cada una de ellas fundada generalmente por un solo maestro. 
Cada escuela formó un estilo y unos planteamientos individua­
les, centrándose a menudo en un aspecto particular de la «vida 
cotidiana•• de Edo y depurando y perfeccionando las diversas 
técnicas empleadas. 

Una de las primeras de estas escuelas fue fundada por Torii 
Kiyonobu (1664-172.9), conocído principalmente por sus vivos 
y expresivos retratos de actores del kabuki (teatro popular). 
Estas «estamp:is de actores» eran dibujadas con fuertes trazos 
negros y luego coloreadas a mano; Kiyonobu fue un exponente 
de las entonces famosas estampas tan-e coloreadas con pig­
mento de minio o amarillo. Los personajes y las escenas 
representados por los actores del kabuki - todos los papeles 
eran desempeñados por hombres- se convirtieron en seguida 
en la principal preocupación de muchos artistas; las estampas 
que representaban el drama kabuki, que era una parte muy 
importante de la vida de Edo, siguieron siendo uno de los 
temas más populares del ukiyo-e. En efecto, se ha descrito al 
kabuki como la mejor inspiración de la estampa japonesa. 

Otro artista que influyó en el primer desarrollo estilístico del 
ukiyo-e fue Nishikawa Sukenobu (1671-1751), un ilustrador 
famoso por sus dibujos de cierto tipo de mujer excepcional­
mente elegante y distinguida. Aunque Sukenobu trabajó en las 
ciudades, más antiguas, de Osaka y Kyoto, fue una parte tan 
impoctante del movimiento ukiyo-e que se lo suele relacionar 
con lo artistas de Edo de la época. 



[..., era de l:is estampas tan-e fue seguida por un período 
-apro:-amadamenre entre_ 1715 Y 1745- en que floreció el 
beni-e. Las esrampas bem-e se coloreaban a mano con un 
pigmenw rosa o~curo. A veces se mezclaba el pigmento con 
cob p;ir.1 producir un efecto de vel~dura; estas estampas eran 
conocídJs con el nombre de ums/11-e. 

[...1 dcm:111d;1 de c~tampas !!11. color, sin embargo, seguía en 
;iumenro, lo que_obhgaba a me1orar la producción. La estam­
pación con vanos tacos, en la que el color se aplicaba 
dirC\."t;tmcnte sobre los tacos de madera, parecía ser la solución 
idónea. La _estampa_ción a dos colores, por ejemplo, en rosa y 
\'erde, fue 1mroduc1da durante la tercera o cuarta década del 
siglo :,.,1111; no _se puede atribuir _c,ste descubrimiento a ningún 
arcisra en parncular. La colorac~or~ a mano y la esrampación 
limira<l:i con t:1_cos en color c~ex1sttcron durante algunos años, 
aunque ª. mediados de ese siglo la mayoyía _de las estampas 
~uian s1end? coloreadas a ~an?; Otra tecnica que se utilizó 
durante esca epoca fue la aphcac1on de polvo de metal, como 
el de míc:i o incluso el de oro, 

Uno de los anistas más emprendedores y versátíles del 
primiti\·o 1tkiyo-e fue Okamura Masanobu (1686-1764). Su 
o~ra trata una variedad inusual de temas, aunque sus series 
m.is conocidas son las que representan mujeres en las tareas 
domésticas. Masanobu se convírrió en el artista dominante de 
su época en parte gracias a su versatilidad -fue también 
editor y vendedor de grabados- y en parte debido a que fue 
-más que ninguna otra persona- el responsable dd desarro­
llo posterior del beni-e y se cree que también un pionero de la 
~ampación en color (benizuri-c). 

El período más importante del desarrollo técnico de la 
estampación en varios colores duró unos vdnte años, aproxi­
madamente desde 1744 hasta 1764. Sukcnobu ya había intenta­
do imprimir con seis colores en Osaka en 1745. Torii Kiyomit­
su (c. 1735-1785) experimentó con un método a tres colores 
que ínclufa también la sobreimpresión, pero no tuvo demasia­
do éxito. Durante la década de 1760, varios artistas de Edo 
habían colaborado par:1 desenmarañar los problemas de la 
<:<.tampación en varios colores a la manera china, y a ellos se 
debe gran parte del mériro del desarrollo de las estampas a 
tod<, color (nishiki-e -también llamadas «brocados» por su 
'>tmcjanza con las sedas magníficamente bordadas de la 
éJxi:c,aJ. Hacia 1764 se realizaron en Edo hábiles estamp~s _a 
vanos colores, resultado evidente de un considerable dominio 
téaiico; la obra de Suzuki Harunobu (17z.5-r770), que hacia 
1765 pasú de la ilustración Je libros :11 diseño de estampas 
sueltas, fue la culminación de este desarrollo. Eswdioso del 
~mi-e y ayudado por el notable perfeccionamiento de la 
1mprtsión y de la talla de la madera, Harunobu rudo desa_rro• 
llar un acertado método de estampación con a menos cinco 
col~res (véase pág. 1H). También empleó sutilmente la ~­
b_re1mprcsión y el gofrado (también llamado «estampacton 
ciega» o en relieve, normalmente sin tinta). . 

la producción de un nishiki-c era esencialmente un traba1o 
de equipo, que agrupaba --aparte de al editor que encargaba 
la obra- al propio artista y a varios grabadores en mader:1 Y 
es~a!Tipadores, cada uno de los cuales era un experto, en_ su 
ofic_10. Los distintos materiales Y la mayoría de l~s !ecmcas 
Utilizada~ durante esta época no experimentaron pract1ca~en-
1e cambio ~lguno durante los ~igl?s )_<VIII y XIX._ En pn!fler 
ugar, el amsta hacía un claro d1bu10 lmeal con pmcel Y nora 
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Toshusai Sharaku (1749-1803), 
Actores del Kab11ki, 1794. Los 
actores Hangoro y Yaozo 
imcrpreran al sacerdote y al 
infame samurai en un momento 
climático del drama Las tres 
sombrillas de la cortesa11a. 
Original en color. 

negra sobre papel transparente, que luego se pegaba cara abajo 
sobre el taco --éste solía ser de madera de cerezo, pero en 
ocasiones era de peral-. Este «taco principal,, solía cortarse 
de la madera dura del interior del árbol, mientras que la 
madera blanda más cercana a la corteza se prefería para los 
tacos en color. Se utilizaban varios escoplos, redondos Y 
cuadrados, para cortar las zon:1s m:ís grandes; las líne:is Y los 
dibujos complicados se grahaban con cuchillos pequeños. 

Una vez terminado el taco principal, se le entreg:iba al 
estampador, que sac:iba una serie de pmebas con tinta negra. 
No se utili1A1ba prensa ni en esta, ni en las escapas posteriores; 
la tinta se aplicaba directamente con un pincel sobre la 
superficie en relieve y se frotaba el reverso del papel con un 
«baren» o almohadilla hecha de cuerda de cáñamo o de fibras 
de bambú trenzadas envueltas en una vaina de bambú. L:i.s 
pruebas se devolvían al artista, quien o indicaba codos los 
colores en una prueba o marcaba cada color en una prueba 
diferente hasta que se planeaba la combinación completa de 
colores y la secuencia correcta de estampación. Entonces se 
pegaban a los tacos las pruebas marcadas¡ normalmente para 
cada color se necesitaba un taco de madera, pero en algunos 



. clsos se pod!a estampar con el mismo taco dos zonas 
pequeñ_as de diferente co,lor. . 

1,.1 t1nta neAra se hacia con s111111, una mezcla de hollín y 
col:i., y 13s tintas de colores con pigmentos y pasta de arroz. 
H3st3 el siglo XIX, la m_ayoría de los colores era de origen 
veget31, y muchos se _han ,_do apa~ando con el paso del tiempo. 
Puede que ah?ra esten mas ~uav1zados que los colores vivos y 
frescos que disfrutaron los ~mdadanos de Edo, pero no tienen 
por que ser m~nos atractivos. Avanzado el siglo XIX, se 
lle,•aron de Occidente colorantes de anilina, con resultados 
poco satisfactorios. . , 

Tras dar su aprobac1on a una prueba «modelo,, el artista 
rara ,·ez se vefa envuelto en las etapas finales de ,; estampa­
ción en color: ª';lnquc los cstampado~c~ solían trabajar bajo las 
órdenes del artista, ellos eran los lm1cos responsables de la 
mezcla y aplicación de los colores, y el éxito o el fracaso de 
una estampa dependía en gran medida de su habilidad y 
criterio. En los primeros días de la estampación en color, las 
tiradas er~n relativame,nte cortas --:ipenas entre cuarenta y 
ochenta e¡emplares. Mas tarde, se h1c1eron frecuentes tiradas 
de cien o doscientos, y en el siglo XIX, las estampas de los 
artistas más famosos se editaban por millares. 

El maestro indiscutible de las estampas ukiyo-e sobre 
actores fue un artista independiente, Toshusai Sharaku, que 
practicó el dibujo de estampas durante un período extraordi­
nariamente breve alrededor de 1794-1795. En sus estampas de 
actores, que ascendieron a ciento cuarenta en cerca de diez 
meses, Sharaku registró con sorprendente realismo y precisión 
las características individuales de sus personajes y la intensidad 
de su expresión. Utilizó de forma espectacular, incluso estrafa­
laria, mica sobre fondos oscuros, técnica también empleada 
por Utamaro, y dibujó varios bustos extraordinariamente 
grandes de actores, que fueon quizá los que le dieron más 
fama. L-is estampas de Sharaku nunca fuero n muy populares 
entre el público de Edo, ni siquiera emre los actores, pero su 
originalísima obra tuvo una influencia grande y duradera 
sobre algunos de sus contemporáneos. 

E.do no era ni mucho menos el único centro de producción 
de estampas en color. Un grupo de artesanos y diseñadores de 
estampas en color trabajaba en Osaka desde por lo menos la 
segunda década del siglo XVIII. El grupo de Osaka es conocido 

· especialmente por sus estampas teatrales y el empleo que hacía 
de colores brillantes. Toyoto fue otro centro importante de 
estampación, aunque no en la misma medida q~e Edo. 

Uno de los artistas ukiyo-e más originales e influyentes de 
finales del siglo XVIII fue Torii Kiyonaga (1752.-181_5), que 
realizó sus mejores obras durante el período Temme1 (1781-
1789). Kiyonaga fue el primer artista ukiyo-e que aprovechó 
plenamente los paisajes de fondo, sobresaliendo en las escenas 
exteriores, especialmente en los temas de figuras sobre un 
paisaje: paseando por la orilla del río, en calles abarrotad~~ o 
alrededor de los templos. También agru~ó estas co~pos1c10 -
nes en tres o incluso cuatro escenas relacionadas, mctodo que 
posteriormente se hizo muy popular. Aunque ya se con~!~n 
los •:grupos» de tres estampas, el co_ncept? de "'?,mpos1c1on 
c?nnnua» de Kiyonaga fue una especie de 1~novac1on. Parece, 
sm embargo, que sus composiciones de mu¡eres alt~s,. elegan­
tes y voluptuosas, observadas con agudeza y muy d1stmtas de 
las rt_1ujeres un tanto frágiles y deli<:3das de . las e~tampas 
amenores, tuvieron una influencia directa e mmed1ata. La 
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maroría de los artistas del mov!?uenco 11k~yo-e estuvieron 
obsesionados por la represenracion de muieres hermosas, 
elegantemente vestidas. . 

Kitigawa Utamaro (1753•r?o6J es cons~deraclo por muchos 
uno de los más grandes artistas del 11k1yo-e, cuando no el 
maestro supremo. Su fama, por lo menos fuera de Japón, sólo 
la igualan Hokus:ii y Hiroshige. , . . . . 

Utamaro fue 1111 :irtisra enormemente prohf1co e 1magmat1-
vo. Pero aunque sobresalió en la representación d_e gran 
v:uiedad de materias e ilustró libros sobre, por e1emplo, 
conchas, insectos, aves y peces, su fama se basa eu obr;is m.ís 
maduras que tratan el tema aparentemente inagotable de la 
belleza femenina -especialmente la de las cortesanas del 
barrio de Yoshiwar:i, mundo que él, ni igual que muchos otros 
representantes del 11kiyo-e, debió de conocer íntim3meme. En 
estas obras de su etapa media y final, desarrolló y llevó hasta 
su extremo el gusto de los artistas 11kiyo-e por cierto tipo de 
mujer de «extrañas proporciones», exageradamentt: alt;i, del­
gada y sensual. El éxito de Utamaro fue al parecer rnn grande 
que tuvo que contratar a algunos ayu<l.1ntes para poder 
satisfacer la <lcmanda de su obra. T:il vez por eso comenzó a 
disminuir la calidad de sus trabajos -o más probablemente la 
de los que se le atribuían a él; aun así, durante sus últimos diez 
años de creación realizó algunas de sus mejores obras, sobre 
todo aquellas en las que representa a una madre con su hijo. 

L1 obra de Hokusai y Hiroshige 

La última etapa del desarrollo de la cstampac1on 11kiyo-e 
estuvo dominada enteramente por dos artistas de increíble 
originalidad y poder creador, Karsushika Hokusai (176o-1849) 
y Ando Hiroshige (1797-1858). Ambos recurrieron aJ paisaje, 
que todavía era un tema menor dentro del arte 11kiyo-e. 
Durante siglos, los artistas orientales habían considerado el 
paisaje cómo la forma m:ís elevada <le la pintura, y el pueblo 
japonés se caracteriz.c1 por su amor a la naturale7..a; pero el 
paisaje, en el arte oriental, solía ser de concepción dáscia e 
idealizada, )' de esta forma difícilmente podía coincidir con el 
espíriru del movimiento ukiyo-e. Hasta el siglo XIX, cuando 
comenzaron a aparecer las primeras estampas de paisajes de 
Hokusai, el tema se había limitado casi complerameme -por 
lo menos en las estampas en color- a los «paisajes <le fondo». 
Entre las excepciones se hallaban las vistas de Tokaido, de 
Moronobu, publicadas ya en 1690, y el número cada vez 
mayor de meishi-ki --guías con ilustraciones para viajeros-. 
La importación de vistas talladas de Occidente ya había 
despertado cierto interés entre artistas como Utagawa Toyo­
haru (1735-18r4), cuya obra conoció sin duda Hokusai. 
También Utamaro había dibujado varios paisajes «puros», 
aparte de sus muchos estudios sobre historia natur;il. 

A principios del siglo XIX, el movimiento ukiyo-e daba 
muestras evidentes de estar entrando en el llamado «período 
de decadcnci:i» (182.5-1860, ªfroximadamente), y en gran 
medida Hokusai y Hiroshige, a desarrollar el nuevo tema del 
paisaje, fueron capaces de revitalizar )' extender el arte de la 
estampación japonesa en color. 

Es un hecho reconocido que bs mejores obras de Hokusai 
--desde luego sus mejores estampas en color- aparecieron 
después de 1810. Ya era un artista maduro y de una enorme 



experiencia cuando comenzó a dedicarse a las estampas de 
paisajes, gracias a las cuales nos reveló el auténtico alcance de 
su "inagotable ingenio». L1s series. más famosas de estampas 
en color se publicaron después de 1820; la más conocida es la 
de las Treinta y seis vistas del monte Fuji, completada más 
tarde con otras diez vistas y publicadas a intervalos entre 1823 
Y,Z832, aproximadamente. Las cascadas y Vistas de puentes 
ce_ ~bres aparecieron en 1829, al igual que Flores y Flores Y 
pa¡aros. El éxito de las expresivas y exuberantes series del Fuji 
en~re los coleccionistas de estampas, algo saturados pero 
exigentes, ayudó en gran medida a siruar a Hokusai a la 
cabeza de los dibujantes de estampas de su época y suscitó un 
renovado y fervoroso interés por el arte paisajístico: . 

La obra de Hokusai no tenía precedentes en la historia del 
ane oriental. Sin embargo sentía interés por muchos de los 
temas característicos del m¿vimiento ukiyo-e; sus paisajes rara 
~~ .. 

u _n "P~os», y las figuras, a pesar de . se~ casi s1_empre 
~q enas, tienen mucha importancia en el d1bu¡o. La diferen­
cia e~tá en el énfasis, puesto aquí en el carácter mudable de las 
~j¡ciones Y en los transitorios efectos del dima sobre la 

eza natural del paisaje japonés. 
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Kitigawa Uramaro (1753-1806), 
Retrato de medio cuerpo de tres 
belleV1s. Original en color, 
37,2 X 24,5. 
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Katsushib Hokusai (1¡6o-1849), 
«Tonelero trabajando• , de Treinta 
y seis l'istas del monte foji, 182. 3· 
182.9. Original en color. 
2..¡,I X 36,z.. 
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Aunque muchos artistas distinguidos estudiaron la obra de 
Hokusai, llama la atención el hecho de que pocos dibujantes 
distinguidos -Hiroshigc constituye la excepción evidente­
adoptaran el tema del paisaje o estuvieran frcruentcmcnte 
influidos por él; su obra rnvo escasa repercusión en el arte 
japonés. Los estilos occidentales de pintura tuvieron mucha 
más influencia y, a b larga, resultaron nocivos. 

A la muerte de Hokusai en 1849, Hiroshige, considerado 
inevitablemente su sucesor, se encontraba en la plenimd de sus 
facultades y había realizado ya casi codos sus mejores y más 
apreciados paisajes. Vivió sólo unos nueve años m:ís que 
Hokusai. Aunque ambos artistas sintieron la misma pasión 
por el estudio y representación del paisaje, su manera de 
abordarlo fue bastante diferente. En muchas estampas de 
Hokusai percibimos antes que nada su enorme originalidad, 
una inventiva prodigiosa enriqüecida por dramáticos elcmen­
t~s ~e composición hered3dos del arte del pasado. Hiroshi~e 
d1bu1aba sus escenas directamente de la naturaleza, sin pcrm•· 
tir que su personalidad interviniese en la misma medida; 
tampoco emuló conscientemente a maestros anteriores. Se 
interesaba mucho más por la rcpresemacíón exacta de un 
panora_ma Y sus particularidades y efeetos atmosféricos, supe· 
rando mcluso a Hokusai en la recreación de paisajes <>puros•. 

En 1830 dibujó la serie más famosa de estampas, l35 

Tokaido Gojusamsugi, cincuenta y cinco estampas sueltas que 
representaban las cincuenta r tres estaciones siruad:ts a lo 
larg? de la carretera oriental, además de vistas del punto de 
pamda Y de l_a _llegada a Kyoto. La serie fue publicada ~n _18H 
Y obt~vo un_exm~ clamoroso. Durante los siguientes veint~cu3• 

tro anos, H1rosh1ge realizó veinte series más sobre el mismo 
tema, aunque la primera está considerada como la mejor. 
Cada serie recogía, con profusión de detalles descripri,·os, 



t-scciias J e. la ,·ida a lo largo del camino -albergues, casas de 
comidas, nenJ:is r P(_)S~das, la gcnre que vivÍ:ll y trabajab:i en 
ellas y los muchos n:i¡ero_s 9ue . las frccuentaoan- así como 
numerosos aspectos dd p:usa¡e cm:undantc, incluidas 1:is vísr:is 
)';1 más conornbs del monte Fuji y el lago Biwa. Esta riqueza v 
r;irieda,! t~e rem:is tenfa ~ucho et~ comt'1n con los elemento~ 
c:1racrenst1cos del mov1m1e~ro 11~1yo·e: Los paisajes .,1111ros», 
por orra parte, en los q~e. H1rosh1ge _se interesa princip;1lmeme 
¡,or los efectos dramancos y p0t:t1cos de los fenómenos 
nanirak-s - la ft!~rte lluvia oblicua, los claros de luna, la 
profunda tranqllllidad del campo b;1jo la nieve o en los 
am:ine~e~c.:s húmL-clos y _neblinosos- tenían poco que \·er con 
el trad~cmnal_ arte 11k1yo:e . «de sociedad .. , y sin embargo, 
fucr~m 111me<l1atamente ns1m1hdos y aceptados por el público 
comente. 

¡>;ua un occidental resulta difícil aprc.:ciar bien el interés de 
estas esrnmpas; le pueden gustar por sus cualidades decorati­
vas, el uso exquisito _del color .Y. e! trazo delicado aunque 
expresivo, pero no esta h,cn famtl1:1r11.ado con el conj11nro de 
asociaciones históricas y litcrari:1s que les es inhercmc. Otros 
aspectos de interés popular, sin embargo, son mucho más 
aparentes. 

En un t;mto por ciento airo de las vistas de Hiroshigc 
aparecen personas dibujadas; casi sic.:mpre se trata de personas 
normales n:alizando sus rareas cotidianas u ocupadas con 
algún pequeiio incidente o encuentro fortuito. Sin embargo, 
esas figuras, :iunque poco expresivas, realzan la nacur:1k1.a del 
paisaje. Da la impresión de que Hiroshige presta más atención 
en sus estampas a l demento humano que Hokusai. 

Al igual que Hokusai y otros artistas anteriore$, Hiroshige 
empicó tambifo la pt:rspcctiva occidental, que ya habfa sido 
ampliamente 11tilizad;1 durante el siglo xvm en Japón, sobre 
todo en las estampas 11kiyo-e. El enfoque ,,realista», unido a 1111 
airo grado de ex;1etirud topográfica, fue cbramenre del agrado 
del público viajero. 

L1 colección de Tok:tido, de 1834, no fue la primera serie 
completa de estampas realizada por Hiroshige; sus Toto 
Meisho, o Vistas de la capital, se habían publicado alrededor 
de 1830. Después realizaría una enorme camid:'ld J e est:11npas, 
la mayor parte de las cuales fueron publicadas en series o 
colecciones. Entre las más célebres se encuentran /,os sesenta)' 
nue1•e estaciones del camino de Kisokaido {el Kisokaido era 
una ruta alternativa, a rravés de las montañas, para llegar a 
Kyoto). Hirm hi~e re:ilizó esta colección junto con F.iscn, quien 
completó veintitrés de un total de setenta estampas. Las 
estampas de Kisokaido, aunque comenzadas probahlemencc 
alrededor de 1835, fueron publicadas a intervalos hasta r839. 

Hiroshige dibujó muchísim3S vistas diferentes de Edo; la 
vida de esra ciud;1d, cuna del movimiento ikiyo-e, fue p:irn él 
una constante fuente de inspiración. Enrre sus últimas obras 
-o entre las que se le atribuyen- hay cincuen ta series de tres 
láminas y dos series de cien \'istas diferentes de Edo. Además 
de las vistas más conocidas, diseñó también series de temas 
históricos y estampas de flores }" p:íjaros, muchas de las cua_l~ 
contienen también poemas antiguos. Las estampas que publico 
en toral se cuentan probablemente por miles. Tanto las 
láminas únicas como las series solfan ser editadas en grandes 
cantidades; los cálculos varfon, pero es probable que en 
algunos casos se hayan imprimido más de diez mil copias. Era 
inevitable que este exceso de producción con tacos que se iban 
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deteriorando poc<;> :1 P?co terminase por mennscabar b calidad 
de fa cstamp;~c1on.~ En este aspecto, kt ?bra de Hiroshige 
resultó :wn mas danada ~ue la de l-lokus:.11. 

Tras kt muerte _de H1rosh1ge, el alto nivel y el espíritu 
esencial del :irte uk,yo-e se mantuvieron durante algunos años 
m:ís !!-racias :1 dos artistas casi tan geniales como él, Utagawa 
Kunis3cb (1786-1864) y Utagawa Kuniyoshi (1798-1861). Se h;l 
dicho que Kunis:ida, qu~ alcanzó en vida un enorme éxito, es 
fa quint:1es~~c1a ,~d uk1y<?•e. Sobresali? especialmente en la 
represcnrac1on, mas trad1ciona~ y todav1a enormemente popu-
1:ir, de actores r hermosas nnqeres. La fama de Kuniroshi se 
dehe sobre todo a sus ~st:1mpas de guerreros, en las que 
rcpresenraba, con un domm,o absoluto de los efectos dramáti­
cos, episodios heroicos de b histori,l j:1poncs:i -probablemen­
te como reacción ante la pérdida de identidad del arre japonés 
al aumentar los contactos con Occidente. 

A mLJiados del siglo XIX, la estampación polícroma estaba 
ya en un:1 cvi~ente !ase de ?~cadencia. Aún surgirían algunos 
talentos, el mas activo y ongmal de los cuales es quizá Shofo 
Kyosai (1831-1889), pero en r868, afio de conflictos políticos y 
comienzo de la restauración Meiji, el movimiento 11kivo-e 
había llegado :1 su fin . La estampación en general, realizad~ en 
serie, se fue haciendo cada vez más compleja y rebuscada, 
incluso extravagante, en color y diseño, degenerando final­
mente hacia lo vulgar o lo melodramático. A finales dd siglo 
XIX y principios del XX hubo varias tentativas de resucitar este 
arte, pero, aunque es evidente que la calidad de la talla y de la 
estampación en color no habían disminuido (no se puede decir 
lo mismo de la calidad de los pigmcnros), codos los intentos, 
aunque bien intencionados, fueron vanos. 

DESARROLLO DE LA IMPRESION 
EN RELIEVE MODERNA 

Aunque ya hay indicios de influencia occidental en algunas 
estamp.1s ukiyo-e del siglo xvm, la influencia del arte japonés 
sobre la pintura europea fue pr:ícticamcnte inexistente hasta la 
segunda mitad del siglo XIX. Parece que fueron los franceses 
los primeros en reconocer las extraordinarias cualidades del 
grabado japonés, aunque los ingleses \Vhísrler y Rossetti 
estaban ya muy influidos por él. La primera gran muestra de 
estamp.1s japonesas que se hizo en Europa tuvo lug:ir en la 
Exposición Universal de París de 1867. En el rcdnco japonés se 
exhibían cien estampas r todas ellas fueron vendidas antes de 
terminar la exposición. Estas escamp:is pertenecían a artistas 
menores de la última etapa del 11kiyo-e. A partir de emoncc_s, 
las estampas japonesas comenzaron a aumentar su presenc1:1 
en P:irís. Hacia la década de 1880 se habían hecho también 
f~_mosos los primeros maestros del ukiyo-~ ->¿arui:iobu, 
K1yonaga y Uramaro y, nacuralmente, Hokus.:u y H1rosh1ge­
y se había reconocido su evidente superiorid.1d sobre los 
~rtisras posteriores. La influencia de la estampación en color 
Japonesa sobr<.: el arre francés Je la segunda mitad del siglo XIX 
se manifiesrn en gran parte en la pintura; también es evidente 
en los grab:tdos del mismo período, aunque éstos fueron, en su 
ílla_Yoría, aguafuertes y litografías. . . 1 
. Se suele atribuir a Paul Gauguin el resrablecm11ento del 
interés por la estampación xilográfica, que había estado mu)' 
desatendida tanto por los pintores como por los grabadores 
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Enfrente: Ando Hiroshigc (1797· 
1858), « Jardín de lirios•, de Cien 
vistas de &fo. Original en color. 
}3,2 X 2l,4. 
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Félix V:1llotton (1865-x.91.5), Le 
Bo,; Marché, c. 1893. z.0,1 x z.6,.1. 

desde principios del siglo XVIII. Pero aunque no hay duda de 
que los grabados. de Gauguín ejercieron una influencia tan 
grande sobre el posterior desarrollo de la xilografía como la de 
las estampas japonesas sobre los pintores del siglo XIX, no fue 
ni mucho menos el t'mico artista, ni siquiera el primero que 
reivindicó el abandonado arte de la xilografía. En 1891, dos 
años antes de que Gauguin comenzase a reaJizar estampas con 
tacos de madera grabados, el artista suizo Félix Vallotton, 
miembro de un grupo Jlamado los Nabis, había producido ya 
las primeras de sus 145 xilografías. Al igual que otros 
miembros del grupo, debió mucho al arte japonés }' al arte 
europeo antiguo. Vallotton era, verdaderamente, un artista 
profesional: experto diseñador e ilustrador y habilidoso graba­
dor (en aquella época el grabado a contrafibra seguía siendo 
una técnica popular para la ilustración de revistas). Su interés 
por el dibujo correcto y sin relieve y los contornos claros y 
asertivos c:1racterísticos de ramas estampas japonesas encontró 
expresión en la xilografía. Un rasgo común a todos los 
grabados que realizó durante la década de 1890 es el empleo 
enérgico y contrastivo de formas simplificadas en blanco 
y negro, sin el concurso de medias tintas y texturas. 

Otros artistas que utilizaron mucho la xilografía fueron: 
Emile Bernard, Henri Riviere y Auguste Lepere; los dos 
últimos emplearon también timas acuosas para realizar graba­
dos en color a la manera japonesa. 

En 1893, Gauguin, al regresar de uno de sus primeros viajes 
a Tahití, comenzó a trabajar en una serie de xilografías. Estas 
fueron concebidas, en colaboración con el poeta Charles 
Morice, como ilustraciones para la revista tahiciana Noa Noa 
(«De tierra fragante»). Como muchos otros pintores franceses 
de finales del siglo XIX, Gauguin admiraba las estampas 
japonesas; a diferencia de muchos otros, estaba también muy 
interesado en el arte primitivo, que según parece fomentó 
deorro del grupo nabí. Abordó la xilogtafía de manera muy 
diferente a Vallotton. Aunque la xilografía era nueva para él, 
Gauguin ya había realizado algunas litografías; durante su 
estancia en Tahití realizó también algunas esculturas, influidas 
al parecer por las tallas maoríes, aunque algunas autoridades 
en la materia reconocen influencias hindúes y egipcias además 



Je !:is purar~;nte l~ica!es. Par:1 rallar los ta~os <le madcra para 
1;¡ est;1111p;,c1on, u11l_1zo las mismas herramientas b;1sicas -un 
cuchillo y una gubia de carpmtero- que para la escultura, 
;iunquc se s:1bc que empkó también herramientas menos 
,onvencionalc:s, como agu¡as ,. papel de lija. Su técnica, 
comparada con la de los nrtistas 11kiyo-e, era un ramo cose;1 y 
sin refinar; parece que decidió imitar <ldibcradamente las 
primitivas estampas jap~nes:is, y no_ las obras, postt·rion:s y 
111;is rcfin;1das y co11oc1das, de artistas como Utamaro y 
Hokusai. En cualquier caso, sin la ayuda de b expcricnci:i 
japonesa le hahrb siclo pdcticamcnte imposibk· igualar sus 
logros técnico$. Aun así, Gauguín utilizó muchos convenciona­
lismos <le la estampa japonesa; explotaba librcmente las 
cualidades del grano Y b superficie del taco, pero a menudo 
dejaha zona$ int:ictas para imprimir en negro uniforme. Las 
wnas de textura las ejecutab:i escopleando intermitente y 
superficialmente con b gubia y a continuación entintando 
ligeramente, lo que producía un efecto jaspc:ido y luminoso, y 
uriliz.rndo líneas bbncas muy finas r jumas para crear medias 
timas grises. i\ menudo las form;is m;Ís importantes, como 
figurls , ;irboles e incluso letras, estaban rodeadas de un bbnco 
puro que les dab:t mayor contraste y énfasis. Pero b falta de 
form;1lismo en el grabado de los contornos y la suavidad de la 
\'ariacíón tonal marcan una diferencia bastante grande entre 
estos grab:idos y el 11kiyo-e. 

C1si todos !ns grabados del Noa Noa fueron realizados con 
tinta ncg,ra sobre papel de temo di ido. A medida que avam41ba 
b serie, Gauguín utili:mha más las tintas Je rnlures y la 
sobrcimpresión. Parece quc, debido a la \'arie<l:i<l de marc:is <le 
corte -finas líneas blancas y texturas lbnas-, turn dificulta­
des para imprimir una edición con los tacos. Obvi:imentc era 
necesario utilizar un rodillo blando para registrar las zonas 
abiertas cexruradas, lo que significaba que las líneas finas se 
llenaban de tinta. Solía regular la cmti<lad de rint:t del taco 
secando algw1as zon:ts, y en realidad el efecto final dependía 
mucho de los procesos de emintndo y estampación. 

Esca serie fue reali;,41da durante el período 189_3-1895, en 
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P.1111 G3u¡::uin (1848-1903}, 1:/ 
fmrtmdvr de plátanos, c. 1897. 
16 x 28,7. El estilo de G:rnguin, que 
dejaba deliberad:imcme a la vista 
rebabas y marcas de gubia, 
contr:isra p<1tk·rosamentc con los 
rcfin:idos ~rabados japoneses que 
pcir aquel entonces se import::1h:m 
en Europa; sin emb:irgo, b 
inílur:ncia japonesa se hace patente 
en la cquilibrnda distribución de 
bs formas. 
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Brct:1ñ:1: al p:uccer Gauguin trah:1jó simuldne:1mentc en todos 
t:icos, en lugar <le ir completándolos uno por uno. Se pue<lc 
Jecir con c;1si complcca Sl~und_ad ..¡11e fu~ron estos grabados 
los que acrecentaron su pop11br1d:1d r le du.:ron f:un:1 de }1abcr 
redescuhierro la xilografía, 111crml11rn:ndo as1 1111;1 tecn1ca 
nueva en d cre:1tivo gr:1h:ido de b época. Pueden ser .conside­
rados como los primeros ¡!.rah:i<los e1~ m:idera esenc1almcnte 
modernos. Impresionaron sin duda a l:lh-ard ~-lunch e mílure­
ron enormemente sobre los grabadores alemanes, aunque tal 
vez los expresionistas se hapn fijado m:is en los grab;idos 
posteriores re:ili1~1dos en Tahití en 1899. , . . 

Gauguin pr()(lujo también algunos gr:~hados lll~ICO~, mclu­
vendo lo, realizados l'n 1'0111 A,·en en 1894. Al ano s1gu11:mc 
~q.~resci a Tahití, donde perm:rnel'l'rÍa hasta s11 muerte en 
1903. Durante esta 11ltima esrnncia ~ea!i1.cí varias xilogr;i~í:is 
más, combinando a menudo n:xto e 1magcncs, para la revista 
mensual te S011rire. Casi todos estos últimos grab:idos fueron 
realizados en negro o marrón sobre p:1pel japonés grueso; con 
frecuencia fue necesaria la sobreimpresión con tacos suplemen­
tarios y plantillas, e incluso la estampación con papel de sccb 
para aumcntar la gama de ternos. Una e<lición numerada <le 
cada taco separado o grupo de tacos relacionados alcam..aba 
normalmente los veinticinco o treinta µraba<los. 

En 1896, el anísta norul"!!O Edvard .'v1unch esmvo trab:ij3n­
do en PMís en el taller licográfico de Clot y Lemercier. Parece 
prohable que por entonces ya hubiera visto los grabados en 
bl:rnco y negro de Vallotton y los primeros grabados de 
Gauguin; en cualquier caso, adoptó la técnica de la estampa· 
ción xilográfica r comenzó a experimentar con la impresión en 
color. Al igual que Gauguin, Munch tamhién :1bordó este 
medio de expresión con gran ingcniosid:id técnica. En seguida 
desarrolló sus propios métodos de impresión en color, utilizan­
do dos o m:ís tacos para l:i impresión con v;1rios colores, y 
poco a poco fue haciendo progres:u el arte xilográfico hasta 
superar incluso los logros de Gauguin. 

Por lo que se refiere a la técnica, y en especial a b 
manipulación de la superficie de impresión, introdujo varias 
innovaciones que en muchos modos determinaron el futuro 
des;1rrollo de la impresión en relieve. Por ejemplo, utilizó 
mucho las vetas y el dibujo de la m;1der;1, seleccionando 
deliberadamente t3cos de pino, picc;1 o caoba. También idt.'Ó 
nuevas formas de imprimir en color con tacos sep;ir;idos o 
tro1..os de tacos, utilizando varias sierr;1s para cortar un bloque 
en fragmentos y entintando cada fragmento con un color 
diferente antes de volver a montarlos para la estampación. 
Muchas veces cortaba los contornos de las form;1s principales: 
alrededor de una cabeza o una figura, por ejemplo, o entre el 
paisaje y el ciclo (véase pág. 118), Los colores, entre los que 
había acu;1rdas y óleos, eran aplicados con un rodillo o, en 
ocasiones, con un pincel. 

Graci;is en gran p3rte al trabajo de estos tres artistas, se 
reconoció que la estampa~ión xilográfica era un medio gráfico 
independiente susceptible de ser utili7A1do con tanta creatividad 
como el aguafuerte o la litografía. Antes de la colección Noa 
Noa de Gauguin, la xilografÍ3 había sido ame todo un 
procedimiento facsimilar, considerado como una manera un 
tanto tosca de grabar en m;1dera y, en el mejor de los casos, 
como un método de interpretar los dibujos • 

. Aunque Munch continuó realizando sus originalísím;1s 
xilografías a lo largo de una vida anística extraordinariamente 



fecunda, fueron sus primeras obras gráficas - reali7.adas hacia 
el cambio de siglo- las que ejercieron una influencia más 
directa en el desarrollo posterior de la xilografía europea 
moderna. 

En 1905, en' Drcsde, cuatro jóvenes arquitectos -Ernst 
Ludwig Kirchner, Fritz Bleyl, Erich Heckel y Karl Schmidt­
Rottluff- formaron un grupo conocido como Die Rn"icke. A 
estos cuatro se unió al poco tiempo Max Pechstein, y durante 
una temporada también Emil Noldc y Otro Müller; todos ellos 
fueron figuras destacadas, especialmente en el campo del arte 
gráfico, del naciente expresionismo alemán. Puestas nueva­
mente de manifiesto sus potencialidades por Gauguin y 
Munch, la xilografía fue considerada como un medio ideal 
para el arte expresionista. Su austeridad narural -la simplifi­
cación de escuetas formas blancas y negras grabadas directa­
mente sobre el taco de madera, los bordes hendidos y 
desiguales, los cortes angubres, casi violentos- se adaptaban 
a la intensidad del estilo de Die Bn"icke, que ha sido calificado 
de «romanticismo exagerado». 

Desde el principio Kirchner fue la figura dominante del 
gr~po. Sus obras, por su contenido sicológico, así como por su 
estilo y técnica, parecen mostrar la influencia de Munch; pero 
ello fue negado por Kirdiner, cuyo estilo gráfico debió mucho 
a otras fuentes: a su interés por las primeras xilografías 
al~m~nas, especialmente por la obra de Durero, y ,i~or los 
primitivos grabados indonesios ael Musco Etnografico de 
Dresde. En sus grabados en color, pronto abandon_~ el 
convencionalismo de la línea negra o el contorno Y traba10 en 
i.onas de color puro (véase página n7). Las xilografías ~e 
Schmidt-Rottluff son incluso más «agitadas», con su estilo 
directo y agresivo; las de Heckel y Pechsrein son vigorosas, 
pero bastante menos agresivas. 

la obra gráfica de Die Briicke fue muy abundante: aparte de 
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Edvard Munch (1863-r944), El 
beso, 1901. 44,5 x 44,5. 
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Emst Ludwig Kirchner (i880-
1938), Cinco coquetas, 1914. 
57,8 x 41,6. 

Karl Schmid1-Ro11luff (1884-19¡ 6), 
Cabez.a de niiia. 4ox 18,1. 

numerosas litografías y aguafuertes, se dice que Pechstein 
ejecutó r6o xilografías, Schmidt-Rottluff 300 y Heckcl 360. 
Durante los primeros tiempos del grupo, la falta de recursos 
económicos le obligaba a imprimir muchos grabados sobre 
papel del más barato, como papel de envólver, y a utilizar 
pinturas de calidad infr.:rior, en lugar de tintas de imprenta. 

Emil Nolde se asoció a Die Brücke durante un liño (1906-
1907), pero por lo general trabajó fuera de grupo o movimien­
to alguno. Se lo conoce principalmente por sus acuarelas de 
paisajes turbulentos y por sus aguafuertes y litografías, mas 
sus grabados en madera, inspirados inicialmertte en las prime­
ras obras realizadas por los artistas de Die Bnicke en 1906, 
tienen. ta!'ta fuerza y originalida como los de cualquier 
expres10111sra. 

Otros artistas alemanes más o menos relacionados con el . . . 

movimiento expresionista que hayan rcaliz.1do xilografías son 
Conrad Felixmüller, Max Beckmann, Chris.cian Rohlfs, Ernst 
Barlach y el escultor Gerhard Marks. 

En 1911 se había consriruido en Múnich otro movimiento 
artístico, distinto de Die. Bnicke pero no del todo ajeno a él. El 
grupo, que se 1.lamó Der B/aue Reiter por el título de un cuadro 
ele \X1assily Kandinsky, estuvo formado por Kandinsky, Franz 
Marc, August Mackc, Heinrich Campendonk y, más tarde, 
Paul Klee. Algunos artistas más se unieron o se relacionaron 
con el grupo,· pero en general contribuyeron con menos obras 
gráficas que Kandinsky o Marc. 



Esros dos últimos -<:oeditores del 8/aue Reiter A/manac­
crabajaron much~ , la. xilografía; .. su obra tiene un interés 
principalmente est1l1st1co, pues utilizaron el grabado en made­
ra durante las etapas de formación del des:1rrollo hacia la 
:1bsrracción. Este dcs:irrollo se pone de manifiesto en las 
~incuenta y seis xilogr:ifías que realizó Kandinsky en 1913 para 
ilustrar su antología poética Kliinge y en sus pocos grabados 
para Über das Geistige in der K1mst («Lo espiritual en el arre»). 
Sus grabados están rallados con menos energía que los de Die 
Bn1cke; rara vez se concedía importancia en el diseño a la 
calidad del caco de madera. Alguoos tienen el aspecto precon­
cebido de un dibujo hecho con tinta y pincel, y muchos 
podrían confundirse con un grabado en linóleo; Kandinsky, de 
hecho, realizó numerosos grabados en linóleo. De Marc se 
conocen veintiuna xilografías. La producción gráfica total de 
Der Blaue Reiter es sustancialmente inferior en número a la de 
Die Brücke. 

Otros artistas que pertenecieron durante algún tiempo al 
grupo son Lyonel Feininger, Moissey Kogan y Hans Arp. En el 
estilo de Feiningcr se notaba claramente la influencia de las 
ide.as cubistas y de su contacro con Delaunay; su obra tiene 
poco en común con la de Die Bn'icke o la de Kandinsky. 
Predominan en ella los temas paisajísticos y arquitectónicos, y 
los grabados se caracterizan por sus estructuras enérgicas y 
lineales; son espaciosos, pero, debido a la ausencia de perspec­
tiva convencional, los planes quebrados resultan casi bidimen­
sionales. El artista ruso Kogan fue exrraordinariamenre versá­
til y produjo, además de xilografías y grabados en linóleo, 
mulrimd de obras en otros medios de expresión. Arp fue uno 
de los miembros originales de Der Blaue Reiteren Múnich en 
1912.; fue asimismo cofundador del movimiento dadaísra en 
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Erich Heckel (1883-1970), Payaso 
frente al espejo, 1931.. 1.1.,2 x 19. 
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Wassily Kandinsky (1866-19+¡), 
ilustración de Kláºnge, 1913. 
Original en color, 1.8,3 x 1.8. 

Lyond Feiningcr (1871-1956), Calle 
de Treptou,, 193 1. 1.3,5 x 33. 
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1916 y estuvo esrrechamenre relacionado con los superrealis­
tas. Su obra gráfica consiste principalmente en xilografías, 
muchas de ellas abstractas. 

Uno de los más originales de los artistas alemanes que 
realizaron xilo¡;rnfí,1s fue Kiirhe Kollwitz, cuya larga carrera 
comenzó en la década de 1880 y se prolongó hasta su muerte 
en 1945. La mayoría de sus xilogr:ifías --que forman parte de 
una vasta prcxlucción gráfica- data de alrededor de 1919. A 
veces se asocia a Kollwitz con los cxpresionistas, pero su obra 
no se vio demasiado afectada por los drásticos cambios que tu­

vieron lugar en el arte durante los primeros años del siglo XX. 
En general, el contenido de su obra fue diferente del de la ma­
yoría de sus contemporáneos: ella sintió una gran preocupa­
ción por los problemas sociales, y sus grabados representan, de 
manera sencilla, enérgica y muy directa, los aspectos más trá­
gicos de la ,·ida. De especial interés es la colección sobre el 
tema de La guerra (1923). 



Otro artista preocupado más por los problemas sociales que 
por los meramente artísticos fue el belga Frans Masereel. Una 
colección de xilografías sobre el tema de Los 11111ertos resuci­
tan, realizada en 1917, le dio mucha fama en Alemania durante 
los años veinte. Empleo un estilo sencillo e ilustrativo, influido 
por el arte primitivo y popular y hasta cierto punto también 
por el expresionismo. 

En Francia, la xilografía, así como el grabado en linóleo, 
evolucionó por caminos diferentes. Después de Gauguin y los 
nabis, los más notables de los numerosos artistas que practica­
ron la xilografía fueron André Derain, Raoul Dufy y Maurice 
de Vlaminck, todos los cuales pertenecieron a o estuvieron 
relacionados con los fouviscas. En términos generaks, la 
xilografía francesa de principios del siglo XX se caracterizó por 
su traw más suelto y fluido y por sus cualidades decorativas: 
la abstracción era mucho menos evidente que en Alemania. 

El escultor Aristide Maillot, amigo de .Maurice Denis y de 
otros miembros de los nabis, realizó ilustraciones xilográficas 
para obras de Virgilio (Eglogas, 1926), Ovidio y Longo (Dafnis 
Y Cloe, 1937). Escas pequeñas xilografías no abrieron, técnica­
mente hablando, ningún camino nue\"o --<le hecho, recuerdan 
a los grabados italianos de líneas negras del siglo XV- pero 
so_n _interesantes por la calidad del dibujo y la ~xpresi~idad Y 
afinidad del inedio. Las ilustraciones de su primer libro, la 
edición de las Eglogas publicada por Cranach, _fue_ron graba­
da~ ~l parecer por Eric Gill, a quien se ha ~e am~mr part~ d~l 
memo. El tratamiento evocador que Ma11lol dio al pa1sa¡e 
--en perfecta armonía con la obra de Virgilio y Longo- _fue 
resultado de sus viajes a Grecia en busca de material para sus 
libros, 

_Las ilustraciones ,que hizo Lucien ~issarro para el, gran 
numero de pequeños libros que diseñó, impresos y publicados 
en su propia imprenta (la imprenta Eragny), mer~cen ser 
cxammadas con detenimiento, aunque, como la mayoria de los 
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Kiithe Kollwitz (1867-1945), 
i\1uerte con 11i1io en el regazo, 
l9l.l, 2.3,8 X 2.8,6. 
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R;ioul Dufy (1887-1953), to pesca, 
1911.. }:!. X 40. 

libros de imprentas privadas, resultan muy difíciles de conse­
guir. Las doce ilustraciones xilográficas diseñad:1s por su p:1dre 
Camille (La Charme d'Erab/e, 1912) son un ejemplo técnica­
mente excepcional de impresión en relieve en color. Lucien 
imprimía siempre con cuatro o cinco colores, empicando a 
menudo un taco principal verde oscuro para crear un efecto 
polícromo exrraordinariamenre rico y variado. 

Las impremas pri\·ndas se preocuparon de fomentar el 
renov;1do interés por el gr.:ihado n fibra y el aun mayor por la 
técnica emp;1renrada del grabado a contrafibra, que tanto iba a 
florecer durante los :u"ios veinte y treinta. 

Otros artistas europeos, entre cuya producción gráfica hay 
un número considerable de grnb:1dos originales en relieve, l:1 
mayoría realizados durante la primera mitad de este siglo, son 
Otro Freundlich, Gustav Heinrich Wolff, Ewald Matare, Otto 
Dix, Marce! Gromaire, Karl Rossing, Joseph Fassbinder, 
Pcter Lipman-Wulf, Luigi Spacal, Karl-Heinz Hansen y Palle 
Niclscn. 

Casi todos los artistas que realizaron xilografías encrc 1905, 
cuando se formó Die Bn'icke, )' la Segunda Guerra Mundial, 
durante la cual murieron varios artistas importantes, produje­
ron obras claramente figurativas o pictóricas, excepción hecha 
de K:mdinsky y Arp. No h:1y duda de que rara vez se ha 
superado In originalidad, fuerza e intensidad de los gr:ibados 
realizados por artistas pcrrcnecicmes a Die Brücke o Der Bla11e 
Reiter. En el desarrollo del arre gráfico europeo, ningún otro 
período, desde el siglo XVI, había sido tan rico en calidad )' 



cantidad. Un tamo por ciento bastante alto de las obras más 
interesantes fue reali1.ado por pintores o escultores, en compa­
ración co~ los artistas gráficos o grabadores, aunque esto ya 
no es as1, probablemente porque el grab:tdo se ha ido 
«aceptando» cada vez más durante los últimos años. Desde los 
años veinte y treinta, las técnicas tradicionales de impresión en 
relieve han seguido evolucionando, especialmente en Alemania ~ 
y en la Europ:t del Este, donde esta forma de arte gráfico tiene 
un~ larga tr~dición; pero en el resto de Europa el grabado en 
reheve ha sido durante, algunos años menos popular que el 
aguafuerte o la hrografia, y mucho menos que la serigrafía. 

L1 influencia de la tradición gráfica europea sigue siendo 
evidente en el grabado estadounidense; de hecho, muchos de 
los artistas más importantes emigraron a Estados Unidos 
desde Alemania y la Europa del Este. Pero gran número de 
jóvenes grabadores estadounidenses sacaron muchas ideas de 
los grabados japoneses contempor.,neos, y los japoneses, a su 
vez, han sacado mucho provecho de la pintura estadounidense 
contemporánea. Un tanto por ciento :1lto de las xilografías 
hechas por artistas japoneses actu:1les puede considerarse en 
gran medida abstracta o, cuando menos, no figurativa; al igual 
que muchos grabados contemporáneos tienen una apariencia 
superficialmene «internacional». Pero en las mejores obras 
siguen siendo evidentes las cualidades tradicionales del graba­
do japonés, la sutileza del color y la delica<le:w del trazo y la 
textura; son muy diferentes de las cualidades esenciales de, por 
ejemplo, los grabados del Este de Europa, muchos de los 
cuales siguen siendo ilustrativos y deben mucho al arte 
popular. Los artistas que no estén familiarizados con el arte 
japonés contemporáneo pueden consultar ahora dos instructi: 
vos libros sobre el tema: Contemporary Printmaking in Japan, 
de Robcrrson, que se ocupa de las técnicas de trabajo, y \Y/ho's 
Who in Modem ]apanesc l'rints, de Blakemore que describe e 
ilustra la obra de 105 artistas eminentes. Probablemente el más 
conocido y admirado de todos los xilógrafos japoneses con­
temporáneos sea Shiko Munakata, que debe de estar conside­
rado ya como uno de los mejores grabadores del mundo. 

En Inglaterra, los libros de copbs y bs estampas b:trntas 
fueron muy comunes durante clsiglo XVIII y principios del XlX. 
Las reimpresiones de 1880, las xilografías en color de William 
Nicholson, las ilustraciones de Ricketts y Shannon para la Vale 
Press (inspiradas en p:1rte en la Kelmscott Press de Morris 
y en los primitivos trabajos italianos) y las estampas de 
Edward Gordon Craig reavivaron el interés por el grabado 
en madera. · 

Aparte de las xilografías de Edward Wadswonh, con sus 
rígidos pero cuidadosamene equilibrados diseños en blanco y 
negro, y dejando a un lado los grabados en relieve de Paul 
Nash, ya que éstos deberían ser examinados en el contexto del 
grabado a comrafibra, la impresión en relieve en Inglaterra 
quedó un tanto aislada hasta los años cincuenta, aunque la 
relativa escasez de grabados hechos por artistas profesionales 
hace difícil cualquier generalización acerca de los estilos e 
influencias. El artista-diseñador Edward Bawden ha producido 
una extensa y enormemente variada obra gráfica, incluyendo 
numerosos grabados en linóleo (medio de expresión que él ha 
dominado durante años en Inglaterra), varios de los cuales son 
de un rnmaño inusualmente grande. Los linóleos de Bawden se 
caracteri1.an por su peculiar estilo y por la ingeniosidad de su 
composición, además de por su sentido del humor, cualidad 
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Shiko Mim:ik:11:1 (n. 1903), A411ral, 
1954. J}I ,7 X J J9,7, 

m:is hien escasa en el panorama del ~rahado comcmpor:Ín<..'O. 
Michael Rothenscein es cal vez el 111:is conocido de los gra­
b;idores que trabajnn en lnglarcrra; ejerció bascnmc influencia 
como profesor a finales de los años cincuenta y principios de 
los sesenra. Sus libros sobre el tema siguen siendo los de ma­
yor autoridad en lo que se refiere al grabado expcriment;il, 
especialmente el rcaliz;ido con superficies prepar;idas o com­
puestas. Son pocos los pinwrcs in~lcscs contcmpodncos que 
realizan gr:1lx1dos en madera; una cxcepcicín norable es J>hilip 
Surton, cuyos grabados polícromos -utiliz:indo un sencillo 
método «rompecabcz.1s» sobre contrachapado- son uno de 
los ejemplos m:ís impresionantes del grabado en relieve en 
color, t:tnto por su concepción como por b habilidad de su 
ejecución. 

En los Estados Unidos el grabado en relieve no h;i alcanzado 
tanta importancia. Aunque el i::rnbado en madera no ha sido, 
últimamente, .. el medio de expresión m:ís utilizado, se ha 

. realizado y se siguen realizado, no obstante, algunos trabajos 
csrléndiclos. EntrC' los artistas de forna internacional residentes 
en Estados Unidos que se han dedicado con asiduid;id al 
grabado en madera se encuentran Antonio Frasconi, Leonar<l 
Baskin y Caro! Summcrs. 

Los libros de edición limitada, cuidadosamente imprimidos, 
y publicados normalmente en imprcm;is privadas, nos ofrC'cen 
m:igníficos ejemplos de grabados modernos. Dichos libros 
están considerados como un «importante vehículo de expre• 



siún artl\tJCan, pero son ine\'itablcmcntc caros, y se suelen 
\'t:nder a coleccionistas privados o bibliotecas. 

Las colaboraciones de artistas -que pueden ser iluscracio­
ne<> o alu\ione~ J!ráficas- no suelen ser por tanto f;kiles de 
conseguir, excepto en ejemplos aislados en libros nüs baratos 
o revistas. 

Aunque no es una práctica corriente, algunos diseñadores 
gráfico'> e, tipógrafos contempo ráneos empican de vez en 
cuand,, la xilografía para imprimir texto e ím:í~cncs en 
carrdc:<,, anuncie,\ y demás, pero ello se suele limitar a un 
trabajo ba\tante C\pcciali1~1do de producción reducida. Uno de 
lo\ mej<m.--s dí'><.Tiadorc~ tipo~r:íficos modernos que ha incorpo­
rado la xík,•hrafía a su trabajo e~ Hap Gricshabcr. También 
tiene ba\r:1111c intcré\ la obra de Hendrik Nikolaas Werkman, 
artista ¡;raba<lor de: ~ran originalidad, ejecutado en Holanda 
por la Gcsra po durante la guerra a caus.i de sus publicaciones 
clandc~tínas. 

Para estudiar d dc~arrollo de la xilografía en Europa 
oriental sería necesario un líhro aparte, pues al p:irecer está 
prosperando mucho má~ que en la mayoría de los países 
occidentales. Otros paí~c\ en lo\ que hay 1111 vivo interés por d 
grabado en rdic,·c !>On México, vario~ pa í~e~ ~11Ja111erica11os y 
~hina. La mejor oportunidad de observar estos tr:ibajos que 
tienen los jóvenes estudiantes son las bienales internacionales, 
~unque ciertas revistas, como Artist 's /'roo(, son una fuente 
inestimable de información. 
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EJward Wadswonh (1889-19.¡9}. 
Astilleros de Liverpool, 1918. 
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Philip Sutton (n. 192.8), Tonnenta, 
\Vi/tshire, 1962.. 50,8 x 50,8. 

De entre los artistas españoles que se dedicaron al grabado 
en relieve cabe destacar a Daniel Urrabieta Vierge (Madrid 
1851-Boulogne-sur-Scine, 1904). Residente en París desde 1869• 
fue uno de los mejores ilustradores de su tiempo: obras de José 
María de Heredia, Chateaubriand, Vicror Hugo, Cervanres y 
en especial, de M icheler {Historia de Francia e Historia de/~ 
Revolución). Entre los más destacados grabadores españoles de 
este siglo hay que mencionar también a Vicente Abad, Ricardo 
Baroja, Manuel Bener, Pedro Daura, Antonio Gclabert, Ju:tn 
Llinás, Ramón Manchón, Enrique Maycr Méndcz, T eodoro 
N. Miciano, José Obiols, Amonio Ollé Pinell, José M.ª 
Pueche, Manuel Pujo!, Sócrates Quintana, Enrique C. Ricarr y 
Juan Vil:i «D'lvori". 



r 2 Los materiales 
y su utilización 

Cualquier material con el que vayan a realizarse grabados en 
relieve --especialmente si se neceistan muchas copias- debe 
ser lo suficientemente duradero para resistir repetidos entinta­
dos y estampaciones sin desgastarse premaruramcnte, y debe­
ría permanecer bastante estable para servir de referencia firme 
y precisa. También ha de ser posible trabajarlo fácil y 
cómodamente con herramientas afiladas, pudiendo cortarse 
limpiamente sin que se aplaste, se agriete o se astille --a no ser 
que se busquen esos efectos, en cuyo caso habrá que «fijarlos» 
y mantenerlos en una condición estática durante la estampa­
ción de la edición completa. Evidentemente, hay muchos 
materiales que cumplen estas condiciones, pero, debido a su 
precio relativamente bajo, a su disponibilidad, durabilidad y 
variedad de densidades, texturas y dibujos, el taco de madera 
sigue siendo probablemente la superficie más práctica y 
versátil para la impresión en relieve. 

En este capítulo me he concentrado en aquellos materiales 
que se pueden volver a entintar y estampar repetidas veces 
pa ra consegtúr exactamente la misma impresión en una serie 
de grabados.- De h~-cho, el libro se cen~ra en la reali1.ación de 
copias. La definición internacionalmente aceptada de lo que es 
un grabado original excluye daramente el monotipo o cual­
quier otro efecto único de estampación. Esta ddinición hay 
que tenerla en cuenta, pero no hay que dejar que imposibilite 
un planteamiento imparcial, curioso y verdaderamente experi­
mental. Una forma de evitar que el grabado dependa demasia­
do de convencionalismos y efectos previsibles es ampliar la 
gama de marcas, texturas e imágenes, extendiendo así el tema 

.hacia el terreno del monotipo y el dibujo; por esta razón he 
incluido algunos métodos y materiales con los que es difícil, si 
no imposible, reali1.ar grabados idénticos. Estos van desde los 
materiales blandos y frágiles (tejidos, materia orgánica), que 
en algunos casos podrían producir varias impresiones simila­
res, cuando no absolutamente idénticas, hasta el propio 
monotipo, que no es aquí el propósito. 

TABLAS 

Evidentemente se puede grabar o imprimir con una enorme 
variedad de superficies de madera: los grabadores en relieve 
contemporáneos emplean con gran ingeniosidad todo tipo de 
maderas, cualquiera que sea su estado. Pero la gama de las que 
se pueden cortar o grabar fácilmente con cierto grado de 
control y soltura es mucho más limirada. De todas las especies 
de árboles maderables que puede ofrecer, a precio ra1.onable, 
un comerciante en madera local, sólo una docena más o 
menos proporcionará tra1..os finos y limpios y zonas uniformes 
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con poca rcxnira, y permitid tallar y csc<>r,>lear f~cilmente _con 
la gubia tanto a fibra como a contraf,bra sm agrietar o asullar 
la madera. . . , 

No ha\· una madera específica p;ua cada (lp<> de diseno; de 
hecho, I;~ misma ima¡.\Cll puede esrnr e<!1.1Jiciomda por la 
naturalc,..;1 propia Je la madera. L1 decc1011 <le una madera 
dependerá de Jircrsos factor~s _como, l?',>r e¡empl

1

0, s'.,s dimen­
siones globales, sus caractenstteas mdm<l~,a~es } sus «propie­
dades de mili1.ación"; par;i evaluar cst;is ult1~1as es ne~esarm 
bastante experiencia. Con rcbnva fre~uenc1a ~ueki~ !1~fluir 
mzoncs de tipo pdctico, como ~I precio y la ~l1spon1h1l1<lad. 

El término .. grano .. ~ucle uul~zarse 1mpr<:c1s:1me11tc para 
describir el aspecto <le la madera. En leng~1a¡e estricto, «grano» 
hace referencia a la dirección de las fibras de la madera; 
.. grano latera),,, por ejemplo, significa que la_s fibras son 
paralelas a los lados del tronco. La palabra «thh_u¡o» se emplea 
para describir la figura formada en la supcrf1c1e del taco J'l<>r 
los anillos anuales indicadores de la edad y por b naturalcz.1 
particular del grano. «Textura .. hace referencia al núme~o y 
tamaño de las cavidades; un;i madera de textura suave tiene 
cavidades pcquciias, res por tanto m:is adecuada para trabajos 
finos v zonas de color compactas y uniformes que una madera 
de tc~mra !,\rt1esa como puede ser el roble. 

El taco utilizado en xilografía suele ser un tro1.o de tahla 
cortado en la dirección de la fibra; el taco cortado perpendicu­
larmente a la fibra se llama de «grano terminal» y se suele 
asociar con la técnica del grabado a conrrafihra. 

Las tablas pueden ser <le madera dura o blanda. Estas 
categorías, basadas en la estructura de la madera, son botáni­
cas y no deben preocupar demasiado al v.rabador: a modo de 
guía diremos, sin embargo, que los árholi-s de madera dura 
son casi todos de hoja caduca y los de madera blanda suelen 
ser coníferas -normalmente <le hoja perenne-. Una madera 
literalmente blanda es mucho menos adecuada para tallar, 
evidentemente, que una madera más dura. El taco ideal ha de 
tener la suficiente dureza para resistir la acción de grabar sin 
desmoronarse en los bordes o astillarse. 

Maderas duras 

Para realizar trabajos finos y conseguir una impresión unifor­
me --así como para grandes ediciones- la tabla debe ser 
bastam~ densa y dura,_ de textura fina, tupida y regular y de 
superf1c1e suave y ceptllada, prefcrihlemcnte sin nudos. Las 
Mejores maderas a este propósito son bs de cerezo, peral y 
manzano, todas ellas duras. Estas maderas <le fmtal puedeP 
tallarse o escoplearse con rdativa facilidad en cualquie 
dire~ción }' -~ropo:cionar un tra1.0 de aristas limpias y suaves ) 
una tmpresum urnforme y constante. Los grabadores japoneses 
emplearon casi exclusivamente cerezo durante el período 
ukiyo-e -lo qu<.: supone la mejor recomendación si se tienen 
en cuenta los primorosos detalles que llevaban a' c:1bo- y el 
cerezo sigue siendo preferido por muchos grabadores japone­
ses contemporáneos. En algunas panes de Estados Unidos, la 
madera de frutal es consider:1<la, desgraciadamenre como un 
artículo raro; en Europa, los negociantes en diadera no 
siempre pueden suministrarla, aunque algunos vendedores de 
11_1atecial artístico ofrecen tacós especialmente preparados, casi 
siempre de excelente calidad Dichos tacos son inevitablemente 



niás caros )' a menudo m:ís pcque1ios que b madcr:1 sin 
cepi llar que se compra directamente en un almacén de 
nu deras. 

Otras m:1deras duras mu1· recomendables son las de sicómo­
ro tilo, haya, castaño, :un-, i-aucc y haldu (adina cordifolia). 
T(;das comp:1rre11 en divt:rso grado las 0 cualidades de ut il iza­
ciÓtl-> de la ma<kr:1 Je frutal, aunque suelen ser ~,lgo más 
J ifkilcs de trabajar. El tam:11io de las t:1blas no es siempre el 
mismo, pero una tabla ·•grande» suele tener 40 cm de :incho. 

Otra madl·ra bastante útil es la de ~fokorc, <ll· textura 
rdarivamenrc fina, grano uormalmcnte lateral )' buenas cuali­
dades dc utilii.'lcic'in. También merco: la pena prob:1r con el 
sipo africano: las tablas pueden tener hasr:i 53 cm de :im:ho. L:i 
c:ioba (afrícan:i, hondurcna, brasilc.: ifa, ere. ), :iunquc menos 
:1dccu:1da por tener un:i superficie de textura un tanto molesta, 
no debe ser descartada; la ;111chura de las tabbs suele ser un 
poco menor que las de m:ikore o sipo. 

El bo j y d al·ebo, demasiado duros para el graba<lo nomd a 
fibr:i, so n más adecuados para el grabado a comrafibra. La 
madc:!ra de balsa, la más ligera de las duras, no es adec11ad;1 
par:1 las necesidades del grabado en rclicvc, pero puede ser 
muy úti l par., reali1..ar impresiones experiméntales en las clases 
de :m e. 

Maderas bl,111das 

L'ls maderas hbndas más útiles son el pino (pino hlanm , 
amarillo o Par:iná --el pino com1ín es mis b:iraro, pero 
ricne más nudos-) y d :íbmo. Ambas son baratas (casi todas 
las mader,1s blandas maduran mucho más deprisa que las 
dur::is) y Hciles dc encontrar, y las tablas suelen ser más 
grandes que b s de las mader:1s duras. 

El pino suele ser demasiado blando par:i realizar líneas finas 
o trabajos de precisión, pero es excelente p:1ra labrar zonas 
grandes.)' uniformes y para trazar líneas más hastas y dar 
rexrur:i. Se daifa o raya con facilidad, pero es posible endun.-cer 
la superficie anrcs de grabar cubri~ndola con una Jclgada capa 
de laca, diluida al 50 por 100 en :ilcohol para conseguir una 
maror penetración. Una vez seca, debe frotarse suavemente la 
superficie con papel de lija. Es muy importante milizar sólo 
cuchillos y gubias bien afilados, :1 fin de cortar limpiamente en 
sentido rr:insvcrsal, ya qué, de otro modo, las herramientas 
rasgar:í n las fibras, formando rebabas o líneas quebradas. El 
álamo es un poco más duro que el pino y, por tanto, más 
adecuado para trabajos finos. ,. '.i · ·· 

No hay que trabajar nunca con maderas bland:is que: estén."· ···•· · - .. 
aún verdes: lo m:ís normal es que se agrieten al tallarJa·s .. L:i 
madera .. húmeda,. con alto contenido de resina tiende tam· 
bién a abarquillarse y :igrietarse y es, en cualquier caso, difícil . :·. 
de trabajar. Los tacos de álamo suelen hacerse co·n listones ____ .,~.-.. :.-:~ .. ~" :;.: .. · . 
pegados por los costados, en lugar de con secciones de tabla · • 
compacta, por lo que son menos propensos a alabearse. Su 
superficie suele resultar exccleme para tallar. 

Adquisición y preparación de la madera 

Pocos negociames en madera están dispuestos a ate~dcr los 
pequeños pedidos individuales que podría hacer la -mayoría de 

: .· .. . - ... --~-.. .:..,. .. .. _______ . -·------ _ , ... 

TAB L AS 



Listones de madcrn adosados a los 
extremos del taco p:1r::1 impedir 
que se alabee: arriba, cns:tmble a 
ranura y lengüeta (lengüeta 
postÍ7.a); ce11tro, ensamble a ranura 
y lcngiicta (lcngiicra labr:ida en el 
madero); abaio, encolado. 

los grabadores, y muchos no quieren cortar un trozo de medio 
metro en una tabla normal <le dos metros Y medio, sobre todo 
en el caso de las maderas duras m:ís caras. Es difícil generali­
zar sobre un:i situación que puede variar mucho de un almacén 
de madera a otro, pero la mayoría de los comerciantes locales 
exigid 1111 pedido mínimo que equivaldrá por lo menos al 
precio de una tahla entera de tamaño normal. 

Las tablas se suden medir y tasar al cortarlas: el cepillado 
reduce el grosor de la tabl:i en unos 3 ó 4 mm, y encarece 
lógicamente un poco el precio. El grosor del taco no tiene 
demasiada importanci:i si el grabado se va a realizar por 
bruñido; si se va :i realizar en una prensa tipográfica conven­
cional, el grosor del taco no debe exceder los 2.3,3 mm: la 
altura del tipo para el que se suele ajustar la prensa. Los tacos 
de contrachapado o de linóleo de menor grosor se pueden 
adaptar f:ícilmcntc a la altura necesaria. 

Es prob:.tble que la madera apilada en las madererías 
-normalmente en almacenes abiertos de secado- esté húme­
da, por lo que conviene dejarla secar :ilgún tiempo en el taller 
hasta que se haya «aclimatado». Nunca coloque una tabla 
húmeda cerca de un radiador: los cambios bruscos de tempera­
tura pueden hacer que la madera se agriete o alabee. Una tabla 
relativamente ancha --de 45 cm o más- de menos de 2.5 mm 
de grosor, es más propensa a alabearse que una tabla compa- · 
rativamente gruesa, aunque hasta las tablas m.is gordas 
pueden alabearse mucho. Los tacos de más de 2.5 mm son 
demasiado gruesos para la mayoría de las prensas tipogdficas, 
pero a veces se pueden imprimir en la prensa de platina y, 
como es natur:il, a mano. 

En gran parte, se puede evitar que un taco se alabee 
fijándole a los lados unos listones de madern de su mismo 
grosor, cuyas fibras corran pcrpendicualres a las de aquél. El 
ensamble a ranura y lengüeta parece ser la mejor m:.tnera de 
fijar los listones, pero también puede servir el encolado. Como 
alternativa, los tacos de madera de menos de 19 mm de grosor 
se pueden pegar a una base de contrachapado (de dos o tres 
chapas) para asegurar una mayor estabilidad; es aconsejable 
hacer esto antes de tallar el taco. 

Los tacos ligeramente alabeados no son difíciles de bruñir a 
mano, pero no se pueden imprimir sobre la platina lisa de una 
prensa, especialmene si se trata de una prensa tipográfica. 
Quiz.-i la manera más sencilla y eficaz de enderezar un taco 
alabeado sea humedecerlo por entero (por ejemplo, con vapor) 
e ir ejerciendo sobre él poco a poco una presión cada vez 
mayor; esto resulta más frkil con una prensa de husillo 
regulable, pero, si no se dispone de una, habrá que colocar el 
taco sobre una superficie dura y plana y ponerle peso encima, 
aumentando éste progresivamente a medida que la madera se 
seca y endereza. • 

Aparte de las tablas de las madererías y de los tacos ya 
preparados, otros recursos para conseguir tableros son los 
muebles desechados (aunque hoy en día ya no se encuentran 
tantos como ames porque la mayoría se utiliza para recons­
truir «antigüedades») y los edificios abandonados. Casi toda la 
madera rescatada de entre objetos antiguos estará sin duda un 
tanto deteriorada, pero no resulta demasiado difícil encontrar 
piezas que, una vez limpias y lijadas, estén en buenas. condicio· 
nes. Estas maderas viejas y desgastadas ofrecen una gran 
variedad de texturas, pero sus cualidades de utilización proba· 
blemente no sean muy buenas. Deberían ser consideradas 



~superficies especiales» q~e se utilizan más por lo que son que 
como. elementos_ convenc1ona_l~ de trabajo; los peligros que 
conlleva el confiar en superf1c1es a menudo indudablemente 
atractivas son evidemcs. 

Hasta cierro punto, un madero empapado puede secarse con 
urgencia colocándolo horizontalmente delante ele una estufa o 
cerca de un radiador; es un tratamiento algo drástico, pero 
trat:índose de madera desgastada y algo deteriorada, vale la 
pena correr el riesgo. 

Si no se pueden conseguir tablas anchas -y las de buena 
madera dura de más de 30 cm no siempre son fáciles de 
encontrar- se pueden formar los tacos pegando varias rabias 
dclg:id:is. El método más corriente es el ens:imblc :i ranura y 
lengüeta, que es más estable que un simple encolado, aunque 
este último puede bastar si se utiliza una buena cola y se ejerce 
una presión firme y constante con cárceles. El tamaño máximo 
del taco está limitado sólo por algunas razones meramente 
prácticas como el tamaño de la pletina de la prensa y el 
tamaño del papel de imprenta. Pocas prensas de imprimir 
aceptan un taco que exceda los 60 x 90 cm, y muy pocos 
papeles hechos a mano o de calidad similar sobrepasan los 
1.016 x 686 mm (Double Elephant). Es obvio que estas restric­
ciones no cuentan si se va a imprimir manualmente y se va a 
utilizar un papel diferente del de calidad hecho a mano. Sin 
embargo, los tacos realmente grandes para los que se necesi­
tan los mayores papeles japoneses - normalmente de tamaño 
1.803 x 787 mm- presentan enormes problemas de impresión; 
consecuentemente, los granados en relieve de tamaño mayor 
al Double F.leph:rnr son relativamente raros. 

Los tacos de madera m:ís blanda y textura más abierta se 
pueden endurecer dándoles por las dos caras una capa de 
aceite de linaza, lo que también contribuye a evitar el alabeo 
producido por la humedad. El engrase debe realizarse bastante 
antes de comenzar a tallar. Una superficie aceitada, una vez del 
todo seca, tiene tendencia a aceptar la tinta mucho mejor que 
la madera verde recién cepillada; es menos probable que 
absorba el aceite de la tinta que tan a menudo da como 
resultado impresiones de mala calidad, al menos durante las 
primeras fases. L1 superficie de trabajo debe ser bien lijada 
antes de aceitarla. El lijado y engrase suelen mejorar la cara del 
taco. 

Naturalmente, el taco se puede dejar sin lijar o cepillar si lo 
que se pretende es un efecto rugoso y texturado; esto es. m:ís 
frecuente en los tacos escogidos por su forma y dibujo 
particulares y por la distribución de nudos, rajas y otras 
imperfecciones que rehuyen los puristas y los que necesitan 
una superficie más «neutral» para una talla controlada. Pero 
normalmente se pueden cepillar-~• lijar hasta bs superficies 
m:ís complejas, lo que en ocasiones es necesario para resalrar 
las sutile1~1s de las formas. Alternativamente se puede exagerar 
la textura de un taco frotando la superficie con un cepillo de 
alambre o restregándola con un estropajo de acero y agua 
caliente -lo contrario del engrase de protección. 

La aplicación de una solución de ácido nítrico realza 
también la textura. En primer lugar, entinte el taco con una 
capa delgada de tinta grasa y luego frote la solución sobre las 
zonas en las que se quiera resaltar la textura. Por lo general, 
cuanto más fuerte sea la solución de ácido y cuanto más 
tiempo se la deje penetrar en la madera, más llamativo será el 
efecto; pero ello depende también del tipo de madera utilizado. 

TABLAS 



MATERIALES 

Pablo Picasso (1881-r973), Cabeza 
de mujer jo11e11, 19()6; impreso en 
1933. 51 ,.¡ x 34,3. El artista ha 
elegido una superficie rugosa e 
irregular, utilizando los nudos y 
las imperfecciones de la madera 
pa ra real ,.,r el tono de la 
composición. 
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Destacar así la textura de una superficie es un método un tanto 
drástico que debiera quizá limitarse a maderas «restauradas», 
más baratas o muy rugosas que no sirvan para una talla de 
precisión. 

En algunas tablas, sobre todo las de madera restaurada, se 
pueden destacar las fibras chamuscando ligeramente la superfi­
cie con una llama: las zonas blandas se chamuscan más 
fácilmente que las duras. 

Los tacos con formas extrañas y las superficies de textura o 
dibujo llamativos pueden imprimirse como imágenes comple­
tas o como efectos en sí mismos con un mínimo absoluto de 
«interferencia»; más frecuente aún es combinar los tacos 
interesantes con otros tacos --que a lo mejor son de narurale­
za y forma tótalmente distintas- para formar un diseño 
complejo. 

Es evidente que se puede marcar, endentar, hacer rugosa o 
dar relieve intencionadamente a la superficie de cualquier taco 
de madera de muchas formas diferentes, como, por ejemplo, 
rascándola o limándola con diversos materiales abrasivos Y 
herramientas cortantes. No hay técnicas específicas para ello; 
cada grabador debe idear una que se ajuste a sus necesidades 
particulares. Sin embargo, vale la pena recordar que el efecto 
que se consigue sobre el taco tiene que dar resultado al 
imprimirlo; una superficie de madera interesante o llamativa 

.J. 
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siempre es igualmente ef~~t iva sobre el papel. Si ha de 

imprimir claramente una ~d1c1011 entera, la textura debe ser lo 
más firme y duradera posible. 

CONTRACHAPADO 

Aunque tiene más limitaciones que las maderas duras tradicio­
nales, el contrachapado posee también cierras venrajas sobre la 
rabia para la impresión en relieve: es más fácil de conseguir, en 
una gama mucho mayor de tamaños, y es relativamente 
barato. Además, los tableros más gruesos (de unos 6,5 mm) 
son mucho más estables que la mayoría de las rabias, sobre 
rodo que las de madera blanda barata, y es más difícil que se 
alabeen; antes de usarlo, aparte de un lijado final , el contra­
chapado no necesita secado o tratamiento especial alguno. 
Cualquier maderero local tiene existencias de distintos ~ipos 
de contrachapado y suele vender buenos recorres a precio re­
ducido. 

El grosor varía, pero los contrachapados de fácil adquisición 
oscilan entre 3 y 22 mm, aproximadamente. Para fines 
xilográficos, los tableros más útiles son los que miden entre 6 y 
12 mm de grueso, aunque, si no se encuentran éstos, se pueden 
utilizar también tableros más gruesos (mejor que más delga­
dos). La hoja exterior de algunos tableros de grosor medio (9-
12 mm} puede no llegar a los 2 mm, o incluso menos. Para 
grabar es preferible una hoja exterior más gruesa, y ta l vez un 

CONTRACHAPADO 

lan Mortimer (n. 1934), Mujer 
des1111cla con flores , 1972. 47,5 x 39. 
Este tipo de grabados, rcali1.1dos 
con una superficie finamente 
tallada r relativamente lisa, con 
tonos graduados, requiere una 
impresión muy cuidadosa: un 
exceso de tinta o de presión 
echaría pr:ícticamente a perder la 
imagen (véase también el 
c::ipítulo 6). 
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t:iblcro nüs grueso, pucst_o que es c:isi impo~iblc, incluso con 
las herramientas más :if1l:1das, corrar hmp1amcnce hasta la 
segunda cap:1, cuyas vetas \';Hl ~n dirección perpendicular a las 
de b primer:\. !.as línea~ y cw1d;Hks son por t:rnco neccs:iria­
meme po.:o profull(bs y, ;\_ menos que se:in igualmente 
escrech:is, pm:Jen llenarse de tulla del rod,_llo, espcc1almcmc si 
se trata de un rodillo bbndo. Los rodillos de goma dura 
proporeion;111 los mejo_rc::s resultados en. ~rabajos fim~s. Esta 
dificultad p:1ra conseguir 1111 corte lo s11f~c1entcmcnte hmp10 y 
profundo constituye ~nH) Je_ los pr1nc1p;1lc~ problemas dd 
contrachapado. l.;i ho1a exterior de b mayona de los concra­
chapaws puede dcsprcnderse al cortarla o escoplc:1rb; excep­
ción obvia a esto es el concrachaap<lo «n:.wal .. , que por esta 
razón debe ser d:::sc:utado. 

Algunos contr:1ehap:1dos tienen una cap:1 ccntr:il, llamatb 
«núcleo» o «alma", mucho m:ís gruesa; otros altem;rn capas de 
mader:1 dura con m:1der;1 blanda, lo que también pucJe 
dificultar mucho b incisi{m. 

Los tipos 4ue m:ís se 111ilizan en xiloµr:ifía son los de pino 
(especialmente el blando y rnc::nos veteado), abedul, :1rcc, 
álamo y nogal, siendo este último mucho m:is duro y por tanto 
más caro. Todos ellos rienen superficies aceptables que permi­
ten un:1 t:illa definid:1 y conrrobda, rcro b mayor parte tiende 
a :istilbrsc y rajarse si no se talla con gran cuidado y precisión 
y con herramientas muy a filadas. Los contr:ichapa<los de 
abeto, cedro y caoba son superficies qm.· no sirven par;\ ralbr, 
pero que pueden ser utilizadas para imprimir zonas ampli:1s de 
relieve b:1sranre sencillo. Los tableros de comr;1chapado su:ives 
y bien acab:idos son proh:iblemenrc inmejorables p:ira impri­
mir zonas <le color amplias, lisas y bien definidas, y se pueden 
utilizar para subimprimir o sobreimprimir grabados polícro­
mos. 

También se ucili1.~111 en xilografía, sobre todo por parre de 
los grab:idores japoneses contemporáneos, contrachap:idos 
con un:1 hoja especial (normalmente en un:1 cara del tablero). 
Las chap:1s crndicion:ilcs de m:idera de frutal se suden escoger 
por las cualidades de su calb, pero también deben tenerse en 
cuenta el dibujo y el relieve de b. superficie: el katsura y el 
magnolio son particularmente interesantes :1 este rcspccro. Los 
tableros con chapas especi:1les son más caros que los contra· 
ch:1p:1dos normales, pero resultan más baratos y fáciles de 
encontrar que la m:iyor parce <le las t:ibbs de m:ider:t dura. 

En caso nl-ccsario, se pueden adosar f~kilmente tableros 
delgados a los contrachapados :1 fin de que alcancen la alrur:1 
necesaria para la prensa tipográfica. 

AGLOMERADOS 

Algunas otras maderas elaborad:is, llamad:1s generalmente 
«tableros compuestos», pueden ser usad:is en xilogr:ifía, pero 
normalmente se emple:in sólo como superficies suplemenr:1-
rias, y:i que pocas o ninguna de ellas presentan ventajas con 
respecto al contrachapado, pudiendo incluso resultar más 
caras. La madera nglomerada es tal vez la menos útil para el 
grabador: su composición la hace totalmente inadecuada para 
incidirla, )' tiene poco valor como superficie de impresión, a 
menos que también haya sido ench:1p:1da. La fabricación de 
blockboard es complecamenre diference, aunque su superficie 
pueda ser similar; al igual que la madera :iglomerada, se vende 



tani!-lién ~?º chapas «decorativas». Amb~s sustancias pueden 
ser de uril1dad _con ~al qu~ _las capas u ho1as exteriores tengan 
el grosor o el mteres suficiente para trabajar o imprimir con 
dbs. 

CHAPAS 

Aparre de su utilización para recubrir tableros, las ch:ipas u 
hojas sueltas de madera se pueden cortar para d:irles una 
form;1 determinada Y pegarlas a una hase de madera con el fin 
de formar una superficie tipo colla~e. En estos caSC,s las 
características del taco se constituyen por adición en lug:ir de 
por supresión de material -aunque, si es necesario, se puede 
trabajar el taco. (Este procedimiento aditivo o tipo collaAC 
no se limita ni mucho menos a las chapas de madera; en las 
págs. 78-81 se descrihcn brevemente otros materiales que 
quedan fuera del ámbim de la xilografía «pura•.) 

Una superficie enchapada puede imprimirse como una 
imagen o composición completa por sí sola, basando el efecto 
en la disposición particular del relie\'e r las fibras de la 
madera, o puede formar parte un Acabado multicolor o en 
varios tacos, siendo esta alternativa la más usual. 

TABLEX 

El táblcx es un:1 de las superficies de impresión m;Ís baratas y 
fáciles de obtener. Es algo similar al linóleo en la uniformidad 
de su superficie, aunque no tan fácil de trabajar. En compara­
ción con las tablas y los mejores contrachapados, su superficie 
enteramente uniforme resulta monótona y previsible; permite 
realizar ciertos detalles finos, así como cortar con soltura o 
precisión con la gubia y d cuchillo, especi:ilmente en los de 
mayor grado de dure1.1. Los menos duros resultan quizá 
demasiado blandos para la xilografía. Es fundamental contar 
con herramientas fuertes y bien afiladas, puesto que la suave y 
lisa Supérficie puede resultar trabajos:i, escurridiza e inflexible. 
Los cortes tienen que ser poco profundos; mas para zon:ts de 
color amplias --enteras, quebradas o con relieve-, el dblex 
no es inferior al contrachapado. Para la esc:tmpación en 
general, es conveniente utilii:ar tinta espesa y un rodillo 
bastante duro. Al táblex se le pueden adosar con facilidad 
otros rnbleros para que alcance la :iltura del cipo. 

LINOLEO 

Como superficie en relieve, el linóleo tiene algunas de las 
cualidades de las tablas. de madera suaves con ligeros efectos 
de relieve: puede corcarse en cualquier dirección con el cuchillo 
o la gubia y permite detalles bast:ime finos; la texrurn de su 
superficie no es nada molesta, )' si se traca con cuid:ido puede 
resistir una estampación continuada sin desgastarse o estro­
pearse. 

Las principales ventajas del linóleo sobre la rabia de madera 
son que áquel resulta mucho más blando y de densidad 
enteramente uniforme, y por tanto más fácil de trabajar; 
además, si se necesita una superficie muy extensa, ésta es, o 
era, más fácil de conseguir en linóleo ~unque, si el problema 

CHAPAS 
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reside únicamente en el tamaño, el contrachapado puede ser 1 
mejor alternativa. El linóleo tampoco se alabea, aunque pued: 
que haya que pegarl~ a un tablero para que no se abarquille 
durante la estamp.1c1on. 

Por otra parte, 13 superficie del linóleo resulta bastante 
monótona si se la compara con un taco _de tabla de atractivo 
dibujo, sobre todo si éste tie_ne el sufic,eme. «inter~s» como 
para sugerir una ide.1. ~n realidad, la s1~perf1c1e del lmóleo no 
es tan dócil como p~1d1era p.1rece~, Y tiene un ligero aunque 
definido efecto <le relieve, que podnamos llam.1r granular. Este 
efecto de relieve puede verse en el grabado si no se aplic.1 una 
tinta muy espesa; evidentemente, hay que elegir entre utilizarlo 
0 eliminarlo por completo rascando la superficie de linóleo 
con una hoja de afeitar o alisándola con papel lija fino, 

El mejor tipo de linóleo para la impresión en relieve es la 
variedad con revestimiento de lona, de unos 6 a 7 mm de 
espesor. El grosor mínim?, ~tilizable es tal vez ~ 1:1m; por 
debajo de esto se hace <l1f1c1l no cortar el revesum1ento de 
lona. El más grueso y por tanto el más caro es el tipo 
reforzado de 6 mm o más de espesor, pero esta cualidad no es 
necesaria normalmente para fines xilográficos. 

Las superficies de color natural como el marrón oscuro o el 
gris claro son preferibles a las brillantes o veteadas, aunque a 
falta de otra cosa se pueden utilizar también éstas. Un dibujo 
hecho directamente sobre la superficie con tinta china (proce­
dimiento bastante frecuente) o incluso a lápiz destaca más 
sobre colores claros, pero es más fácil observar el progreso del 
tallado sobre una superficie oscura. El linóleo taraceado, 
gofrado o con dibujos no suele ser de gran utilidad para el 
grabador. 

El linóleo nuevo es a menudo demasiado blando y desmenu­
zable para realizar con él una talla controlada -lo ideal es que 
sea bastante rígido y no demasiado flexible-, pero si se 
guarda durante algunas semanas se irá endureciendo gradual­
mente, Si es demasiado viejo y duro, se puede ablandar 
calentándolo hasta que se vuelva más maleable. El linóleo 
blando es también más fácil de marcar, y se puede endentar o 
hacerle hoyos estampándole algún material duro con efecto de 
relie_ve, como granos de arena o papel de lija, alambres o 
fragmentos de metal, y utilizando la enorme presión de una 
prensa de imprimir en hueco. Si se hace esto, hay que proteger 
el rodíllo y la platina de la prensa con cartón delgado pero 
fuerte. • 

Para cortar un trow de linóleo de una pieza grande, incida 
bien la superficie con un cuchillo afilado -'<l ser posible 
guiándose con una regla de acero, para mayor precisión- y 
doble el trozo hasta que se rompa a lo largo de la incisión; dé 
la vuelta al linóleo y corte la lona restante. 

El linóleo se puede ajustar fácilmente a la altura normal del 
tipo para la impresión tipográfica, pegándolo a un caco de 
madera de unos 19 mm de espesor; las piezas de linóleo 
mayores de 2.0 x 2.5 cm deberían llevar un revestimiento de 
madera, para mayor estabilidad; quizá sea más conveniente 
ponérselo antes de comenzar a trabajar la superficie. Después 
de pegarlo, hay que poner grandes pesos encima del bloque 
~asta qu~ esté completamente seco y liso. Se pueden realizar 
ligeros a1ustes colocando más relleno bajo el taco durante la 
estampación. Sin embargo, el refuerzo de madera· no es 
~ecc~ar!o si se va a imprimir el linóleo en una prensa de 
1mpr1m1r en hueco. Casi todas las nuevas prensas de imprimir 



en hueco pueden ajustarse para admitir un taco de madera de 
2.5 mm de espesor, pero las antiguas no es fácil que admitan 
un taco o plancha de más de 10 mm. 

Muchas tiendas de arte venden tacos de linóleo colocados 
sobre madera que dan la altura del tipo, pero suelen ser 
pequeños y lógicamente más caros que los hechos en casa. El 
linóleo era fácil de conseguir en cualquier tienda de revesti­
mientos para el suelo o en unos grandes almacenes, pero, 
durante los últimos a110s, la popularidad de los suelos de vinilo 
para uso doméstico ha hecho que la cualidad especial adecuada 
para la estampación sea cada vez más difícil de encontrar. 
Todavía es posible comprarlo en almacenes que suministren a 
oficinas y fábricas, y los recortes son tal vez el remedio más 
barato para los esrudiantes. Si el linóleo viene en rollos {se 
suele vender en rollos de 2. m) hay que estirarlos cuanto antes, 
cortarlo en trozos manejables y mantenerlo plano. 

Aunque el linóleo ofrece poca resistencia al cuchillo y la 
gubia, contiene, sin embargo, una sustancia algo arenosa y 
a~rasiva que embota en seguida las herramientas mejor 
afiladas. Para evitar traspiés es necesario reafilar constante­
mente los cuchillos y las gubias. La relativa blandura del 
material puede crear problemas a la hora de cortar; aun con 
herramientas afiladas es fácil equivocarse, y los errores pueden 
ser difíciJes, si no imposibles, de corregir. 

El _ linóleo invita a una talla nítida y acentuada y es 
especialmente indicado para la estampación multicolor. 

Como superficie de grabado de impresión, la goma dura 

Hcnri Gaudier-Brzesb (1891-1915), 
Luchadores, c. 1914. Linóleo, 
.2.1,5 X 2.7,6. 
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poseee características similares a las del linóleo y es igualmente 
f:ícil de cortar. Se puede obtener en :11 menos dos grosores 
diferentes -2 y 4 mm- y es útil para líneas finas y espacios 
lisos, especi:1lmente con colores adicionalcs~La flexibilidad de 
la goma dura en láminas b convierte en un m:nerial idóneo 
para la impresión rotativa, es decir, como superficie en relieve 
que envuelve un rodillo para imprimir directamente. 

Mordentado del linóleo 

El linóleo se fabrica con a)·uda de una m:iquina de impregnar 
provista de una telera sin fin, de gran longimd, que se desplaza 
en el interior de una dmara caliente. El tejido de yute recibe 
en dla el rcvcstimienro, formado por una mezda de corcho 
molturado, aceite de linaza oxidado, goma kauri, resin:i r 
materias colorantes. El conjunto se hace pas:ir a continuación 
por entre los cilindros fuertemente comprimidos de una 
c:ilandria, que le dan la conveniente cohesión y regubri7.an el 
espesor del producto acahado. 

Aplic:mdo una solución de sosa dustic:i (hidróxido de sodio) 
sobre la · superficie del linóleo, se pueden obtener diferentes 
efectos de relieve; este proceso es, en efecto, un mor<lentado. 
La solución corroe la comp:icta estructura granular del linóleo, 
dejando una superficie de impresión marcadamente rugosa. Un 
ataque superficial, por t:imo, dad como resultado un espacio 
tonal o con relieve. Los csr:icios blancos o sin entintar se 
consiv.ucn mediante un at,\4uc profundo, que forma cavidades 
en las que el rodillo no puede (o no debe) penetrar. 

L:i solución puede :iplic:irse directamente sobre el linóleo, 
pero, a fin de control:ir su acción y limitarla a unas marcas 
específicas o unas formas determinadas para conseguir b 
mayor variedad posible de efectos, es necesario algún tipo de 
protección de la superficie o <•acidorresistente". El h:uniz 
cubriente, como el que se utili1.1 en el grabado al aguafuerte 
sohre metal, o el betún normal sirven para proteger l:t 
superficie, pero la parafin:i corriente (cera de velas) resulta tan 
eficaz como cualquier otra sust:incia, y probablemente sea más 
barata y más fácil de encontrar. Al añadir a la parafina 
pigmento blanco, ésta se hace más opaca y fácil de ver sobre 
un linóleo oscuro. 

Ames de aplicar la cera, conviene quitar de la superficie del 
linóleo todos los resms de grasa, primero con detergente y 
luego con alcoholes desnaturalizados. Se calienta la cer:1 h:ista 
que se derrite (a ser posible en un recipiente doble, a 
temperatura constante para mantener la cera caliente, aunque 
también puede servir una cacerola) y se aplica en estado 
semílíquido, mediante pinceladas sueltas o como una capa o 
base de cera que cubra la superficie entera. En este último caso 
se rasca la superficie de cera correspondiente al dibujo con 
diversas herramientas, exponiendo así el linóleo al aguafuerte, 
lo que significa que las zonas expuestas aparecerán en blanco 
en el grabado. A la inversa, si se aplica la cera con un pincel, 
son las marcas de éste las que forman el relieve o imagen 
positiva, y el resto de la superficie expuesta aparece en el 
grabado como zonas blancas o negativas. Los dibujos con cera 
caliente deben hacerse muy deprisa; si la cera se enfría, en 
seguida se espesa y se vuelve opaca, con lo que a lo mejor no 
protege bien la superficie de la sosa. Cualquiera que sea el 
procedimiento utilizado, las marcas resultantes son más libres 
Y variadas que las realizadas con herramientas convencionales. 



No haf me<liJa iiia para un mordicnre de sosa cáusuca; la 
propornon d1: ª!!."ª con respecto a la sosa varia algo según las 
circunstancias. Al •~ual que codos los liltUldos co rrosivos, sin 
e!11bargo, una soloc1on de sosa c.íus, i..:a ru.cdt" rt:sultar peli~ro­
s1s1ma s1 no se mane¡a con cuidado. t:~~ hmdamcmal utih;,.1 r 
ú_nicamenc~ me-lelas muy bien diluidas, no sólo por segundad, 
sino tamb1en para controlar me¡or el proccsv de mordcntado. 
Una cucharada, de las de café (llena pero sin rebosar) dt" sosa 
cáusu~ por cada medio litro de agua fría es suficiente para 
una corrosión localizada. 

Es necesario revolver hu:n la me-tela para evitar la formación 
de.cnstak"'. (1(: sosa, y, pu~m que tiende a calentarse, hay que 
de1arla cntnar antes de usarla. Se puede rellenar v reforzar la 
S<•lución a medida que se va debilitando. · 

. Atacar el linúk-o puede llevar de una a seis horas, depen­
d1e~do .de la cantidad de la soluciün y de la n:xtura y 
protunJ1<lad de n_1ord1do necesarias. Por ejemplo, un mordido 
basto pero superhetal puede durar una hora aproximadamen­
te, m1en~ras que, con una mczda símil.ir, el araqut· profundo 
de espacsos amplios puede durar seis horas o más. 

Es posible atacar el linóleo dejando simplemt:nte la sosa 
cáustica sobre la superticie, pero en rt-alidad <.-sto sólo es 
faetible en ataques poco profundos en los que trows pequeños 
de la superficie quedan expuestos entre zonas relativamente 
grandes de cera. Para atacar superficialmente zonas pequeñas y 
separadas, es conveniente conc:enrrar la solución limitándola a 
esos t-spacios. Otra forma de hacerlo es construyendo unas. 
paredes de arcilla de moldear, de unos 13 mm de alrura, 
alrededor de cada zona; luego se vierte con cuidado la solución 
en los cercos. Compruebe más o menos cada hora el estado y 
profundidad del mordido, vaciando, con el mismo cuidado, la 
solución consumida. Limpie las zonas mordidas con un 
plástico duro o un cepillo de ct'Tdas de nylon y agua caliente. Si 
es necesano atacar durante más tiempo, continúe: el proceso 
cambiando la solución. 

La forma más práctica de aracar un taco grande con am1>lias 
wnas expuestas ~pecialmente si se necesita un ataque 
profundo- consiste en sumergir .el taco emeco en una cubeta 
con solución, por e¡emplo en una bandeja de politeno o 
plástico de las que usan los fotógrafos para hacer copias 
grandes. Si no encuenrra una cubeta de esre tipo, construya 
una pared de arcilla de modelar de 50 a 75 mm de alrura 
alrededor del taco para contener la solución. Aunque resulte 
algo caro, siempre será mucho más barato que 1.-ompr.lr una 
l:,andeja nueva de plástico. La solución net-n.aria se ..:ompon_d.rá 
con unos 2~0 g de sosa causric.a por cada 5 litros de agua fna. 
Antes de s,;merg1r completamente el tat-o de linókv, protcJ~ el 
respaldo de arpillera y los bordes con una i:apa de pl.\st11.-o 
líquido PVA o cual<111ier sustancia similar de St.-cado duro par-a 
c-vir.u innece!larios errorl"S en ~ mordido. 

Una va. bien mordido el taco, lávelo enteramente en una 
pila con agua -<aliente a ser posible-. A conrinuac.iún se 
quira la soluciún }' los residuos de linóleo con un ccp1llo de 
nylon. Si qut-da algún resro de parafina, se puede absorber con 
un papel de periódico y una plancha caliente. . 

El taco puede esramparse de la mane~a conv_encmn~l, 
aplicando la tima so.lamente sobre la supcrfi..:1e en relieve o sm 
atacar, o también aplicando la tinca sobre la superficie atacada 
o rebajada. Los dos métodos ---en hueco y en relieve- se 
combinan a menudo utilizandu colores diferentes. 

I. INOLF.O 
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CARTON 

El cartón ordinario se puede utilizar de muchas formas como 
superficie de impresrón; la manera más sencilla consiste en 
cortarlo en perfiles y aplicar la tinta con d rodillo a cada uno 
de ellos, pudiéndose aplicar un col?r diferente para cada perfil. 
A continuación se ensamblan e imprimen éstos, ya sea por 
separado mediante bruñido o simultáneamente con una pren­
sa. Se puede construir una base más estable pegando los 
perfiles sobre una base Je contrachapado. Dependiendo de la 
calidad del cartón -su composición, espesor )' flexibilidad­
se pueden imprimir los perfiles más complicados, pero hay que 
poner mucho cuidado en el entintado y la estampación, a 
causa de la relativa fragilidad de este material. También hay 
que vigilar el dibujo, si se quiere que los perfiles de cartón 
resistan el desgaste de la cst:impación. Este método estilo 
rompec:ibczas bidimensional se utiliza sobre todo para estam­
par zonas bien definidas de color uniforme, que pueden usarse 
conjuntamente con otros materiales, como la mader:i o el 
linóleo, para la impresión multicolor. 

Una manera rápida, práctica y sencilla de añadir color en 
determinadas zonas de la superficie de cartón -o de cualquier 
otro material, ya sea en hueco o en relevie- es el estarcido. Se 
hace normalmente éste, ora entintando con el rodillo recones 
convencionale.s, cinta aislante o perfiles de papel que cubren 
parte de la superficie del taco, ora colocando perfiles de papel 
alrededor del propio rodillo. (En el libro de Petcr Green 
lntrod11ci11g Surface Printing se describen con gran claridad y 
concisión numerosos métodos de estarcido.) 

Otras formas de utiliz.u el cartón para la impresión en 
relieve consisten en cortar y rebajar la superficie a la manera 
tradicional organizándola como si fuera un collage. Casi todos 
los cartones son fáciles de cortar, y la única herramienta 
necesaria suele ser una hoja de afeitar de un solo filo o un 
cortatramas, que ha ele estar siempre muy afilado. El cartón no 
se presta en realidad demasiado para grabar en él libremente o 
realizar dibujos detallados, pero se pueden hacer en él contor• 
nos limpios y figuras precisas o geométricas. Una manera de 
ahorrar tiempo consiste en introducir la superficie sobrante de 
los espacios negativos en entalles ya realizados; esta técnica 
puede también utilizarse para variar ligeramente la profundi­
dad del relieve. 

Con una superficie posti1.a se pueden lograr variaciones 
mucho mayores de profundidad, pegando perfiles determina­
dos a una base de madera en capas sucesivas. Los grabados 
hechos con estos tacos suelen quedar mucho más realzados y 
normalmente se imprimen sin tinta o sólo parcialmente 
entintados. 

Una manera eficaz de imprimir tacos de cartón en relieve 
cónsiste en aplicar tinta de un color sobre las partes rebajadas 
con un rodillo blando y tinta de otro color sobre las zonas 
altas con un rodillo duro. Es normal aplicar dos o más colores 
de este modo sobre una sola plancha cuando se imprime un 
aguafuerte en relieve. 

La superficie de un cartón blando se raya o pica con 
facilidad, lo que se puede aprovechar estampando materiales 
duros )' rugosos sobre el cartón con una prensa, a ser posible 
de imprimir en hueco. Puede enriquecerse también la superficie 
con diversos cartones o papeles de diferentes grosores y 
texturas, así como con cinta adhesiva. 
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También se pueden pegar al cartón otros materiales corrien­
tes, como alambres o trozos planos de metal, para formar un 
sencillo collage. En el contexto de la estampación en relevie 
contemporánea, definiciones tales como «grabado en cartón» 
0 «collagc» no tienen mucho significado, sirviendo principal­
mente para indicar la preferencia por un material determinado 
0 una técnica en particular; un «collage», por ejemplo, implica 
habitualmente una gama considerablemente mayor de materia­
les y, consiguientemente, un mayor número de marcas o 
imágenes. 

Tanto si se incide como si se rellena el taco, o ambas cosas, 
éste tendrá que ser endurecido e impermeabilizado ames de la 
estampación. Entre los imperme:ibilizantes se incluyen el yeso, 
la laca, el barniz de poliuretano y cualquier sustancia similar 
que sea insensible a los disolventes habituales. Un impermeabi-

. lizante m,is espeso, corno por ejemplo un acrílico, aplicado con 
un cepillo duro, proporcionará también un medio adicion:il de 
rellenar la superficie. Las telas y otros materiales blandos 
pueden ser endurecidos, a fin de que adquieran la rigidez 
necesaria para la estampación, empapándolos en Marvin 
diluido o en Uní-bond y dejándolos secar, si fuese necesario 
cubiertos con papel de periódico y colocados bajo un tablero 
con pesas encima. El papel se quita humedeciénddo con agua 
y despegándolo de la superficie. Para el grabado en cartón, es 
aconsejable emplear únicamente tintas grasas. 

YESO 

El yeso normal de albañil es otra de las muchas sustancias 
básicas con las que se pueden obtener los más variados efectos 
de estampación. Se puede utilizar para construir una superficie 
en relieve sobre una base plana; el.más apropiado para este fin 
es el «gesso», que se obtiene mezclando yeso líquido con una 
cola fuerte, calentad:i a ser posible en un cazo de hierro. Con 
frecuencia se recomienda la utilización de cola, empapada 
con un poco de agua durante una hora antes de calen­
tarla. 

Alternativamente, el yeso se puede utilizar de forma inde­
pendiente para modelar, cortar, entallar o grabar en relieve. 
Un taco de yeso seco, endurecido por dentro, es lo bastante 
duro, si se maneja con el cuidado suficiente, para imprimir en 
relieve, aunque sólo sea por bruñido. El taco se hace vertiendo 
yeso líquido en un sencillo marco de madera de 75 x 15 mm o 
de 5ox 15 mm, colocado sobre una superficie lisa y dura, 
como por ejemplo la luna de un espejo. Hay que utilizar una 
mezcla no demasiado espesa, para poder verterla y extenderla 
con facilidad, y en cantidad suficiente para formar un taco de 
al menos 19 mm de grosor; conviene removerla bien para 
eliminar grumos y burbujas de aire. Es muy importante 
también que la superficie del cristal esté completamente 
limpia, ya que ella constituirá la superficie de trabajo del taco. 
Para reforzar el taco, vierta sólo la mitad del yeso en el molde; 
a continuación, cuando se haya extendido uniformemente Y 
haya comenzado a espesar un poco, ponga dentro una rejilla 
de alambre duro cortada a la medida y cúbrala con el resto del 
yeso. · 

El taco puede trabajarse en cuanto adquiere la firmeza 
necesaria para ser sacado del molde; en este estado húmedo y 
algo blando, es fácil dibujar en él o imprimirle objetos o 
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relieves, aunque haya que hacerlo con bastante rapidez.. El veso 
seco no se puede trabajar con soltura, pero proporciona 'una 
superficie excelente para cortar_ o grabar ~on herramientas 
afiladas. No se necesitan herramientas_ especiales: las gubias 0 
punzones que habitualm:nte se ut1li1A1~ en xilografía son 
adecua?ª~ p_ara la mayon_a de lo_s t~aba10s s~~re yeso ~eco, 
pero m siquiera ellas son 1mprescmd1bles, pt!d1endose utilizar 
0 improvisar otras muchas clases de hcrranuentas. 

Algunos grabadores aplican tinta china negra sobre la 
superficie del taco antes de comenzar el trabajo: cualquier 
línea o cavidad que se grabe en el yeso aparecerá luego como 
una marca blanca sobre un fondo negro. 

El yeso duro se puede volver a ablandar mojándolo sencilla­
mente en agua durante unos minutos. También se puede 
añadir yeso fresco a un taco ya existente con el fin de rellenar 
líneas o huecos superfluos; se deja secar el yeso nuevo y luego 
se alisa con papel de lija fino. 

Una vez que el taco está listo para imprimir, se lo puede 
impermeabilizar y endurecer rociándolo con laca anees de 
aplicar la tinta. Ello facilitará también la eliminación de la 
tinta después de la estampación. 

En ocasiones se conserva el propio taco (impregnado de 
tinta) como un objeto decorativo en sí mismo. 

PLASTICOS 

Hoy en día se utilizan para la impres1on en relieve gran 
número de plásticos o sustancias similares. Se encuentran en 
forma sólida, es decir, en láminas planas y rígidas que no se 
pueden cortar, entallar o grabar como si fueran tacos de 
madera o de linóleo, o en forma maleable para dibujar en ellos 
o moldearlos sobre superficies en relieve que pueden ser 
imprimidas en hueco, en relieve o de ambos modos. 

Láminas de plástico rígido 

Para cortar o entallar como se hace en xilografía, la lámina 
rígida -por ejemplo de Lucite (nombre comercial de la resina 
acrílica de Dupont) o de plexiglás- tiene pocas ventajas con 
respecto a la madera o el linóleo. Ciertamente es más barata 
que algunas maderas duras, pero no lo es mucho más que el 
linóleo o el contrachapado. El hecho de que es muy fácil de 
conseguir, incluso en tamaños grandes, es un factor a tener en 
cuenta. 

La transparencia de la lámina rígida puede representar, por 
el contrario, una gran ventaja. Los problemas que plantea, 
para la estampación en color con varios tacos, la obtención de 
una referencia exacta disminuyen en gran medida al utilizar 
láminas de plástico claro como superficies de impresión. 
Además, los contornos o diagramas colocados bajo un plástico 
claro pueden ser calcados exactamente con un chinagraph o un 
rotulador o interpretados libremente con un cuchillo, gubia o 
punzón. Si se prefiere, se puede opacar sencillamente la 
superficie con una capa delgada de tinta -a ser posible 
acuosa, para facilitar su supresión- aplicada con un rodillo. 

Evidentemente, las limitaciones de un material nuevo siem· 
p~e parecerán más obvias si se las considera desde el punto de 
vista de los materiales tradicionales. Por ejemplo, aunque es 
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posible trabaíar láminas de plástico rígido con cuchillo y gubia 
a b ~anera tr~dicional ~i lográfica. ---con tal de que las 
herramientas esten muy afiladas-, la superficie es más )isa 
que la de las maderas duras, y el material más duro y denso y 
Por supuesto, enteramente uniforme. Ello lo hace tal vez má~ 
adecuado para el g rabado a contrafibra. 

L1 superfi~i~ pulida de muchas láminas de plástico rígido se 
raya con foc1hdad, lo que puede aprovecharse deliberadamen­
te. Los arañazos son más evidentes en una superficie que se 
utiliza principalmente para el trabajo en hueco, y, a menos que 
sean muy profundos, llaman menos la atención sobre una 
superficie en relieve cuando se aplica la tinta con un rodillo. 

El plástico rígido es una sustancia ideal para trabajar con 
herramientas eléctricas de eje flexible con brocas l">Cq11cñas. 
Puede ser raído, ch orreado con arena, limado y re evado de 
muchas maneras diferentes y con buenos resultados, manual o 
mecánicamente, y es fácil de cortar en trozos con una sierra de 
dientes finos, una s ierra de vaivén con una hoja adecuada 0 
una sierr:1 circular con puntas de carburo de volframio. 
. El plástico rígido es también una excelente base plana para 
construir una superficie en relieve. 

El poliestireno -disponible en tacos o láminas- se utiliza . 
algunas veces como superficie en relieve: es fácil de entallar 
con un3 herramienta especialmente diseñ:1d:1 que funciona con 
pilas o conectada a la red eléctrica. Como superficie de 
estampación, su uso es muy limitado, y la impres ión tiene que 
llevarse a cabo por el procedimiento de bruñido. 

Plásticos líquidos 

Los plásticos en forma líquida -acrílicos líquidos, resinas 
poliestéricas, aceta tos de polivinilo- tienen probablemente 
más interés para el impresor ingenioso que las variedades 
sólidas. Su utilización par:i la estampación en relieve ha ido en 
aumento desde mediados de los años cincuenta, a medida que 
avanzaba su desarrollo y aumentaba su d isponibilidad. Los 
primeros experimentos en este terreno fueron realizados en su 
mayoría por el artista estadounidense Boris Margo. 

Se puede conseguir una superficie plana para cortar y 
grabar, aplicando una solución poco densa sobre una base 
plana o vertiéndola en una «bandeja» de metal delgado o 
táblex con bordes. Las mezclas más espesas y por tanto más 
maleables pueden moldearse como superficies tridimensionales 
en relieve, que al sccirse se endurecerán lo suficiente para ser 
imprimidas --con mucho cuidado- en una prensa de hueco­
grabado. Otros materiales y objetos pequeños con superficies, 
contornos y perfiles interesantes pueden imprimirse en el 
plástico mientras esté todavía blando, para enriquecer el 
relieve de la superficie, Para este tipo de superficies se necesita 
normalmente una base firme de madera o metal. 

El libro de Thelma R. Newman, Plastics as an Art Fom1, es 
· una guía de gran valor para conocer los plásticos que se 
utilizan en arte. 

COLLAGE 

El grabado en relieve tipo collage basa su efecto en las 
cualidades de los diversos materiales que componen la superfi-
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Derecha y enfrente: Impresiones 
realizadas con tejidos entintados. 

cie y la forma en que éstos están reunidos. El procedimiento se 
b:isa esencialmente en la adición, en lugar de. en la supresión, 
como ocurre en la xilografía y el aguafuerte tradjcionales. 

Aparte de los materiales convencionales ya mencionados, 
cualquiera de los cuales puede porporcionar una base firme 
sobre la que reunir los componentes del collage, la gama de 
m:nerialc$ con los que se pueden crear o enriquecer superficies 
es pr:í.cticamente i)jmitada. En realidad, sirve cualquier cosa 
que se pueda entintar o imprimir. Conviene tener presente, sin 
embargo, a la hora de ordenar los materiales a veces dispares e 
incongruentes de una superficie compuesta y unificada., que el 
collage es ante todo un medio de conseguir un fin; lo que 
cuenta es la imagen impresa y la calidad de la impresión, no la 
calidad del collage como objeto. Muchos materiales, aunque 
atractivos en sí mismos y con positivos efectos de relieve o 
dibujos y perfiles aparentemente bien definidos, resultan 
bastante anodinos cuando se los entinta e imprime sobre el 
papel; aunque se tenga experiencia·, no siempre es fácil 
visualizar el aspecto impreso de una superficie determinada. 
Los materiales ratos empicados por afán innovador no garan· 
tizan necesariamente un resultado original, mientras que los 
materiales más accesibles y «convencionales», si se usan con 
imaginación, pueden: ser tremendamente efectivos, 

Muy pocos materiales, especialmente los. artificiales, con 
una forma distintiva, mecánica o regular, resultan lo suficien· 
temente interesante como para cQnstituir el «contenido» único 
de un grabado; índuso los materiales orgánicos, por más 
bonitos que sean, suelen dar mejor resultado cuando forman 
p:irte de un diseno compuesto. La experimentación es a todas 
luces muy importante, mas, para evitar tópicos familiares, h~y 
que combinarla con una actitud práctica y concienzuda haCJa 
la construcción de la superfide y los problemas que plantea su 
~~~ . 

Debido a la diversidad de absorbencia, textura y profundt· 



dad de relieve, el entintado de los collages, que a veces tiene 
que ser muy vigoroso, se sude hacer con rodillos blandos; por 
lo demás, se imprimen de forma muy similar a un taco de 
madera. El bruñido es tal vez el procedimiento más adecuado, 
ya que la presión más uniforme de la prensa tiende a quitar 
importancia al carácter individual de los distintos materiales. 
Al imprimir por brnñido, es aconsejable utilizar dos hojas de 
papel: una hoja bastante fuerte, colocada encima del papel, 
más delgado y absorbente, puede impedir que éste se rompa al 
apretarlo contra la superfície en relieve; ello es aún más 
necesario si se ha humedecido el papel. 

OBJETOS DIVERSOS 

Este término, en el contexto del grabado, hace alusión a 
cualquier objeto, natural o artificial, viejo o nuevo, roto o 
entero, que pueda ser utilizado como superficie de impresión. 
Se puede limpiar, pulir o incluso rectificar de alguna manera la 
superficie a partir de la cual se reali7..a el grabado, pero, en la 
práctica, sigue siendo una superficie ya hecha. 
. La estampación a partir de objetos diversos ha tenido una 
importancia cada vez mayor en el desarrollo reciente del 
~rabado en relieve. Aunque estas impresiones se suelen hacer e 
imprimir como grabados completos, la mayoría de los graba­
d?rcs emplean los objetos como medio de introducir en 
diseños compuestos formas, texturas e imágenes imposibles de 
lograr mediante procedimientos dibujados o trabajados a 
mano, integrando los objetos en otros materiales, ral vez más 
convencionales, dentro de un collage. La superficie del «metal 
graphic» y la base plástica son dos de los procedimientos más 
llamativos. 
. Michael Rothenstein, sin duda una de las figuras más 
tnfluyences en el terreno del grabado experimental en relieve, 
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ha hecho un uso extensivo 1e objetos dive~sos en s~s propios 
grabados, y sus libros, espec1al~ente Fro~!rers o( Pnntmaking, 
son un'<l inestimable fuente de mformac,on sobre los proble­
mas prácticos y estéticos relacionados con e~ta técnica. 

Los objetos demasiado gruesos o voluminosos para una 
prensa normal pueden ser bruñidos a mano; aun así, al 
componer un collage en relieve, hay que tener muy en cuenta 
el contraste entre los diferentes niveles de la superficie. Si la 
diferencia de altura dentro de uo espacio relativamente peque­
ño excede los 3 mm (aproximadameiue), no será siempre 
posible llegar a las superficies 1;1ás lxijas, ni_ siquiera con el 
rodillo más blando; tampoco sera posible realizar a mano una 
impresión apropiada, ni siquiera sobre el papel más grueso y 
blando. En cualquier caso, el papel se romped en seguida si se 
le hace amoldarse a repentinos y abruptos catnbios de nivel. 
Por la misma razón hay que bruñir con extremo cuidado 0 
descartar por completo aquellos materiales que presenten 
bordes mellados o abultadas protuberancias. 

COLLOGRAPH 

L1 forma más desarrollada de estampación de collage es el 
collograph -término relativamente reciente que se aplica a los 
collages diseñados para imprimir canto en hueco como en 
relieve. La mayoría de los primeros collages en hueco fueron 
realiwdos durante la década <le 1930 por Rolf Nesch, a quien 
se conoce principalmente por sus metal graphics -término 
que se utiliza generalmente para des.cribir aglomeraciones <le 
trozos de alambre, desechos industriales, metal prensadq, 
piezas de máquinas, etc., pegados a finas láminas de metal. 

No hay duda de que esta combinación de impresión en 
hueco y en relieve pone de manifiesto e intensifica las 
cualidades de ciertos materiales. Las mismas superficies, si se 
imprimen sólo en relieve, carecen de variación tonal, sutilidad 
y elegancia. El metal suele adaptarse mejor a la impresión en 
hueco, 

Para imprimir un collograph se necesita una prensa de 
imprimir en hueco, 'así como tintas, muselinas, placas calientes 
y varios útiles más, propios de un taller de huecograbado. El 
collograph, aunque muy relacionado con la impresión en 
relieve, debe ser considerado más como un procedimiento de 1 
grabado en hueco, con lo que el material necesario no siempre 
será accesible para codos los grabadores independientes. Para 
más información sobre estos aspectos del grabado en hueco 
consulte The Complete Printmaker, de Ross y Romano, y New 
Ways o( Gra1.1ttre, de Hayter. . 

METAL 

Las láminas de metal, especialmente las de cinc y cobre del 
grosor y acabado habitual en huecograbado, pueden ser «ma· 
croatacadas», para crear una superficie en relieve positiva, 
dibujando directamente sobre el metal con una sustancia 
resitente al ácido y luego «rebajando» los espacios no dibuja· 
dos o negativos, exponiéndolos a la acción del .ácido. Esto es lo 
contrario de lo que sucede en el huecograb:ido al aguafuerte; 
en el que la propia imagen dibujada o positiva es la que corroe 
el metal. La plancha en relieve se entínta con un rodillo y se 



r imprime _de ma~era similar a un _taco _de_ madera O de linóleo, 
con la d1ferenc:1a d~ que puede 1mpnm1rse prácticamente en 
cualquier prensa. $1 se _emplea una l:'rensa de imprimir en 
hueco, la plan_cha c_n reli~ve puede entmtarse e imprimirse en 
hueco y en relieve s1mulraneamente. Si se utiliza una prensa de 
platina, puede elevarse la plancha a la altura del tipo fijándolo 
a un raco de madera. 

El cinc es probablemente el metal más apropiado para este 
objetivo: es bla~do Y puede por tanto ser atacado con bastante 
rapidez, y es mas barato que el cobre, que es, de todas formas 
un metal más fino Y apropiado para la calcografía, el grabad~ 
a punta se,ca y el fotograbado. ~as láminas de hierro y acero, 
aunque mas baratas. q~1e las <le eme, son demasiado duras para 
el mor~entad~ _en relieve. Para un ataque muy profundo es 
aconse¡able utilizar, pero para la mayor parte del trabajo en 
relieve basm con metal, especialmente si las zonas mordidas 
no son demasiado anchas y abiertas y se utiliza un rodillo 
duro. 

Se dibuja la imagen sobre la superficie limpia y pulida con 
un pincel y un barniz protector convencional, como, por 
ejemplo, el bnrniz de asfalto. El revés y los bordes de la 
plancha deben ser protegidos del mismo modo. Cuando el 
barniz está completamente seco, se sumerge la plancha en 
ácido nítrico diluido y se deja emre unos minutos y dos o tres 
horas, dependiendo de la precisión y profundidad de mordido 
necesarias, la concentración de la solución e incluso la 
temperatura de la solución y del taller. 

La solución de ácido se suele mezclar en una fuente o 
cubeta, como, por ejemplo, una cubeta fotográfica de plástico 
o acero inoxidable, o incluso una cubeta de madera de 
fabricación propia tratada con varias capas de barniz protector 
o betún. Vierta el agua en la bandeja antes que el ácido y luego 
añada: éste qm gran cuidado para evitar que salpique. No 
vierta ácido sin diluir en una cubeta seca; aparte de dañar la 
cubeta, tiende á salpicar y a producir peligrosos vapores. Y no 
vierta jamás agua en una botella de vidrio que contenga ácido 
no diluido; el enorme calór que se genera puede hacer estallar 
la botella. 

La concentración de la solución puede variar entre cuatro y 
ocho partes de agua por cada parte de ácido nítrico. Se puede 
utilizar una solución aún más fuerte, o unn solución empobre­
cida rellenada con ácido puro, pero las soluciones muy fuertes 
{menos de cuatro partes de agua por cada una de ácido nítrico) 
son más difíciles de controlar. Por ejemplo, el ácido tiende a 
socavar la superficie barnizada alrededor de los bordes de las 
zonas expuestas, lo que puede provocar la disgregación y el 
consiguiente ensanchamiento y deterioro de los bordes; tam­
bién puede causar problemas de impresión debido a la 
concentración de tinta en las cavidades. Durante una inmer­
sión prolongada, en ocasiones es necesario «retocar» los 
bordes de vez en cuando. Una solución excesivamente concen­
trada puede morder indebidamente una capa protectora de 
barniz, incluso fuera de las zonas expuestas, haciendo que éste 
se levante; también puede recalentarse a -causa de una reacción 
química, produciendo unos vapores peligrosfsimos, especial­
~ente donde está corroyendo zonas extensas de metal descu· 
b1erto. Conviene tener a mano una reserva de agua para 
enfriar la plancha durante el mordentado, y disponer de una 
ventilación eficaz.. 

El ácido clorhídrico, utilizado habitualmente para grabar en 

METAL 
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cobre, es por lo general menos adecuado para atacar zonas 
profundas y abiertas de cinc. 

Se puede atacar una plancha dibujada con una inmersión• 
ello producirá una imagen de bordes bien marcados. Altemati: 
vamente, se puede sacar la plancha del ácido a intervalos 
regulares y tapar sucesivamente las zona!'. mordidas para 
producir una mayor variación de profundidaJ. 

La gama de efectos que se pueden lograr con un pincel y 
barniz es casi infinita. Las ilustraciones eh cobre de Will iam 
Blake para su Jerusalén son uno de los ejemplos m;is notables 
de aguafuerte en rdieve. La o bra del mexicano Posada es 
también digna de estudio. 

Para más. información sobre el aguafuerte en relieve, véase 
mi Manual of Etchi11g mu:l Engrm,ing o consúltese los libros de 
Buckland-\Vright, Hayter, Peterdí, Gross y Ross y Romano 
citados en la página 171. 

PROCEDIMIENTOS. AL TERNA TI VOS 
DE GRABADO EN RELIEVE 

Entre los procedimientos alternotivos para realizar impresiones 
grabadas o gofradas en papel que tengan alguna relación con 
la impresión en relieve propiamente dicha se encuentran la 
esramp:i.ción (como en el grabado con tacos del siglo xv o la 
moderna tampor,rafía), el frotamiento (como en las. primitivas 
cstamNciones en piedra chinas o el relativamente frecuente 
frot:1do del latún) y el monotipo (producción de una sola 
pie7~1). Estos. métodos. no exigen preparación técnica alguna y 
son por tanto apropiados para niños~ se suelen agrupar bajo el 
encabezamiento de •'grabado sencillo». 

E~tampación 

La impresión por est:1mpac1on directa, aunque de ámbito 
bastante reducido, tiene ciertas ventajas. Por ejemplo, es 
posible utilizar un objeto demasiado incómodo o frágil para 
un collage, o incluso bruñidq, entintándolo con un rodillo o un 
tampón, o presion;\ndolo sobre la tinta extendida en una 
lámina, y h¡ego estampándolo suave pero firmemente sobre el 
papel. Es corriente que los grabadores se fabriquen ellos 
mismós sus sellos caucho, madera, corcho o cartón, o incluso 
que utilicen sellos comprados., para repetir cot1 exactintd la 
misma imagen varias veces en un gr-abado. Grabados enteros 
han sido realizados únicamente por estampación. 

Frotamiento 

La técnica de frotar un barniz de bola o un carboncillo sobre 
una hoja de papel colocada encima de · una superficie en 
relieve, en lugar de entintar la misma superficie, está daramen· 
te relacionada con la propia impresión en relieve. Es una eficaz 
manera de obtener una impresión rápida y eficaz del estado 
real de un taco, pero puede ser más que w, simple método de 
realizar pruebas de trabajo. El frotamiento permite al grabador 
reponar al papel las texturas de diferentes superficies «casua· 
les» que podrían, por razones prácticas, ser difíciles de 
imprimir -por ejemplo, suelos, p.uedes, letreros, tapas de 



registro o armazones de hierro-. Otra ventaja de este método 
es que la impresión siempre es al revés, lo que lo hace 
especialmente adecuado para formas de letras, números y 
determinadas imágenes que no se pueden invertir. 

Para algunos frotamientos pueden servir unas ceras gruesas 
o incluso un lápiz de dureza media, pero en la mayor pane de 
los casos, el mejor material es un barniz de bola negro, hecho 
especialmente para frotar el latón. También hay barnices de 
bola en varios tonos de gris, duros o blandos, y en rojo 
ladrillo, bronce, oro, plata, marrón cobrizo y blanco. Si desea 
otros colores, utilice lápices gruesos de cera. En casi todas las 
tiendas de anes gráficas se pueden comprar barritas de cera 
negras, blancas, plateadas o doradas. El papel sobre el que se 
hace el frotamiento debe ser delgado y suave, pero resistente. 
Para obtener una imagen nítida, evite un frotamiento fuerte o 
excesivo. El papel puede también entintarse con un rodillo, 
con tal de que la tinta sea espesa y el relieve esté bien definido, 
pero el entintado con rodillo no suele proporcionar una 
imagen tan clara como la que se consigue con el frotamiento. 

Monotipo 

El término «monotipo» (o monotipopolicromía) hace referen­
cia a la creación de un solo ejemplar, realizado, en términos 
generales, con métodos de im•presión; esta palabra no se suele 
er_nplear para referirse a los grabados únicos realizados me• 
d1ante otros procedimientos autográficos, a los que normal­
mente se llama monografías. Los monotipos se realizan 
normalmente dibujando con pigmentos o trabajando sobre 
una capa de pigmento en una superficie lisa que no sea 

PROCE·DIMIENTOS 
ALTERNATIVOS DE GRABADO 

Imagen obtenida de un grabado en 
piedra desgastado por el 
tradicional método de frotación. 
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Monotipo realizado a partir de un 
dibujo hecho con una punta de 
madera sobre una placa encintada. 

absorbente y reportando a conrinuac1on la imagen húmeda 
~obre una hoja de papel blando, absorbente y humedecido 
mediante presión manual, bruñido, o con una prensa. Eviden­
temente no es posible realizar dos grabados idénticos mediante 
este procedimiento, ya que la imagen dibujada varía siempre 
·con cada nueva impresión. 

Los pigmentos más adecuados son la tinta tipográfica, la 
pintura al óleo y los tintes -pigmentos para la estampación 
de telas con el aglutinante apropiado- y la superficie ele 
trabajo puede ser una plancha de vidrio pulido, mármol o 
piedra lirrografica o una lámina de plexiglás, formica o metal. 

La tinta puede aplicarse a la plancha con pincel, cuchillo, 
rodillo o trapos, diluida en disolvente para obtener lavados 
transparentes, e introducir-se con una amplia g:ima de utensi­
lios y herramientas. Una ligera capa de tinta proporciona una 
excelente superficie «húmeda» para dibujar líneas, por ejem· 
plo, con una punta de madera. Mediante este sencillo y directo 
método se pueden lograr los efectos más enérgicos, vistosos y 
complejos con un mínimo de materiales; después se pueden 
añadir otros materiales a la superficie entintada para aumentar 
la variedad de· marcas y texturas. Una de las variaciones más 
sencillas del método básico es la sobreimpresión, por ejemplo, 
alisando con el rodillo recortes de papel colo

0

cados sobre la 
superficie entintada. El monotipo puede también combinarse 
con otros procedimientos de impresión, especialmente en 
planchas mordentadas, , 

Aunque cada imagen impresa es única, las posibilidades de 
realizar ligeras variaciones sobre un tema son infinitas. Se 
puede mantener cierra uniformidad, si se desea, apoyando 
cada grabado sobre un dibujo colocado bajo una plancha de 



cristal O pkxiglás claro. Este método es especialmente útil para 
roducir en p~co tiempo una gran can~i1ad de grabados 

P.milarcs o vanados, tal vez como superficies sobre las que 
SI f . º)( dibujar luego en una .ase postenor o, senc1 amente,_ como 
material para collages. 

Por regla general, los organizadores de expos1c1ones no 
incluyen el monotipo en ~l! definición de grabado original 
porque de él no pueden em1t1rse ediciones. El monotipo tiende 
a ser considerado más como un medio de dibujo que de 
grabado, y de hecho invit~ a un acercamiento pictórico. 

Otra versión del monotipo con la que vale la pena experi­
mentar es el reporte. Aplique con el rodillo una capa lisa >' 
uniforme de tinta grasa sobre la plancha, pero, en lugar de 
dibujar directamente sobre ella, coloque con cuidado una hoja 
de papel absorbente sobre la superficie y dibuje en el revés del 
papel con una punta dura que no sea muy aguda, como, por 
ejemplo, b de un Hpiz o un bolígrafo o el mango de un pincel. 
Al deslizar la punta, con presión moderada, sobre el papel, se 
transfiere una línea de tima de la phtncha al ·reverso del papel. 
Se puede variar el grosor de la línea utilizando herramientas 
diferentes o regulando la presión de la punta; el tipo de pintura 
o tinta utilizado, su consistencia, y la textura y absorbe1.1cia del 
papel, pueden modificar las cualidades de la línea. Apretando 
sencillamente el papel con la mano sobre la plancha entintada 
se puede lograr cierta variación tonal. 

Es posible grabar incluso a partir de un taco plano de arcilla 
de moldear en el que se haya dibujado o imprimido con otros 
objetos. Se pueden obtener algunas copias, pero lo normal es 
limpiar y aplanar el taco después de grabar cada impresión, en 
cuyo caso los grabados se convierten en monotipos. 

(:· : 
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Efecto de monotipo conseguido 
colocando el papel sobre una placa 
entintada y dibujando en el 
reverso. 
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Más información sobre el monotip? se puede hallar en lo 
libros de Daniels y Green y en ~l L1~1ocut and Woodcrit d! 
Rothenstein, pero tal vez el me¡or libro sobre el tema sea 
Printmaking with Monotrpe, de _He_nry Rasmusen. Rasmusen 
trata cxtensament<: los _aspe~o~ cecnicos del rema y su historia, 
desde la obra del artista 1ral1ano _del siglo XVII Castiglione 
hast~ las diversas e~C\1elas_estadounidenses de monotipistas del 
siglo XIX, y, ademas analm1_ la obra de. maestros tan dispares 
como Blake, Dcgas y Gaugum y, en el siglo XX, Matisse, Klee 
Emst, Rouault y Dubuffet. ' 

IMPRESION EN OFFSET 

El offset es un medio sencillo y eficaz de obtener un efecto de 
grabación específico sin bruñir, estampar o utilizar una prcns.1. 

La superficie en relieve es entintada por complero con un 
rodillo y la imagen <:ntint:tda es recogida después por otro 
rodillo limpio y transferido a una hoja de papel. Es posible 
realizar numeros:1s variaciones. 



3 Herramientas 

EL TALLER 

La ordenación y disposición de un taller para grabar e 
imprimir tacos es en gran medida una cuestión de sentido 
común. De cualquier modo, las circunstancias varían enorme­
mente en cada caso particular, así que me limitaré a esbozar 
unas directrices generales en lugar de intentar establecer una 
presentación ideal. · 

Para trabajar de día es preferible una habitación que reciba 
la luz del norte, pero si ello no fuera posible convendría 
instalar algún tipo de persiana para controlar la luz directa del 
sol. La iluminación fluorescente es la más apropiada para 
trabajar de noche o en un día gris, puesto que produce una luz 
uniforme y difusa. Un flexo también resulta útil para concen­
trar la fuente de luz sobre la zona de trabajo. 

Otro factor importante es una buena ventilación, especial­
mente si se van a empicar ácidos para mordcntar. El aire 
acondicionado es fundamental para mantener la habitación a 
una temperatura uniforme y fresca durante los meses de calor. 
La temperatura ideal para el taller está entre los 18° y 2.1°C. 
Trabajar en una habitación mal ventilada y en la que hace 
calor, ap:irte de ser muy incómodo, puede suponer ciertas 
dificultades a la hora de mezdar y aplicar las tintas. 

El a~ua corriente es algo indispensable; una pila grande, 
plana y poco profunda, imprescindible para el aguafuerte y la 
litografía, resulta Íltil, aunque no tan necesaria, para la 
impresión en relieve. 

En términos generales se puede decir que, para la impresión 
en relieve, incluso con prensa, se necesita menos espacio y 
equipamiento básico que para los demás procedimientos 
autográficos. El mueble más importante es un banco de 
trabajo o una mesa sólida sobre la que se pueda tallar y, si es 
necesario, imprimir. Procúrese (o construya) un banco lo más 
grande posible. Como suele hacer falta ahorrar espacio, es una 
buena idea instalar unos estantes bajo el banco, dejando sitio 
suficiente para sentarse y trabajar con comodidad. La altura 
del banco es importantísima. Un banco demasiado bajo 
siempre se puede elevar a la altura adecuada con unos tacos de 
madera, ya que no es nada cómodo trabajar en un taburete 
alto. La altura relativa del banco y el taburete debe ser la justa 
para no impedir en modo alguno el movimiento del bra1..o y la 
mano al tallar. No hace falta decir que siempre es mejor tener 
dos mesas o bancos que uno, ya que ello permite separar más 
o menos permanentemente los diferentes procesos de tallado e 
impresión. Incluso en los talleres más grandes, las mesas de 
trabajo siempre terminan resultando pequeñas; las mesas 
plegables ahorran espacio y pueden ser muy útiles para 
trabajos preliminares como dibujar o preparar tacos y pruebas 
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en color, pero no suelen ser lo sufi~ienc~~ente sólidas para 
trabajos más pesados como tallar e 1mpm111r. 

Evidentemente si usted compra una prensa, deberá tener 
espacio suficient~ para ella en d taller, además de para e) 
banco y algunos estantes. Para una prensa de tamaño medio, 
por ejemplo, una prens.1 de entíntar_ en la que se pucd,1n 
imprimir tarns en relieve, con un:i phnn_a élc 66 x r~,7 cm, se 
necesitaría probablemente 1111:1 superficie ---dependiendo del 
tipo de prensa- de aproximadamente 300 x r8_o cm, para 
poder utilizarla debidamente. Una prensa de pl:1t111a un poco 
grande, como púr ejemplo una Columbian, con una pletina de 
91,4 x 55,9 cm, requeriría una superficie de al menos .qo x 15o 
cm. Con un poco <le imaginación r una colocación cuidadosa, 
es posible arrcghírsdas c.:11 un espacio algo reducido. Tenga 
también presente que una prensa de platina un poco grande 
puede pesar media tonelada, mientras que una prensa de 
imprimir en hueco o una rotativa, como la Vandercook, puede 
llegar a pesar inás de una tonelad:1: conviene comprobar si l:ts 
viguetas r los soportes del suelo pueden resistir un peso tan 
grande y concentrado. Una forma de solucionar este problema 
es distribuir el peso sobre una superficie mayor colocando la 
prensa sobre dos r:1blones de madera (1ox 10 cm) o sobre dos 
planchas ~ran<les de contrachapado (19 mm). El banco con la 
placa de entintar, los rodillos, el papel, etc., debe estar situado 
ra1.onahlcmentc cerca de la prensa. 

La colocación del banco y la prensa dependerá en gran 
medida <le la situación de las ventanas y· la fuente principal de 
luz, puesto que es mejor, si no se es zurdo, tener la fuente de 
luz -:11 menos en el banco- en frenre o a la izquierda. El 
número y la distribución de los muebles adicionales p:ira 
almacenamiento ---estantes par-a los cacos de madera, arma­
rios para papel, tintas y herramientas- depende enteramene 
del espacio disponible. Harán foh:i unos secaderos para los 
grabados húmedos, pero si se esrá muy :1preta<lo, como suele 
suceder, se puede tender una cuerda de la rop:i por encima y 
lejos de las zonas de trabajo. 

Es importante tener un buen surtido de trapos, preferente­
mente ·de un material nhsorbente y sin pelusa. Si emplea ropas 
viejas, no olvide arrancar los botones, corchetes y cremalleras, 
y rasgue los trapos lejos de la tinta expuesta sobre planchas, 
rodillos o tacos. No guarde en un cubo de la basura trapos que 
hayan sido empnpados en disolvente, ya que se sabe que csro 
produce combustión espontánea; séquelos bien al aire libre 
antes de guardarlos. Utilice una caja distinta para trapos 
limpios. El papel de periódico es utilísimo para limpiar en 
general y para colocar bajo los tacos antes de imprimir; los 
pañuelos de papel son pmy prácticos, pero resultan demasiado 
caros. Es una buena idea tener algunas cremas contra las 
dermitis y cremas para limpiar las manos. 

Los disolventes deben guardarse en recipientes apropiados 
-normalmente en latas de metal- por razones de economía 
y seguridad. Cada recipiente debe tener una etiqueta a la vista. 

Un carrito con dos bandejas puede ser de gran utilidad en 
un taller para desplazar las herramientas y los materiales. 

HERRAMIENTAS PARA GRABAR A FIBRA 

Las principales herramientas para tallar tacos de madera son 
los cuchi.llos, las gubias y, en menor medida, los escoplos. 



Todas ell:ts, )' especinlmcnte los cuchillos, han dcmostr:ido ser 
los instrumentos m;ts pr.ícticos y versátiles pnra tallar con 
prl'cisiún líneas Y figur:1s. por ejemplo, cuanJo Sl' trabaja ;i 

partir de un d ibujo. ~o es inJispensablc d empico exdusivo de 
herr:1111icnt:1s de profesional: se puede utili7~U una navaj., 
corrietm:, o uno ~e los ~111chos rnchillos de modelar que se 
venden con una gran varn:d:id de hojas de recnmhin, e incluso 
se han llegado a urili1.1r con éxito escalpelos. En las fcrreterías 
se ,·cnden codo tipo d-: ¡.:uhias y csrnplos para 111:idcra. 
Además, para c:rcar dccermin:1dos efectos, se pueden usar 
di\'crsas pumas Je acero, escofinas y linus, así como otras 
herr:imicntas mucho menos convencionales. En rc:1lid:1d, se 
puede utili,.·u cualquier instrumento que sea lo basramc duro 
para reali,~u con él enr:illes, rascaduras, aboll:iduras, indcnta­
ciones o zonas de textur:1 :íspcra o diseim regular sobrl' b 
superficie de un trozo de tahla, directa o indirect:uneme a 
golpe de martillo o de punzón. ' 

Aquellos que no rengan experiencia en las técnicas de 
emall:u tablas para v.rabados harían bien en intenrnrlo prime­
ro con las herramientas tradicionalcs al efecto. Siempre que 
sca posible, compre únic:1mence herramientas de l:t mejor 
calidad en tiendas de confianzn: esas herramientas no tienen 
por qué ser mucho más caras que las de mab c1litbd, pero con 
casi :1hsol11ta seguridad dadn mejores resultados y no hará 
falta afilarlas con ranta frccuenci:1. 

CUCHILLOS 

Los cuchillos tradicionales de uso general se conocen por los 
· nombres de cuchillo europeo r cuchillo japonés. 

El cuchillo europeo es una herramienta en apariencia poco 
manejable, pero de sorprendente eficacia. Con la pr:íccica, es 
posible utilizarlo para líneas y detalles precisos, pero realmente 
parece que se presm :1 un uso hnstame desenvuelto. La 
herramienta completa consta de una hoja de unos 7,5-10 cm de 
largo, la mitad de la cual est:i embutida en un sencillo mango 
de madera ramhién de unos 10 cm de kmgirud. La hoja tiene 
forma de ~ancho o uña, con un filo de unos 2.5 mm de largo 
del que sólo la punt:l entra en la madera, Muchas veces el filo 
está índin;ido hacia :1rríba, por lo que es casi imposible cortar 
con toda la longin1d de la hoja si no es en el horde mismo del 
taco. Conviene afilar el borde entero de b hoja, y no 
solamente la punta; dio evitará que el filo se curve y pierda 
eficacia. 

Para reali7Á1r corres finos y precisos, el cuchillo europeo se 
sostiene como si fuera un bolígrafo ~mrc el índice y el 
anular por un lado y el pulgnr por el otro, cerca de la hoja y 
formando un ángulo de entre -40° y 45º con respecto al taco, o 
un poco menos para corres mur precisos. r~ua entalladuras 
más anchas y profundas, se suele sujetar el cuchillo con roda h 
m:mo, como si se estuviera aj!:trran<lo un p;ilo. Normalmente, 
las entalladuras se realizan con una tracción fírme y su:ive, 
arrastrando el cuchillo en dirección al cuerpo. 

El cuchillo japonés más utiliwdo por los xilógrafos consta 
de una hoja recta de acero de unos 50-75 mm de largo, engas­
tada en un sencillo mango redondo de madera similar al de un 
escoplo. (También hay mangos planos de madera, que para 
algunas personas resultan más cómodos de sujetar.) El filo es 
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Cuchillos: de arríl,.1 ab,1jo1 

i:uropco , irnitad<in j;iponés; 
japon~s. 
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M3ncra de 3garrar el cuchillo 
curopc.·o p3ra corres profundos. 

t:imbién recto -aunque casi rodo el trabajo lo rcaliz:i la 
punta-y está indinado hacia abajo desde la \'unta, formando 
un ángulo de 30"-45°. En algunos cuchíllos l:i ioj:1 se ensancha 
cerca del filo. 

P:ir:i grabar detalles finos, hay que sujetar el cuchillo como 
si fuer:i un bolígrafo (i~ual que uno europeo), pero para trazar 
figuras más grandes<> tallar líneas m;-Ís ~ruesas hay que asirlo 
como sí fuera un puñal y mantenerlo más o menos en vertical, 
arrastdndolo hacia el cuerpo. 

Hay también algunos cuchillos japoneses que tienen afibda 
la cara derecha de la hoja, fornrnndo un ángulo de unos 45°, y 
el canto ligeramente biselado hada la punta. Los hay de diver­
sos tamaños (la hoja más pequciia tiene un filo de sólo 3 mm 
de longicud) y están pensados para reali1~u precisos entalles en 
facsímil sobre m:idcrns duras. Existen otros tipos de cuchill()s l 
japoneses, pero son difíciles de adquirir en Europa. f 

El cuchillo Sranley provisto de una hoja p:ira trabajos duros 1 

es una herramienta muy útil en xilografía; puede sujetarse 1 

entre el índice y el pulgar, como un bolígrafo, o en posición 
vertic:,1, para encalles más profundos y amplios. Los cuchillos 
de modebdor son muy buenos para realiur cortes finos; las 
navajas dan mejor resultado si se les acorta la hoja o se 
enrosca parcialmente a ésta una cuerda para mejorar el agarre 
e impedir que se cierre. 

Empleo del cuchillo 

La mayoría de los cuchillos están ligeramente afilados por las 
dos caras; pueden usarse así, con el filo en el centro de la hoja, 
pero muchos grabadores afilan solamente la cara izquierda 
(suponiendo que no sean ;zurdC>s) para que, al tallar, la cara 
plana quede del lado de la figura que se va a dejar intact:i. A 
menos que se suprima mucha madera de los espacios circun· 
dantes, habrá que realizar alrededor de las figuras y líneas 
negras un surco o línea blanca en forma de V, de al menos 
3 mm. de ancho y hondo. Esto se hace practicando dos 
incisiones diagonales en sentido opuesto, que al juntarse dejan 
cortadas y sueltas unas porciones de madera en forma de V. 



Supo~iendo que se sostie.ne ~I cuchillo ~on la mano derecha y 
se s111cra el raco con la 1zqrncrda, mclme el cuchillo hacia la 
dc:recha ~ntre 45" >' 50"- Y ha~:1 '·ª .Primera incisión; luego 
gire al raco y haga. la s~gunda . ,_nc1s1ón paralelamente a la 
primera y con la misma mchnacmn. Una línea rebrivamcme 
ancha --<le 6 mm, por e¡emplo- requerirá un corte más 
profundo que una de 3 mm; <le lo comrnrio, la incisión será 
dcmasi~do ph!1a. En el caso de lí!1eas más anchas, pueden ser 
necesarios vanos cortes p~r,~ quitar la ,madera limpiameme, 
pero C(~ll un poco de practica no scr~1 necesario repetir la 
operac1on mur a menudo; en cualquier caso, hacer cortes 
profun<los es muy cansado y con ellos no se suelen obtener 
líneas natur:1les y ex~resivas. Par:i líneas muy finas, hay que 
sujetar el cuch1llo casi pcrpcn<l1cularmeme a la ma<lera. 

Para no tener que p(~ner c:lda .\·ez el tJCO al revés, pruebe a 
inclin:ir el c11ch11lo hacia la 11.qu1erda y reali1A1r el corte de la 
manera h~bitual. fato .pue~I; parecer d!fícil al principio, 
porque el angulo de mdm~Cl(~n resulta m_as incómodo, pero, 
una vez que se domme b tecrnca, ahorrara tiempo y esfuerzo. 
Una sencilla plataforma giratoria puede acelerar el proceso de 
tallado, pero no es en absoluto un utensilio imprcscindihle. 

Lls líneas negras (o cualquier zona en relieve y especialmen­
te los pequeños perfiles aislados) deben ser siempre más 
anchas por la base, lo que es decir que o::sta no debe ser jamás 
rebajada. Los bordes de un perfil socavado tienden a llenarse 
de tima durante la impresión, lo que puede echar a perder la 
nitide1. de un grabado; incluso una línea neµ.ra cortada 
verticalmemc puede desmorornarse bajo una presión fuerte. 
En algunos espacios de det:illes complejos no siempre es 
posible cortar en diagonal, habiendo que realizar incisiones 
verticales, que deben ser evitadas en lo posible. 

Evite arrastmr el cuchillo con mucha fuer:m por la madera, 
sobre todo si fa hoja no está mur afibda; una presión excesiva 
lo hará m:is difícil de controlar)' un cuchillo embotado rasgará 
la madera en lugar de rcali7.ar un corte limpio. Un corte a 
comrafibra suele ser más difícil de controlar que uno hecho a 
fibra, por lo que es necesario un cuchillo extraordíanriamentc 
afilado. Incluso al cortar en la dire<-ción de la fibra, la hoja 
puede a veces desviarse de su curso en una madera blanda, o 
correr paralela a una veta dura de manera zigz..agueance. 

Si es necesario, se puede usar la mano libre para guiar el 
cuchillo al rallar. Se puede ejercer aún más presión o control 
apretando sobre el cuchillo con d dedo índice o corazón, o 
incluso con el pulgar, de la mano libre, mas para ello es 
necesario un tope de banco o una cárcel. Es fácil hacer un 
sencillo tope de banco con un.t rabia lisa, un poco mayor que el 
taco, con un listón de madero sujetado con ch vos en cida 
extremo, uno por arriln y otro por dcrojo. También se puede 
fijar otro listón a uno de los lados de la tabla, normalmente a 
la izquierda. bs cárceles de metal son menos apropiadas para 
sujetar el taco; si se uti lizan, conviene proteger con un trozo de 
madera o carcón las zonas donde se ajustan . 
. Para reproducir un dibujo con fidelidad absoluta, es necesa­

rio sacrificar en parte la espontaneidad; en lugar .d~ .tallar 
exactamente sobre la línea del diseño, corte el surco m1c1al en 
V muy cerca de ella y luego vaya preparando grndualmente el 
terreno para la línea. 

En las maderas blandas los espacios blancos o negativos 
pueden ser vaciados con ei cuchillo: se tallan a través de l:i 
zona dos surcos en V en ángulo recto, dejando sólo unos pocos 

CUCHILLOS 

Sencillo tope de b:mco, u1iliz.1do 
para sujetar el taco durante la 
ralb. 



Surtido de gubias de scc:ción en V 
(primer pl:1110) y de sección en U 
(al fondo) con mangos de punzón, 
llamadas gubias •cortas». 

i:spacios elevados o salientes, que luego se quitan con un 
escoplo. En los tacos de madera dura, sih embar~o, bs 1.onas 
blancas tienen que ser rebajadas con gubias o escoplos, 
normalmente con la ayud:1 <le un mazo. 

Los cuchillos sirven también para puntear, rayar o raspar la 
superficie del taco, aunque hay otras muchas hcrramient:1s 
más apropiadas p:1.ra producir estos efectoS.. Aun así, con el 
cuchillo se pueden realiz.,r perfectamente los · inás variados y 
complejos diseños. 

Afiladura del cuchillo 

Para afilar el cuchillo, coloque el borde biselado de la hoja de 
plano sobre una piedra de afilar o grasa (por ejemplo, de 
piedra de India, carborundo o aloxit:1) y frótelo hacia adelante 
y hacia atrás, firme y metódicamente, sin prisa o presión 
excesiva. Ante todo, procure no balance:1.r la herramienta de 
ninguna manera. La cara plana de la hoj:1 necesita solamente 
uno o dos frotes ligeros para elimii1ar cualquier rebaba; un:1s 
pocas frotaduras de más, o un exceso de presión, pucdc:o echar 
a perder el agudo filo. Para evitarlo, resultaría m:ís rápido y 
sencillo eliminar la rebaba con una piedra de as.entar filos 
-una pequeña afiladera en for~ de cuña con bordes pbnos 
y redondeados. . \ 1l· 

Después de afilar, asiente el 'filo sobre una piedra natural, 
como, por ejemplo, una piedra de Arkansas, o Washita, bien 
untada de aceite fino y ligero, como Tres en Uno, Pike o 
cualquier aceite para máquinas no engomado, pero que no sea 
de linaza, porque es demasiado espeso y pegajoso. El aceite es 
impresciildible para evitar que las partículas de metal cubran 
la piedra y glaseen su superficie. Para las herramientas 
japonesas conviene utilizar una afiladera más blanda porque~ 
al estar hechas de un acero menos duro, son más fáciles de 
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sobreafilar. Un último pulimento con un suvizador de cuero 
perfeccionará at'm m:ís el filo. 

GUBIAS DE SECCION EN V 

La gubia de sección en V -cambien llamada gubia de 
acanalar- se utiliw. principalmente para tallar líneas. Ya que 
un solo golpe de la herramienta en V produce una línea blanca 
uniforme, mienfras que con el cuchillo hay que reafü.,r al 
menos dos cuid:idosas incisiones paralelas, algunos grabadores 
consideran a la primera como la herramienta de diseño más 
fácil de controlar, pero a pesar de su indudable utilidad no 
posee la versatilidad del cuchillo. 

las herramient;:is en V especialmente diseñ:ldas para grabar 
tacos de madera pueden tener la hoja (normalmente de unos 
75 mm de longitud) embutida en un pequeño mango circular o 
semicircular de madern, similar al de un buril o un pun1.ón, o 
en un mango más largo y delgado de estílo japonés. Cualquie­
ra que sea el mango utilizado, la hoja y el filo siguen siendo 
básicamente los mismos. La herramienta más corta se sujeta y 
utiliza de forma muy parecida a un punzón, mientras que la 
versión japonesa se sujeta entre los dedos y el pulgar de la 
mano derecha, siendo el pulgar izquierdo d que guía el 
movimiento hacia adelante. Las incisiones se realiza.o general­
mente hacia afuera, aunque la dircccjón exacta puede variar. 
Hay versiones bastante más grandes de la gubia en V, con 
mangos de escoplo, que estan diseñadas principalmente para 
labrar o esculpir la madera y se suelen utilizar con un mazo. 

La hoja de una gubia en V de ramai'ío medio para uso 
general suele medir aproximadamente 6 mm de ancho y 6 mm 
de alto. Las hojas rn:ís pequeñas suelen medir unos 3 mm de 
ancho; para-entallar líneas gruesas y ahuecar espacios grandes 
se utilii.a una hoja de 13 ri1m, mientras que para cortes de 

Surtido de ¡;ubios curvas con 
m.111go de escoplo, lbmad:ts gubi.1s 
·•largas». 

V 

V 

Gubia en V con diferentes cipos de 
hojas; la de abajo es para cortar 
perpendicularmente a bs fibras. 
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grandes dimensiones se usan gu~ias de hasta 19 mm o incluso 
2 5 mm. L-is hojas pueden ser :1b1ertas Y, apbnadas, o estrechas 
y altas,_ dependiendo del upo de linea que se pretenda 
conse~u1r. 

Las hojas ele sección en V son rectas por bs dos caras, 
excepto en el extremo cortante, donde los bordes c~tán 
biselados por los dos lados p:tra formar_ una punta aguda. Esta 
puma es b que penetra en b ~uper~1c1e de la rmderJ y, por 
tanto, debe csmr siempre muy bien af1bda por las ~os C1r.1s. El 
ángulo de ataque tiene que ser ,bastante pequ~no para bs 
gubias tipo punzón; por esta razon esas herra~rnentas suelen 
tener un bisel m~s largo y gradual que las de tipo escoplo. El 
escoplo est,1 diseñado y afilado para entrar en la madera y 
recorrerla con un ángulo bastante forzado (unos 40° de la 
horizontal). Tal vez la forma más práctica de utilizar esra 
herramienta sea cogiéndola con la mano izquierda y empuján­
dola hacia adelante con la palma de la mano derecha o con el 
mazo. 

Dado que las gubias en V se Útilizan principalmente para 
trabajos de líneas, los dos filos suelen esrar en ángulo recto 
con el brgo de la hoja, o tal vez ligerísimamente inclinados 
hacia atrás con respecto a la punta cortante. Para cortar a 
contrafibra es mejor utilizar una herramienta cuyos bordes 
superiores sobresalgan más que la punta inferior, ya que una 
gubia con esta inclinación es menos propensa a rasgar las 
.fibras de la madera. Debe evitarse, siempre que sea posible, el 
grabado a contrahílo con la gubia japonesa, especialmente en 
maderas de fibra gruesa. 

Es aconsejable tener por lo menos tres gubias de sección en 
V: una pequeña, una med~uia y una de filo inclinado JXlr.l cortar 
a contrafibr.1. 

Afiladura de la gubia en V 

El filo de una herramienta embotada estará lo bastante pulido 
como para reflejar la luz; un filo correctamente afilado debería 
reflejar poc:i o ninguna luz. Es mejor afilar un poco y con 
frecuencia las herramientas durante el proceso de entallado 
que tener que ocuparse de cada una cuando los filos están ya 
realmente embotados. 

Los bordes bisel1dos de la gubia en V se afibn poniéndolos 
de plano sobre la piedra; conviene asegurarse de que se 
mantiene la longitud correcta de los biseles y de que el ángulo 
de los dos bordes corresponde exactamente. La punta donde se 
juntan los dos bordes biselados es la parre más importante de 
la herramienta; por muy afilados que estén los bordes, será 
imposible cortar con limpieza y precisión sí se descuida la 
punta._ Aguce cuidadosamente la punta por los dos lados, 
sosteniendo la herramienta siempre a la misma altura, y 
redondee ligerísimamente el extremo: esto evitará que se 
separe al entrar en la madera y facilitará los cortes con mucha 
inclinación. Conviene frotar suavemente los bordes interiores 
de la herramienta con el lado estrecho de una piedra de asentar 
filos, teniendo cuidado de que ambos bordes queden completa• 
mente planos. 

Aunque es posible comprobar to afilado de una gubia con la 
yema del dedo, es mejor probar la herramienta recién afilada 
en un trozo de tabla, preferiblemente a contrafibra. 

Los filos muy desgastados o deformados tendrán que 



rectificarse en una muel~ abrasiva (de carborundo de grano 
grueso) ames de poder afilarlos correctamente: sostenga el filo 
:t cpº del borde pl,an~. d~ la mu~la ~asta que vuelva a quedar 
recto. Esto ramh1en ~1ne para mclm~r el filo de una hcrra- 04 
mienta en V. Para biselar la herramienta, sujétela contra el 
lado pbno de la muela a ~a altura necesaria y mameng:1 la 
misma altura hasta conseguir el bisel. Un exceso <le rectificado, 
sin embargo, puede hacer que la herramienta se recaliente y el 
acero pierda su temple. 

GUBIAS DE SECCION CURVA 3 

2 3 

Aunque la herramienta de sección angular o en V es considera­
da una gubia, el término se aplica más frecuentemente a la 
herramienta ahuecada con filo curvo, más o menos abierto, en 
forma de U. La anchura de las hojas varía entre los 3 y los 19 
mm, aproximadamente; las gubias más pesadas, que est:ín 
diseñ:1cbs para esculpir y se manejan casi siempre con un 
mazo, son eficaces para vaciar espacios amplios. Al igual que 
las gubi:is de sección angular, las huecas pueden llevar mangos 
japoneses o de escoplo. 

V'-._/ V 

Estas gubias se utilizan principalmente para vaciar espacios 
y para producir efectos amplios de textura, por lo general no 
lineales. Al ser bastante inflexibles, son especialmente útiles 
para dibujar o definir formas, r las características marcas 
huecas que dejan pueden resultar bastante monótonas en 
conjunto; a pesar de ello es posible trabajar un taco de madera 
enteramente con gubias en U. 

Con todas las gubias curvas, tengan el mango que tengan, 
los cortes se realizan hacia afuera, aunque a este respecto las 
de mango de punzón son probablemente las más versátiles. En 
general, el ángulo de ataque es bastante bajo -unos 30°- y 
la talla debe también mantenerse baja para mayor control. A 
\'eces conviene entallar más profundamente los grandes espa­
cios blancos para impedir que la tinta entre en los huecos, 
aunque esto es más difícil que suceda si se utiliza un rodillo un 
poco duro. Una gubia que se introduzca en la madera a 
contrahílo y con poca inclinación puede cortar la fibra por 
debajo, levantándola por encima de la superficie. 

Antes de ahuecar con un cuchillo o una gubia en V una zona 
previamente señalada, asegúrese de que las incisiones de de­
marcación son lo bastante profundas -por lo menos 1,5 mm, 
Y probablemente más- , especialmente las que han sido 
realizadas a contrafibra. La gubi:t puede resbalar y desviarse de 
su camino al ser empujada hacia una superficie en relieve, Y el 
daño será probablemente mayor si los surcos son poco 
profundos. Una manera de evitar esto consiste en comen1..ar a 
vaciar desde la línea o desde cerca de ella, empujando la gubia 
a medio camino de la siguiente línea y luego girando el taco 
por ~ompleto y repitiendo el proceso hasta que la zona quede 
limpia. Más tarde se puede limpiar los bordes irregulares. 

Conviene recordar que la densidad de algun,as ta~las de 
madera puede variar considerablemente en tan solo 6 o 7 cm; 
esté atento a los repentinos cambios de resistencia de la 
madera. 

Para tallar en general hacen falta una o dos gu~ias de 
tamaño medio, mas para conseguir un máximo de vaneda~ Y 
efec11v1dad es aconsejable tener al menos cuatro de tamanos 
surtidos. 

Gubias de sección curva. 
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A fi ladu r:i de una gubia en la piedr:i: 
obsérvese cómo se gira el fiJo de la 
herr-arnicnta, para asegurar w1 
afilado uniforme. 

Movimiento alternativo para afilar 
la gubia curva. El movimiento en 
espiral {o en forma de ocho, como 
se ve en el dibujo) impide que se 
desgaste una zona de la piedra: 

Afiladura de la gubia curva 

La mayoría de las gubias huecas, al igual que las de seeción 
angular, están biseladas en el filo exterior de la hoja. Al afilar 
este borde exterior, es necesario hacer girar la herramienta al 
pasarla por la piedra, ya sea dándole vuelt~s con los dedos, 0 
sujetándola firmemente con la mano y moviendo la muñeca de 
ui1 lado a otro. La herramienta debe estar siempre en el mismo 
ángulo a lo largo de toda la operación, con el bisel pegado a la 
piedra. La rebaba que pueda qued~r en el filo interior se 
elimina con el borde curvo de una pied ra de asentar; para las 
gubias más finas se necesita una piedra muy pequeña. Algunas 
gubias, diseñadas pa.ra realizar corres de gran precisión, están 
biseladas en el filo interior y deben afilarse enteramente con 
una piedra de asentar filos. 

ESCOPLOS 

Los escoplos planos, aunque tal vez no sean tan importantes 
como los diferentes tipos de gubias, son, sin embargo, las 
herramientas más útiles para suprimir la textura áspera y 
desigual de un espacio negativo, espcdalmente de un espacio 
completamente blanco. Las características ondulaciones deja­
das por las gubias, que a menudo cogen tinta del rodillo, son 
fáciles de suprimir con llll escoplo ancho y plano de entre r3 y 
25 mm de ancho. Alternativamente, se puede obtener un efecto 
diferente de texn1ra suprimiendo solamente la parte superior 
de las ondulaciones, dejando justo la superficie··suficiente para 
recoger la tinta y producir U(l efecto grísáceo y tonal sobre la 
estampa. Se.suele utili7.ar el mazo pata este trabajo, sobre todo 
cuando hay que suprimir zonas amplias. 

Dirija el escoplo perpendicularmente a las fibras siempre 
que sea posible, y nunca contra ellas. Los escoplos son 
también útiles para redondear o suavizar deliberadamente 
líneas duras o bordes abruptos, especialmente los realizados 
con un cuchillo. Un escoplo pequeño, p.or·ejemplo el de 3 mm, 
resulta muy útil para vaciar pequeños rincones. 

Los escoplos para .grabar en madera pueden tener el mango 
normal de escoplo, el japonés o el de punzón. Los escoplos 
rectos, que son los tradicionales escoplos para madera emplea­
dos por los carpinteros, tienen una anchura de entre 3 mm y 
má.s de 75 mm, y los escoplos de filo oblicuo oscilan entre 
3 mm y 50 mm. 

JUEGOS DE HERRAMIENTAS 

Algunos fabricaQtes de herramientas suministran juegos de 
cinco o seis gubias y escoplos surtidos especialmente diseñados 
para grabar en madera; generalmente se pueden obtener tanto 
los -de mango de punzón como los de mango de escoplo. 
Algunos juegos están compuestos por herramientas con hojas 
lig~rameme encorvadas, qiseñadas especialmente para cortar a 
ras de la superficie, como pequeñas versiones de las gubias de 
codo largo y corto empleado para esculpir la madera. La 
mayoría de estas herramientas viene ya endurecida, templada Y 
bien afilada, pero casi todas necesitan ser asentadas antes de 



arlas. Se pueden encontrar herramientas asentadas, pero son 
~~~ranre m~s caras. Algunos juegos incluyen también una 
piedra de afilar. 

p[EDRAS DE AFILAR Y PlEDRAS DE ASENTAR FILOS 

Los comerciantes y las propias fábricas de herramientas 
ofrecen varios tipos diferentes de piedra de afilar y asentar. 
Una piedra de la India combinada (una piedra redonda y plana 
de 10 cm de diámetro x 25 mm de espesor, con una piedra 
dura de corte rápido en un lado y una piedra de acabado fino 
en el otro) es una de las piedras de afilar más eficaces y 
ampliamente recomendadas. También es muy útil una piedra 
dura de asentar de novaculita, con un borde redondeado y otro 
en forma de V. 

HERRAMIENTAS PARA GRABAR EN LINOLEO 

L1s mejores herramientas para grabar en linóleo son las gubias 
pequeñas de sección angular o curva, especialmente las que 
tienen mango de punzón o las de mango redondo corto, que se 
ajustan perfectamente ::i la palma de la mano. L1s gubias rectas 
cilíndricas de origen japonés son más difíciles de controlar 
sobre el blando )' desmenuzable linóleo. 

Las herramientas para.labrar la madera, provistas de mango 
de escoplo y pensadas p:1r:1 ser m:inejadas con el mazo, son 
demasiado pesadas y torpes incluso para el linóleo más grueso, 
pero las gubias de labrar la madera, embutidas en mangos más 
cortos, son eficaces para vaciar zonas amplias, simpre que se 
mantenga bajo el ángulo de ataque con el fin de evitar cortes 
en el respaldo de lona. 

Si se utilizan herramientas para grabar en madera, tendrán 
que ser afiladas con frecuencia, pues, aunque el linóleo es 
mucho más blando que la madera, contiene un agente abrasivo 
arenoso que poco a poco va embotando el filo. Las herramien­
tas desafiladas resbalan con facilidad, pudiendo arruinar el 
trabajo realizado. 

En las tiendas especializadas en material artístico se pueden 
encontrar herramientas especiales para grabar en linóleo 
consistentes en una empuñadura de madera con un casquillo 
en un extremo para sujetar hojas o escoplos intercambiables. 
La~ cuchillas en V y en U para estas herramientas, así como las 
ho1as de cuchillo rectas, se pueden obtener en varios tamaños. 
También se fabrica una cuchilla en U con los lados rectos, que 
resulta especialmente útil para cortar cerca de una línea 
d1bu1~da o entallada. Puesto que todas estas hojas son inter­
camb1ables, sólo se necesita una empuñadura, pero es mucho 
más práctico tener una empuñadura distinta para qda hoja. A 
men?s que se adapte a la empuñadura un «plato de apriete por 
t?rn11lo» de metal resistente, tarde o temprano la ranura 
Slt~ada en el extremo de la empuñadura de madera dejará de 
su1etar las hojas con firmei.a; naturalmente, la herramienta con 
«plato de apriete» es más cara, pero vale la pena comprarla. 
Las hojas siguen siendo lo bast.)nte baratas como para 
d~echarlas cuando pierdan el filo. Se pueden afilar con una 
piedra, pero resulta bastante difícil debido a su delgadez y 
pequeño tamaño. 

Afiladura de la gubia curva en 
una muela de afilar mecánica. 

Supresión de la rebaba tras la 
afiladura. 
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♦ 
Primer plano y sección de la hoja 
de un punz.ón romboidal, 
empleado para grabar el linóleo. 

Pequeño taladro eléarico con disco 
lijador flexible (ízquierda), cepillo 
circular de ala.mbre (derecha) y 
surtido de limas giratorias. 

Aunque cas·i rodas las herramientas para grabar en linóleo 
son ·más bara:ras que las de grabar en madera Y desde luego 
más prácticas para usó general en las escuelas de arte, el 
estudiante interesado haría bien en probar antes las herramien­
tas para madera. De rodas formas, sólo unas pocas herramien­
tas son realmente necesarias para grabar en linóleo: una gubia 
en V de tamaíío medio con una abertura de 4.5°, que puede 
usarse tanto para líneas finas como gruesas con sólo variar la 
profundidad del corre; dos o tres gubias de sección curva 
-pequeña, media y grande (r9 mm)- y un cuchillo muy 
afilado, preferiblemente un cuchillo japonés. o uno Stanlcy. 

Para cortar o hacer rugosa la superficie del linóleo se pueden 
utilizar, evidentemente, muchas otras herramientas: navajas, 
cuchillas de .afeitar, punzones, pumas de acero, ta ladros, 
cepillos de alambre, etc. Se pueden producir efectos de relieve 
uti lizando papel de lija muy áspero o cualquier material 
abrasivo similar y la fuerte presión <le una prensa litográfica. 

El linóleo .es tan blando y uniforme en densidad que .se 
puede conar libremente en cúalquier dirección, pero normal­
mente es más seguro cortar hacia fuera del cuerpo, y nunca 
hacia b mano que sujeta el rnco. 

HERRAMIENTAS ELECTRICAS 

Las herramiemas eléctricas, y en particular el ta ladro eléctrico 
ordinario al que ;¡e le pueden ·adaptar diversos accesorios, son 
hoy en día parre habitual del equipamiento. de un taller de 
grabado. Entre los accesorios más útiles se encuentran discos 
lijadores, sierr-as circulares, un surtido de brocas de acero, 
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cabe1A-ilcs rectificadores, escofinas de carbonmdo o simibres, 
cepillos ele alambre y sierras de vaivén, todos los cuales nos 
pueden ahorrar mucho tiempo y trabnjo. Además, estos 
instrumentos son capaces de producir efectos imposibles de 
logr:1r con herramientas manu:1les. 

L1 sierra circular es muy íiril para diversos usos, como, por 
ejemplo, para <lividir en trozos w1a t:1bla o un contrachapado, 
y la sicrrra de vaivén es imprescindible para dar al taco un;i 
forma curva o compleja para la estamp:1ción por separado en 
color. 

L1 sierr:1 eléctrica con disco lijador es la hcrramicntn más 
rápida y eficaz para alisar una superficie toscamente c~coplca· 
da o una hoja de contrach:1pado astillosa y descortc7A'l<h . 
También sirve paí.l suavizar aristns vivas, bac1:r c6ncava o 
convexa una superficie plana y ajustar con precisión b altura 
de las superficies en relieve con el fin Je aumentar la v:uiedad 
tonal. 

Casi codos los otros accesorios se utilizan para hacer rugosa 
la superficie y crear efectos tonales o de relieve. Por ejemplo, se 
puede hacer que b fibra nat1.1ral de lln taco resalte m:ís 
claramente ·sobre el grab:i<lo desgasr:mdo ~encillamcnte la 
madera m:ís blanda con un cepillo de ;ibmbre circular y 
dejando las fibras duras en relieve, Este efecto se puede lograr 
manualmente, frot;1ndo el taco p:iralclamemc a 13 fihr:i con un 
cepillo de :1lambre de latón de los que se usan p;1ra limpi:1r 
limas, o con un estropnjo de acero o un papel Je lija, pero el 
esfuerzo requerido ser:í lógicamente mucho mayor. Tenga en 
cuenta, sin embargo, que es fácil excederse en el cepillado 
mecánico y crear 11n osc\lro tono gris:iceo en lugar de exagerar 
el car:Ícter de la fibra. 

HERR:\MIHffAS ELECTRICAS 

A~crr:ido de una r:ihla de madera 
con una sierro de vail'én. 
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HERRAMI ENTA S 

Vaciamíento de una t:ibb de 
madera con un taladro déctrico y 
un cabnal rectificador. 

Reparación de una superficie 
desgastada con taladro eléct rico y 
disco fijador. 
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Se puede util.izar una escofina circular para remover la 
superficie, si lo que se pretende es conseguir una textura áspera 
e irregular. 

Las herramientas eléctricas pueden ser especialmente efica­
ces para limpiar la superficie de objetos sueltos de madera o 
metal y prepararlos para la esrnmpación. 

Antes de trabajar una superficie con una herramienta 
eléctrica, asegure bien el taco al banco o al tope de mesa con 
una cárcel. 

CUIDADO DE LAS HERRAMIENT AS 

Cuando no se vayan a utilizar, conviene lubricar ligeramente 
las herramientas y guardarlas en un lugar seco para impedir 
que se oxiden. No deben dejarse encima del banco. Si es 
posible, guarde todas las herramientas de cortar o entallar en 
una caja almohadillada o en una bolsa de mahón o fieltro con 
un compartimento separado para cada herramienta. A fin de 
ahorrar espacio, coloque las herramientas alternativamente 
con el mango hacia arriba y hacia abajo. Con esto se evitar~ 
que se dañen las puntas y los filos, lo que sin duda ocurrirá s1 
chocan unos con otros o contra las paredes de una caja. 



4 Dibujo y talla 

DIBUJO Y CALCO SOBRE l;.A SUPERFICIE EN RELIEVE 

Sobre este aspecto del grabado en madera es difícil ()frecer un 
asesoramiento riiuroso. No se trata tanto de un problema 
técnico -hay varios méto1.los bien sencillos de dibujar sobre la 
madera-, sino de una cuestión básica sobre si se debe o no 
colocar dibujo alguno en el taco y, en caso afirmativo, qué 
importancia se le debe dar y con qué fidelidad hay que 
seguirlo. Después de tcxfo, la línea rallada con cuchillo o gubia 
sobre una rabia de madera guarda poca relación con una línea 
hecha con pluma, lápiz, pastel o incluso tinta y pincel -a no 
ser que se adapte el dibujo al medio xilográfico y las 
herramientas de corte lo imiten, produciendo así un facsímil, 
como en las primeras obras del arte europeo y del ukiyo-e. 
También hay que tener presente que cualquier imagen dibuja­
da directamente saldrá invertida en la estampa. 

Algunos grabadores en relieve piensan que los dibujos 
preparatorios, ya sean sobre papel o sobre el propio taco, 
constituyen un estorbo. Prefieren rallar directamente la made­
ra, respondiendo a su naturaleza particular, en lugar de 
imponerle un enfoque preconcebido. Muchos artistas realizan 
probablemente algún tipo de dibujo preliminar, pero en la 
mayoría de los casos no sirve más que de guía o esquema para 
indicar la disposición de las líneas y masas principales; el 
verdadero trabajo se reali7.a con el cuchillo. Evidentemente, no 
hay ningún planteamiento que sea mejor que los demás; cada 
grabador, después de familiarizarse con las diferentes herra­
mientas y practicar la talla en el taco, debe seleccionar su 
propio método de trabajo. 

Incluso si se empieza a tallar directamente el taco sin ningún 
dibujo preliminar, conviene oscurecer la superficie con tinta 
china diluida, aplicada con un trapo, para hacer más visio.les 
las entalladuras abiertas. Alternativamente, se puede reali1..ar 
un dibujo libre con pincel y tinta china; quizá sea ésta la forma 
de dibujo más favorable para el grabado en madera. Si se 
aplica libremente sobre una supeficie de madera sin tratar, la 
tinta china tiende a correrse, lo que puede dificultar el control 
del pincel. La manera normal de prevenir esto consiste en 
cubrir la superficie del taco con una fina capa de laca antes de 
dibujar; este método se utiliw frecuentemente para endurecer 
la madera previamente a la ralla. Una vez seca la tima china, 
limpie roda la superficie con tinta tipográfica diluida; así será 
más fácil ver las nuevas entalladuras sin tener que oscurecer el 
dibujo. Generalmente, las marcas del pincel representan las 
parres positivas o en relieve de la imagen, mientras que las 
parr~ sin dibujo o negativas son rebajadas para que se 
impriman en blanco. 
. Un procedimiento que parece gustar mucho a los grabadores 
Japoneses es el de cubrir la superficie del taco con una delgada 
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0lllUJO Y TALLA 

Dibujo con c~ra sobre un raco 
parcialmente tallado. La cera 
tiende a repeler la tinca de 
imprimir, por lo que hay que 
suprimir los restos del dibujo con 
disolvente antes de aplicar la tinta. 

102. 

capa de pintura blanca antes de dibujar con un pigmento 
negro como la rima china. Luego se suprimen las zonas 
blancas, que son las partes negativas. Si lo prefiere, cubra la 
superficie del taco con tinta negra y luego dibuje en las zonas 
negativas con pinmra blanca --o incluso, para un trabajo muy 
libre, con tiza-. Peterdi señala que, cuando el fondo es claro, 
las zonas blancas tienden a dominar el dibujo, mientras que 
sobre un fondo negro predominan los tonos oscuros. 

También es muy corriente entre los grabadores el dibujar 
direcramente sobre el taco con un lápiz medio, un lápiz de cera 
o un rotulador. (Si es posible, evite utilizar lápices duros o 
cualquier otra punta que pueda rayar la superficie, creando 
una línea blanca sobre la estampa,) Anees de dibujar, cubra la 
superficie del taco ~on una delgada capa de pintura blanca o 
gris para carteles, con el fin de obtener una superficie de 
dibujo más nítida, más estable y menos absorbente. Estos 
dibujos lineales pueden ser meros bocetos, o proyectos más 
detallados; pero la naturaleza de la línea dibújada suele ser 
totalrncncc ajena :i la n:ituraleza esencial de la línea tallada en 
la madera, y, siempre que sea posible, el dibujo <lehe ser tan 
sólo una guía que se pueda interpretar libremente, alterar o 
incluso desechar a medida que avanza la talla. 

El principal problema de la talla directa --aunque no todos 
los grabadores lo consideran un inconveniente- es el de la 
invcrsiém <le b imagen wbre la estampa. Si el grabado 
xilogdfico tiene que basar~c fielmente en un dibujo previo, y 
si por alguna r:wón es imprescindible que el grabado tenga la 
misma configuración que el dibujo, por ejemplo, por razones 
de exactitud topográfica, entonces la talla directa resulta 
evi<lcntemenrc inadecuada. La manera habitual de solucionar 
este problema consiste en hacer el reporte invertido, ya sea 
mediante un sencillo procedimiento offset, o calcando. Como 
alternativa, intente dibujar la imagen especular, mirando al 



. . ¡ en un espejo; o, si se ha hecho el dibujo en un papel 
ri~1113 ' 1 · · 1 1 · 1 o t" tr:ins¡1:1rencc, pegue o, mvert1< o, a cnsta de una 

t, 1scan i; 1 1 • :i. y reproJ uzrn os contornos en e taco. 
,·enr.in: d. . . 1 b' 1 

E' Os procc 1m1emos no son necesarios 1a 1tua mente; rara 
SI I l l J . . · . ,

7 
~e prescn1:1 e pro , cma e tener que mvcrur una imagen 

,e · ·pl~c~ par:i el gralx1do en madera. Las formas de letras y ,om , ·• · ,. . 
, ero~ sin embargo, :1p:1recen con mucha frecuencia en el 

nuni ' · · 1 1 b;ido conrempor:111co, especia mente en e contexto del 
~r:ciio ~rMic~> de carteles y anuncios, y deben calcarse y 

liarse inrcrndos a fm de que se puedan leer sobre la esrampa. 
~I c:t lro de una fip1 ra se puede reali~r co_~ un carhoncillo o 
un \:ipiz de ~rafiro blando (6R); a cont1.'._Hiac1on se colo~a con ~I 
derecho de c tra. a la madera y se b~unc para rransfcnr la~ h­
ne::is. Como variante Je este proccd11mcnto, se puede realizar 
el dibujo di rccrnmcntc sobre el papel calco. Compruebe de vez 
en cuando los procesos de calco y reporte, para asegurar la 
ex:ictirud y nitidez. 

Ames de transferir un dibujo, prepare la superficie del taco 
con una delgada capa de pintur:1 para carteles; de esta manera 
d dibujo uscuro }' las entalladuras claras se harán m:ís visibles. 
Lo5 trazos de lápiz o carboncillo putxlen fijarse a continuación 
con un spray. Otro sencillo método consiste en utilizar papel 
transparente y papel carbón, con un lápiz de durei'~'l meJia. 
Se coloca el papel carbón entre el papel transparente inver­
rido y el caco, que ha sido prepar:ido de la manera habitual 
(oscuro para el papel carbón blanco, claro para el clásico 

OIIIUJO Y CALCO 

Calco de un dibujo con papel 
carbón blanco sobre un caco 
oscurecido con cinta negra. El 
dibujo puede ser, claro está, 
mucho m:ís elaborado que el que 
aquí se muestra. 

Comprobación del dibujo. 
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Tallado con gubia del taco de 
linóleo. 
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papel carbón azul oscuro). Procure no cargar demasiado con el 
lápiz. 

Unóleo 

Es básicamente lo mismo que dibujar sobre el taco de madera; 
en general, se utilizan los mismos materiales de dibujo (tinta 
china, lápiz, rotulador, etc.), así como los mismos procedi­
mientos de calco y reporte. La superficie del linóleo nuevo es 
algunas veces demasiado resbaladiza para aceptar la tinta o la 
pintura, en cuyo caso conviene frotarla con papel de lija fino o 
restregarla con agua y detergente. 

Metal 

De la aplicación de barniz protector sobre metal se habla en 
las páginas 81-82.. 

TALLA DE LA SUPERFICIE EN RELIEVE 

No existe ningún procedimiento modelo de talla, y pocos son 
los convencionalismos que un grabador habilidoso e imagina­
tivo no pueda saltarse o desechar. No hace falta más que echar 
un vistazo a los grabados de líneas negras de los primitivos 
maestros europeos y a los grabados en color de la escuela 



japonesa ukiyo-e y de los gr:indes pintores-grabadores de 
finales del siglo XIX y principios del xx, para observar la 
increíble variedad de estilos y planteamientos posibles. Un 
sistema simplificado y convencional consistiría en definir 
primero con el cuchillo las líneas y formas y los límites de las 
1..onas principales, y a continuación rebajar con una gubia o un 
escoplo los esfacios negativos o blancos. Alternativamente, se 
puede tallar e dibujo con una gubia en V directamente sobre 
la wperfície. Se puede utilizar en su lugar una gubia pequeña 
en U, pero cuando se usa sola tiende a producir un efecto 
monótono que puede parecer excesivamente estili:1..ado sobre la 
c:5tampa; lo más normal es una combinación de las dos gubias. 

Ciertas sugerencias ayudarán tal vez al grabador principian­
te a evitar algunos errores típicos que pueden echar a perder 
un taco en perfecto estado y frustrar un interesante concepto 
visual. Para comenzar, procure que las entalladuras iniciales 
sean poco profundas; le será más fácil controlar las herramien­
tas, lo que aumentará la ..en~ihílídad. Los cortes poco profun­
dos, especialmente cuando se usa una gubia sobre amplias 
zonas abiertas, suelen producir cierta textura rugosa que tiende 
a recoger la tinta del rodillo; tal vez valga la pena conservar 
parte de esta textura, y conviene sacar pruebas antes de vaciar 
o profundi1.ar en las zonas más extensas. Escoplear demasiado 
sistemáticamente no ofrece ninguna ventaja y además dará 
normalmente como resultado unos efectos monótonos en la 
estampa. 

Siempre que sea posible, evite tallar con la gubia contra la 
dirección de la fibra, y con más motivo si ésta atraviesa el taco 

T ALLA DE LA SUPERFI CIE 
EN RELI EVE 

Supresión de una zona amplia de 
madera con una gubia larga y un 
mazo. 
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L1 ~ubia curva sólo Jebe us:1rsc 
para cortar superficialmente en b 
dirección de la fibra (arri/Ja). 
Cortar en dirccci{m contraria a la 
fibra puede cansar dcsperfeccos y 
astilladuras. 
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casi en vertical: la hoja puede hundirse y socavar la fibra, 
haciéndola salir por encima de la superficie. Incluso cuando se 
corta en la dirección de b fibra, las entalladuras profundas 
rienden a levantarla, dando como resulrado, un,a . superficie 
astillada. En segui9a se verá que es nm~ho mas facil t~llar ~n 
la dirección de la fibra, pero hacerlo habuualmence equ1v:ildna 
a imponer :1 la obra una restricción ~~tilística totalmente 
innecesaria. Cort:indo y rcbapndo cambien transversalmente 
en varias direcciones se obtcndd una variedad mayor de 
marcas, espacios, bordes, líneas y texniras. Esta v:1ri;1ción del 
diseño o distrihución de las formas debe ser considerada con 
relación a la na1urrile1.a y condiciones p;uticulares del propio 
taco: una característica esencial del gr:1bado xilográfico es que 
la textura, la forma, los huecos y las imperfecciones del taco 
pueden influir en bs imágenes desde el principio. 

Uno de los errores m,is comunes que se cometen al tallar un 
taco de madera o linóleo por primera vez es la tendencia a 
rebajar demasiado. Es mucho mejor proceder con camela, 
especialmente al suprimir las wnas más amplias de la superfi­
cie, y desarrollar la composición progresivamente, sacando 
pruebas en cada fase importante de la talla. L:1 espontaneidad 
y la naturalidad, normalmente cons.ideradas como cualidades 
esenciales del grabado en madera, vienen después, a medida 
que se gana experiencia y aumenta la confianza. Habitualmen­
te, la primera prueba se realiza en cuanto se han tallado los 
contornos que definen bs formas y espacios principales y la 
composición está m.ís o menos establecida. A menudo es 
aconsejable trabajar en estas pruebas con tinra y pincel a fin de 
establecer la siguiente fase de la talb. En ocasiones, cuando se 
esr:i descoso de alcam~·u la última fase de la estampación, la 
tirada rcgubr de pruebas parecerá una rarea pesada, pero de 
tocias formas es muy aconsejable realizarl:i, porque, si no se 
tiene una impresión del verdadero estado del taco en cada fase, 
todo el trabajo posterior puede quedar fuera de control. Aun 
teniendo mucha experiencia, resulta casi imposible visualizar 
con exactitud el aspecto que va a tener sobre la estampa una 
imagen tallada en la madera. Uno se acostumbra al tacto de la 
m:ider_a, a las_ sombras. que va formando la emergente imagen 
en relieve, e mcluso, ª. los colores nan1ralcs de la superficie, 
pero estas car:ictensucas desaparecen en la pura imagen 
bidimensional entintada sobre el p:ipel. 

ARREGLOS Y CORRECCIONES 

Los errores graves en la talla son difíciles, aunque no imposi­
~les, de ~orregir; los deslices sin importancia o las ligeras 
11;1perfecc1ones ~e la rnadern son más f.iciles de reparar. Por 
e1cmplo, una astilla de madera o una línea en relieve suprimida 
acc!de_ntalmcnte por la gubia, ya sea en tabla o contrachapado, 
casi siempre _puede volverse. a pegar exactamente igual que 
antes o cambiarse por una pieza . nueva de madera del mismo 
tamaño. Las pequeñas zonas aisladas que presentan diminutas 
aunque enojosas imperfecciones pueden suprimirse completa­
mente con el tablero, rapando después el agujero circular 
resultante con una clavija bien encolada. 

Las líneas blancas superfluas, los arañazos los huecos 
producidos por la gubia o los golpes se pued~n rellenar a 
menudo .co~ madera plastificada o cualquier otro producto de 
relleno s1m1lar. En zon;:is amplias y abiertas, aplique el relleno 



en c.apas sucesivas, dejando secar cada capa antes de aplicar la 
siguiente. Las sustancias de relleno tienden a encoger un poco 
al secarse; teniendo esto en cuenra, dé a la nueva superficie un 
poco más de altura que a la original. Una vez seca, alísela si 
hace falta, lijando en la dirección de b fibra. 

No se debe aplicar madera plastificada a los tacos que hayan 
estado impregnados de aceite o que tengan restos de tinta 
tipográfica. A veces no se puede hacer nada para que un taco 
de madera empapado de aceite acepte el relleno. En ocasiones 
es posible preparar la parte afectada limpiándola completa• 
mente con trementina y dejándola secar. Conviene limpiar 
también con trementina los racos que hayan sido entintados, 
pero no aceitados, y dejarlos secar antes de aplicar algún 
producto de relleno. Otro inconveniente de la madera plástica 
eJ, su tendencia a desprenderse durante el proces<? ele impre­
s1011, especialmente si la cavidad rellenada es lisa o poco 
profunda. Hasta cierro punto, esto se puede evitar haciendo 
más profunda la cavidad o poniendo áspera la superficie para 
que_ el relleno agarre mejor. · 

S1 la superficie dañada es más amplia, habrá que emplear un 
tratamiento más drástico, rapándola o volviéndola a cepillar, 
sobre todo si se van a imprimir muchas copias. Cepillar una 
superficie ya trabajada sólo es posible si el taco es bastante 
grueso --como mínimo 13 mm y a ser posible 19 mm, a 
menos que las líneas superfluas o las cavidades sean muy poco 

ARREGLOS Y CORRECCIONES 

Henri Matisse (x869-r954), taco 
para el grabado Desnudo de perfil, 
[900. 49,5 X 40. 
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profundas- y b superficie dañada se extiende hasta el borde 
del taco. Intente cepillar de forma que b inclinación emrc la 
superficie original y la nueva resulte gradual. Para ello habr.í 
que cepillar un espacio mayor que la zona daii:1da y prob:iblc­
mente scr:i necesario <lesrruir parre del trnbajo ya compktado. 
Siempre que sea posible, cepille cn b dirección Je la fibra. 
Antes de volver a tallar el taco, suprima con p:tpcl de lija todas 
bs marcas de cepill:i<lo. 

Es cvidenrc quc no se puede alisar con el cepillo una zona 
dal'í:id:1 que se encuemre en el centro del taco. Tal vez sea 
posible escoplear una zona dcterminad.1 p3ra que forme un 
ligero hueco, que luego se ha de lij:1r hasta que no queden 
hordes abruptos; p<:r<> no está claro que v;ilp la pena gastar 
tanto ciempo )' csfrn:rm en este procedimiento. 

Un taco de m;idcra que tcng:1 la superficie desigual porque 
hay:i habido que ahuecar o volver :1 cepilbr un:1 zona dañada 
no puede imprimirse en un:i prensa plana, así como tampoco 
en una prensa <le imprimir en hueco o en un:r de pbtina. Estos 
tacos se suden imprimir a mano, y éste es también el método 
más seguro para los tacos menos estrope:idos que lrnyan sido 
reparados con madera plascifica<l3. 

Probablemente b mejor manera, y a veces b única, de 
reparar un error gr;1vc consiste en sustituir parte del meo por 
una pieza nueva de m;idera; esce método se denomin3 "tapo• 
n3miento». L1 principal ventaja de csrn técnica sobre bs 
demás reside en que un taco bien atarugado puede imprimirse, 
si se tiene cuidado, en 13 mayoría de 1:is prensas. 

Los r::irugos pueden tener forma de cuña, rectangular o 
circular, dependiendo del estado y extensión de la zona 
dañada. Las cuñas se utili7~111 principalmente para sustituir a 
las líneas quebr:1d;1s que sean de gran import:mcia para el 
dibujo. Rch:ije la zona en la que se encuentra la line:i quebrada 
hacicnd!l un surco profundo con una sierra fina o, si se 
prefiere, con 1111 escoplo plano )' un mazo. L1 profundidad del 
surco depende naturalmente del grosor del taco, pero lo 
normal es que tenga la mit:id de la altura de éste, y en el 
caso de los contrachapados delgados o de los tacos de menos 
de I 3 mm de espesor ello supone tener que atravesar c:isi l:i 
madera. A continuación se inserta el tarugo, se alisa con papel 
de lij:1 la nueva superficie y se vuelven a tallar las líneas hasta 
que concuerden con el resto del dibujo. 

Las zonas amplias se rebajan con un escoplo, de forma que 
puedan ser rcempla1~1das por pie:r-1s reconadas con la sierra. 
Se rebaja al menos 66 mm la zona en cuestión; los ladós de la 
cavidad deben ser verticales y la base plana. A continuación se 
raspan ligeramente las superficies interiores y se cubren con 
cola antes de insertar el tarugo, hecho a la medida. Los 
posibles resquicios --alguno suele ser inevitable- pueden 
rellenarse con madera plastificada, que, una vez seca, habrá 
que lijar hasta que quede completamente lisa. 

Linóleo 

El linóleo es, en comparación, relativamente fácil de reparar. 
Normalmente se pueden volver a pegar las pequeñas líneas o 
figuras que se han roto o vaciado accidentalmente, con tal de 
que el linóleo esté colocado sobre una base de madera; pero, si 
los errores son de mayor importancia, se sustituye la zona 
entera. Recorte simplemente la zona afectada atravesando la 



base de madera, y luego corte un nuevo «parche» con la forma 
exacta del hueco. Pegue el_ parche a la base de madera y 
comience de nuevo el traba10. 

Nieta/ 

Los errores grabados al ácido sobre planchas de metal tienen 
que ser suprimidos a mano con un raspador de acero. Este 
puede ser un tr~bajo largo Y arduo, pero es la mejor m:i~era de 
eliminar una lmc:1 profunda o una texrur:i rugosa, o incluso 
pequeños defectos o imperfecciones que est~~ rod~ados por el 
dibujo. El raspador de acero es de secc1on mangular, se 
estrecha hacia la punta y las caras que forman sus tres filos 
están ligeramente ahuecadas, excepto en la misma punta. Es 
necesario afilar y pulir las hojas, y mantener los filos limpios y 
lisos. Se rasca metódicamente la superficie superílua en todas 
las direcciones, inclinando el rascador hasta un ángulo de corre 
pequeño y empujándolo hacia adelante, a través de la zona, 
casi como para cortar. Debe usarse la herramienta aumentan­
do progresivamente la presión; si se arrastra la hoja de golpe 
por el metal, se pueden formar aristas. Un raspador embotado 
o con rebabas rayará sencillamente el metal en lugar de 
allanarlo. Para no dejar bordes abruptos, hay que raspar una 
wna más extensa que la del error, aunque ello a veces 
signifique tener que suprimir un trabajo válido. 

A continuación se alisa con un bruñidor la superficie 
rascada por el raspador. Los bruñidores están hechos de acero 
muy pulimentado y suelen ser de sección redonda, excepto en 
el extremo, que está ligeramente aplanado, curvado hacia 
arriba y terminado en punta. Son mucho más efectivos si se 
usan con cuidado y precisión, en lugar de con movimientos 
enérgicos e irregulares. Antes de bruñir, conviene cubrir el 
metal raspado con una delgada capa de aceite para máquinas. 

Si la superficie ahuecada es lo bastante grande y profunda 
para afectar al grabado, o si en ese momento se necesita una 
superficie perfecta para proseguir el trabajo, entonces habrá 
que elevar la superficie cóncava hasta la altura del resto de la 
p_laca. El procedimiento que se suele utilizar para esta opera­
ción se llama «repujado», y consiste en martillear el revés de la 
placa o hacer subir la concavidad mediante la presión de una 
prensa litográfica. Para más información sobre estos métodos, 
véase mi Manual of Etching and Engraving. 

<:::::==:c=],llli•ClC:::====J 
Perfil y sección del raspador, que 
se utiliza para corregir errores de 
acidulado. 
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5 Equipo y materiales 
de impresión 

Los materiales más adecuados para hacer de plancha de 
entintar son el m,1rmol claro, el vidrio plano grueso, una 
piedra lirogr:ífica o una rabia de mesa forrada de formica. El 
vidrio es aún más eficaz para mezclar la rima si se coloca bajo 
él un pedazo de papel blanco; pero hay que comprobar que el 
vidrio no tenga esquinas rotas o hordes cortantes, ya que los 
rodillos blandos se corran con facilidad. El tam:tño mínimo de 
la plancha para usos pdcticos es de unos 2.5 x 38 cm; si es más 
pequeña, resultad difícil extender una capa lisa y uniforme 
para reponar al taco. Evidentemente, es mejor que la plancha 
sea lo basranre grande para contener más de una zona de 
color. Se puede crear una superficie de entintado más amplia 
cubriendo parte o incluso la totalidad de una rabia de mesa 
con una lámina de vidrio pulido. Para ma)'Or seguridad, 
proteja los bordes del vidrio con un listón de madera del 
mismo grosor. 

L'ls espátulas se utilizan para sacar la rima de las lacas y 
mezclarlas sobre fa plancha hasta obtener el color y la 
consistencia apropiados, para mezclar «aditivos» como el 
barniz, los blancos transparemes o los diluyentes con la tinta 
ya preparada, o para mezclar pigmentos secos con aceite. Para 
me1..clar cantidades pequeñas de tinta es aconsejable usar una 
espátula convencional con una hoja flexible de 15 ó 2.0 cm; es 
mejor tener dos espátulas que una. Para cantidades mayores de 
tinta tal vez sea preferible un cuchillo con una hoja menos 
flexible, de 7,5 a 10 cm de ancho, que puede servir también 
para quitar la rima de las planchas. No utilice la espátula para 
quitar la tinta de los rodillos, que son más sensibles. 

TINTAS GRASAS 

Las tintas para la impresión en relieve o planográfica pueden 
ser grasas o acuosas; los grabadores contemporáneos se 
indinan probablemente por las rimas grasas, especialmente en 
Europa, donde se utilizan habitualmente desde el siglo XVI. Es 
fácil encontrar tintas grasas de buena calidad, pues la mayor 
pate de las timas de imprenta son apropiadas para casi todas 
las formas de impresión con planchas. Las tintas de imprenta 
modernas son de tan buena calidad que sería ilógico que el . 
grabador se frabricase las suyas propias, pero, si por alguna 
ra1..ón no se encuentran tintas ya preparadas o éstas resultan 
demasiado caras, es posible preparar una buena cinta mezclan­
do pintura al óleo con un solvente. Se puede preparar una tinta 
bastante útil para impresión con pigmento seco molido, 
mezclado completamente con aceite de linaza cocido. 

No hay una tinta exclusiva que se adapte perfectamente a 
todas las formas de impresión en relieve, pero la tinta 
tipográfica de buena calidad es probablemente la que más se 
acerca a una cinta multiuso. Las tintas litográficas son 



, •-amente igual Je buenas -algunos grabadores las 
Pracn~ . 'f' ¡ 1 'f eren a las t1pogra 1cas-, pero sue en resu tar más caras. 
pre ~,edia cinta es perfec~ame!n~ aceprnbl~, pero la tima para 
La ,rabado, al ser mas rap1da y volaul, resulta menos 
forol,\p. iada para la impresión planogr-áfica. T ooas las tintas se 
apro · · ' · di d I lx ucdcn uulizar mas o menos rectamente e )te, aunque 
P uiz.í haya que ~r~pararlas para que se ~dapten a una 
decerminada ~uperfic,e en rel_a~ve. ~na buena mtt~, sm embar-
o, necesitara poca preparacaon. C,eneralmente, s1 se compran 

~neas que no se han probado antes, es preferible que sean de la 
~ejor calidad; el poco dinero ahorrado rara vez compensa la 
compra de tintas baratas, ~111.1que se les puede dar un uso 
resrringido ,P.ªra pru_e~as rap!das. Algu~10s proveedores . ?e 
marerial ~rnfico sum1111stran tmtas especiales para in1pres1on 
con planch,is, tanto grasas como acuosas, envasadas en botes 

0 rubos; vale la pena experimentar con dlas, pero es probable 
que su calidad varíe más que la_ de las tintas elaboradas por 
fabricantes especializados. Los tintes grasos que emplean los 
estampadores de tejidos constituyen otro elemento úril. 

Siempre hay que cantear algo para dar con la tinta adecua• 
da, pero se pueden evitar errores costosos que nos hagan 
perder mucho tiempo preguntando al proveedor cuáles son 
los mejores colores sólidos. Gran parte de la tinta que se utiliza 
para la impresión no es «sólida»: éste es, por supuesto, un 
rérmino relativo, que implica una duración de varios años; no 
nene por qué ser de mala calidad, sino que ha sido pensada 
para un fin distinto. Las timas súlidas son más caras, pero los 
colores «fugitivos» que se decoloran rápidamente a la luí'. del 
sol, o incluso cambian de color a la sombra, no tienen ninguna 
utilidad para el grabador. Algunos fabricantes de prestigio 
suelen facilitar información sobre cuáles de sus tintas son las 
más duraderas o «sólidas a la luz .. , y algunos confeccionan, 
como pedido especial, surtidos de tintas permanentes. 

Los colores que desde hace tiempo se consideran «perma­
nentes» para la pintura al óleo o a la acuarela no tienen por 
qué ser los mejores o los más sólidos en el terreno de las tintas 
de impresión; los cadmios, por ejemplo, que figuran entre las 
pincuras más seguras, ya no se emplean tanto como antes en la 
fabricaciún de tintas de calidad superior. Pero los cadmios y 
los colores térreos en general, como los de sombra, los ocres y 
l~s sienas, siguen figurando enrre las pinturas y tintas más 
solidas. El azul monastral, el azul de ultramar, el verde 
esmeralda, el bcrmellún y amarillo de cromo son considerados 
como colores bastante útiles y seguros. Los fabricantes de 
tintas recomiendan, por su calidad y durabilidad, colores como 
el amarillo de bcncidina, el rojo de quinacridona y el azul y el 
verde de ftalocianina. El violeta, el magenta púrpura y diversos 
azules han sido desde siempre colores sopechosos, pero incluso 
ellos deben ser reconsiderados constanrememe. El color de las 
tintas negras también put-de variar de manera bastante sor­
prendcnre de un negro castaño dlido a un frío negro v,erdoso 
0 azulado. La variación de poder cubriente o densidad es igual 
de grande. 

, Casi todo el mundo piensa que los tubos de tinta son m~s 
comodos que los botes, pero éstos resultan bastante_ mas 
bar~tos, si se comparan los pesos, y esto puede ser un tacror 
declSJ~o. Hoy en día, sin embargo, se está su?muyendo 
paulatmamenre en el mercado los botes de medio kilo por los 
de, como mínimo un kilo lo cual puede resultar demasiado ' , 
caro para el grabador independiente. La tinta forma una 
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MATERIALES DE 1/IIPRESION gruesa película si se deja el bote destapado durante mucho 
tiempo· aunque también se puede formar una película en el 
cuello del tubo, el desper1icio suele ser menor, Y? _que hay 
menos tinta expuesta al aire. Por otra parce, es fac1I que la 
tinta se salga del tubo si éste pern~anece abierto en un lugar 
cálido. La tinta de bote viene protegida por un pedazo de pape) 
impermeable a la gr~sa que impide que se fo~1!1e una película 
en la superficie; conviene cambiar esta protecc1on cada vez que 
se saque tinta. También se puede cubrir la tinta restante con 
un poco de agua, para mantenerla húmeda. Una manera más 
segura de tapar la tinta cons,iste en cubrir la superficie 
expuesta con cera derretida. Al sacar la tinta del bote, intente 
coger la de la superficie y no la del fondo, para exponerla lo 
menos posible. También e.s más fácil cambiar el sello de papel 
si la tinta restante está a nivel. Si, accidentalmente, se formase 
una película sobre la tinta, habría que retirarla toda con 
cuidado; los mnos de tinta endurecida pueden resultar muy 
molestos al pasar el rodillo sobre la plancha. La tinta seca, o 
llena de polvo y partículas endurecidas, no tiene utilidad, pero 
la que se ha «conservado» bajo una gruesa costra puede ser 
perfectamente útil. 

Asegúrese de utiliz.,r siempre una espátula limpia para sacar 
la tima del bote; esto puede parecer evidente, pero se suele 
olvidar. Para algunas de las tintas más espesas será necesario 
un cuchillo menos flexible. Ames de cambiar la tapa de un 
bote, limpie el borde interior de la tapa y el del propio 
recipiente para evitar que se pegue. Siempre que sea posible, 
mantenga las tintas a temperatura constante. 

Las tintas grasas deben ser consistentes, y no fluidas, 
pegajosas o aceitosas: es fácil diluir una tinta espesa, en 
cambio resulta más difícil endurecer una tinta demasiado 
aceitosa, aunque se pueda hacer añadiendo polvo de magnesio. 
Las tintas tipográficas suelen ser bastante consistentes; la tinta 
de bote es generalmente más viscosa que la de tubo. La 
consistencia «correcta» de la tinta sobre la plancha, lista para 
ser extendida sobre la supeficie en relieve, viene determinada 
por una serie de factores como el estado de la supeficie, la 
calidad del p:tpel o, en el caso de la impresión en color, el 
orden de impresión, y sólo se puede evaluar s:icando pruebas. 
Una tinta bien mezclada no se agarra a la espátula formando 
una masa pegajosa; pero tampoco debería resbalar en un 
chorro fino y aceitoso. La tinta que tiene una buena consisten­
cia para la impresión desciende lenta y suavemente sobre la 
plancha. Si es demasiado densa, se puede diluir sobre el rodillo 
añadiendo unas gotas de aceite de linaza cocido. La tinta fría 
se puede aclarat también con un poco de aceite o, sencillamen­
te, calentar. Un,exceso de aceite en la tinta hará que el color se 
corra: una mancha o «halo» amarillo se irá extendiendo desde 
el borde de la línea o zona impresa hacia el papel «limpio» 
circundante. Se puede obtener el mismo efecto utilizando una 
pequeña cantidad de barniz de grabador, Qarniz litográfico, 
vaselina, paráfina o incluso pintura al óleo. La adición de un 
diluyente, sin embargo, alargará el tiempo de secado. Convie• 
ne recalcar que hay que añadir una cantidad lo más pequeña 
posible, especialmente en el caso de la vaselina; casi todas las 
tintas modernas de impresión están hechas para usos especiali­
zados, y su composición puede verse muy afectada éon la 
introducción de un diluyente. Es más seguro confiar en el 
agente reductor recomendado por el fabricante, a ser posible 
de la misma marca que la tinta. 



El vehículo rc:ductor es ligeramente menos viscoso que la 
rintll del bote. 

Hay diversidad de opiniones respecto a si es mejor comprar 
colores rransparcntes o semitransparentes ya preparados, o 
comprar sólo colores opacos y volverlos transparentes ai'ia­
diéndoles un medio colorante. Los colores transparentes 
comerciales están hechos especialmente para la sobreimpre­
siún, pero evidentemente resulta más barato limitarse a una 
gama de colores opacos y añadirles el medio colorante 
necesario. Los medios colorantes, que suelen tener la misma 
viscosidad que la tinta, se pueden comprar en las tiendas de 
matenal artístico. La proporción de vehículo con respecto a la 
tinta depende del grado de transparencia que se desee, 
pudiendo llegar hasta el ~ por 100. Todos los vehículos 
colorantes o reductores atectan a la intensidad del color, 
aunque unos en mayor medida que otros. 

Se puede acelerar un poco d tiempo de secado de un 
grabado añadiendo a la tinta una pequeña cantidad de pasta 
secante. Ello es especialmente útil cuando se sobreimprime con 
varios colores. Algunos grabadores tienen sus reservas con 
respecto al empleo de los secantes, pero, si escos aditivos se 
usan con moderación, no tienen por que afeetar negativamente 
al color o a la consistencia de la tinta. No obstante, es 
aconsejable utilizar únicamente el secante recomendado por el 
fabricante de la tinta. 

Hoy en día, en casi rodas las técnicas de grabado, se utilizan 
f.recuentemente tintas metálicas en varios tonos de oro, plata, 
bronce y cinc. fatas tintas se venden normalmente en forma de 
pasta, para ser utili7.adas junto con el apresto base y el barniz, 
o en polvo; en ninguno de los dos casos se pueden utilizar 
directamente. Para estampar con la pasta metálica, imprima 
primero el taco o la superficie en relieve sobre el papel 
empleando sólo el apresto base. A continuación diluya la pasta 
con d barniz hasta conseguir una consistencia poco densa, 
aplíquela sobre el taco limpio, y sobreimprima encima de la 
primera impresión antes de que esté muy seca. Siga las 
insrruciones del fabricante siempre que sea posible. 

Se salpica polvo metálico sobre una impresión todavía 
pegajosa, hecha preferiblemente con un color similar al del 
polvo. El polvo sobrante se puede sacudir con suavidad y 
volverlo a utilizar. 

TINTAS AOJOSAS 

Cas, ninguna tinta acuosa tiene la consistencia, el poder 
cubri,-nte o el brillo de las tintas grasas. Sin embargo, no 
tienen por que re~ultar insípidas en comparación, puesto que 
son capaces de imprimir con gran viveza de color. Las tintas 
acuosas no tien1.,-n rival en cuanto a delicadeza, finura y 
tran~parc:ncia se refiere -especialmente cuando se las aplica 
con w1 pincel a la manera tradicional japonesa- y carecen del 
brillo poco atractivo caraeterístico de tantos grabados realiza­
dos con tinta grasa. 

Las tintas acuosas endurecidas con glicerina se secan mucho 
más deprisa que: las tintas grasas. bito puede representar una 
ventaja en algunos ca!iOs, por ejemplo, a la hora de sobreim­
primir, pero puede causar problemas al imprimir tacos gran­
des o complejos, y por esta ra1.ón se con~idera que es más 
difícil trabajar con tintas acuosas, sobre todo en el caso de 

TINTAS ACUOSAS 
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grabados polícromos, que con tintas grasas de se~ado relativa. 
mente lento. Por otra parte, el h~ ht~,d~ que la~ u~tas acuosas 
se sequen más deprisa y sean mas tác1les de lamp~~r significa 
que son particularmente apropiadas para los mnos en las 
clases de arte. 

Las tintas acuosas se pueden comprar en tubo o en bote. Los 
pigmentos básicos empleados _en la fabricac(ón de tintas 
acuosas son más o menos los mismos que se unJ1zan para las 
tintas grasas. Vale la pena experimentar con la pintura al 
temple y a la aguada y la pintur_a para ca_rreles. El grado de 
penetración en el papel, la capacidad cubnente y la densidad 
del efecto impreso, varían de un pigmento a otro. Otro factor 
a rener en cuenta es la permanencia, que resulta más difícil de 
valorar que en las tintas grasas. Las buenas pinturas de 
acuarela, aunque normalmente poseen una gran permanencia 
y vive1.a de color, se suelen. aplicar con el pincel ~ólo sobre 
pequeñas zonas de la superhc1e, ya que son demasiado caras 
para aplicarlas en grandes cantidades con el rodillo. No se 
debe emplear un rodillo de gelatina para aplicar tinta de acua­
rela al taco, puesto que la gelatina absorbe la humedad y en 
seguida se pone blanda y pegajosa, pero los rodillos de goma o 
de plástico son perfectamente adecuados. 

Los grabadores japoneses de la escuela ukíyo-e empicaban 
tintas de acuarela hechas con una me1,cla de pigmento y pasea 
de arroz. La pasta da a la tinta la rnnsistencia necesaria y 
ayuda a que el papel se adhiera mejor al taco durante el 
bruñido. Se obtiene mezclando fécula de arroz (almidón) y 
agua, removiendo bien a fin de obtener la consistencia 
necesaria, y luego vertiendo la mezcla en un cazo con un poco 
más de agua y calentándola despacio hasta que comience a 
hervir. Durante esta fase hay que remover constantemente. Si 
se deja hervir, la mezcla se convertirá en un Auido claro; hay 
que quitarla del fuego antes de que esto ocurra, verterla en un 
recipiente apropiado y dejarla enfriar. La pasta está ya lista 
para mezclarla con el pigmento seco (a ser posible muy 
molido). Conviene reaJizar la mezcla antes de cada sesión de 
impresión. 

RODILLOS 

Los rodillos para impresión en relieve o planográfica están 
hechos de goma dura o blanda -natural, sintética o compues­
ta- de gelatina o de poliuretano. Muchos son idénticos a los 
que se utilizan para el tiraje manual de pruebas tipográficas, Y 
pueden también usarse para entintar aguafuertes en relieve. 

No hay un rodillo que se adapte a todas las superficies. Por 
ejemplo, un rodillo de goma dura es inadecuado para una 
superficie irregular, ya que es incapaz de depositar la cinta 
uniformemente en todas las zonas, produciendo, por consi· 
guiente, una impresión desigual; los rodillos de goma blanda 
no sirven para entintar tacos que contengan muchos detalles o 
líneas muy juntas, porque pueden introducir la tinta entre las 
líneas, causando una pérdida de nitidez en el grabado. Los 
rodillos de gelatina son sensibles, blandos y vulnerables. 
Pro.bablemente el mejor rodillo de uso general sea el de 
pohuretano, de unos 63-75 mm de diámetro y 15 cm de largo. 
Los rodillos de poliuretano son de los más caros, pero valen la 
pena por ~u calidad y duración. La mayor parte de los 
grabadores mdependientes no podrá permitirse el lujo de tener 



muchos rodillos de este tipo; aunque lo ideal sería tener una 
gama l.o más amplia posible de rodillos, se pueden lograr 
muchos efectos con, por ejemplo, un rodillo de plástico y un 
pequeño surudo de rodillos de goma o sintéticos, duros y 
blandos, en varios tamaños (entre 13 mm y 30 cm de largo). 

Los rodillos van genernlmente sujetos a un soporte duro de 
metal, normalmente de latón, enastado en un mango de 
madera. El diseno del soporte varía un poco según las marcas, 
pero la mayoría tiene una forma que permite darles la vuelta y 
dejados boca arriba sobre la plancha o el banco, protegiendo 
así el cilindro y evitando que la tinta se desparrnmc. No deje 
nunca los rodillos sobre una supeficie dura: hasta los de 
plástico se deforman con el tiempo. Algunos rodillos grandes 
tienen un soporte metálico que les sirve de apoyo a cuatro 
patas. 

Los rodíllos se pueden guardar, por supuesto, apoyándolos 
sobre d revés del soporte, pero muchos grabadores prefieren 
colgarlos por el mango. Alternativamente, se puede montar 
con facilidad un pequeño secadero de pared. Por regla general, 
es aconsejable mantener separados los rodillos que se empican 
para tintas grasas de los que se usan para tintas acuosas. 

Después de imprimir, limpie siempre de tinta el rodillo, a ser 
posible pasándolo por una pl:rncha cubierta con un líquido 
limpiador ;1propiado --gasolina para secado rápido, trementi­
na mincrnl, sucedfoco de trementina o parafina, lo que resulte 
más barato- y scdndolo con un trapo limpio y suave. La 
tinta que quede terminad endureciéndose, y entonces será 
muy difícil quicarla sin dañar el cilindro, aunque es posible 
limpiarla separando éste -si es de plástico o goma, pero no 
de gelatina- del mango y sumergiéndolo durante media hora 
o más en una solución débil de sosa cáustica. Después de 
volver a montarlo, engrase las tuercas y el eje y espolvoree 
ligeramente el cilindro con talco o esteatita antes de guardarlo. 

Rodillos de f>oliuretano 

Los rodillos de poliuret:rno tienen las mismas propiedades de 
suavidad y sensibilidad que los rodillos de gelatina, pero son 
más duros y resistentes y por tanto menos vulnerables a los 
daños producidos por el calor, la humedad y las superficies 
rugosas o angulosas. Se pueden comprar en diferentes tama­
ños: de 50 mm a 2.5 cm de largo y de 50 a 63 mm de diámetro. 

La superficie de un cilindro nuevo puede parecer un tanto 
blanda y pegajosa, pero pronto perderá su pegajosidad y se 
endurecerá ligeramente con el uso. Sin embargo, puede que 
comience a ablandarse tr:ls unos años de uso constante, y 
deberá cambiarse cuando, al :1pretar firmemente el políurerano 
con el pulgar, queda una huella clara. Algunos fabricantes 
montan cilindros nuevos en los soportes usados, lo que supone 
un ahorro considerable. 

Rodillos de gelatina 

Aunque hoy en día han sido sustituidos por plásticos más 
robustos y duraderos, los rodillos de gelatina son los más 
sensibles y, si se emplean con cuidado, proporcionan la mejor 
cobertura de tinta sobre la gama más amplia de superficies en 
relieve. No obstante, la gelatina es una sustancia muy vulnera-
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El rodillo de gcl:11.ina va montado 
sobre un soporte. El cilindro del 
rodillo no dchc permanecer 
durante espacios largos sobre una 
superficie dura. 
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ble fácil de cortar o agujerear, y es soluble en el agua, lo que 
im;,osibilita su uso con tintas de acuareb. También le afec~a 
mucho el calor, pudiendo llegar a deformarse en un _d1a 
caluroso· un rodillo de gelatina puede incluso combarse s1 se 
guarda ~n un armario expue~t? a la luz. direcra del sol. Sí se 
deja encima de una superf1~1e dura, pued<: pegarse,, Y_ se 
aplanará sin duda más deprisa que un rod1_llo de plam~o. 

Como rodos los rodillos blandos, el rodillo de gelatina 
depositará inevitablemente cierta can~idad ?~ tinta en los 
espacios "negativos» de un taco en relieve, s1 estos son _poco 
profundos o demasiados anchos. L?s cortes y _J~s supres1o~es 
deben ser un poco más profundos s1 se ~a a ut1hz.1_r u~ rod1l\o 
blando y se pretende conseguir una imagen «h¡npia». Sm 
embargo, la gelatina resulta ideal si_ lo que se pretende e~ un 
efecto deliberadamente texmrado. S1 se carga con demasiada 
tinta o se aplica sobre la superficie• con demasiada presión, el 
rodillo blando puede obligar a la tinta a introducirse en los 
detalles más finos. Normalmente basta con la presión que 
proporciona el propio peso del rodillo. . 

Los rodillos de gelatina se limpian y guardan de la misma 
manera que los demás; únicamente hay que poner aún más 
cuidádo en su manipulación. 

Rodillos de goma dura 

Los rodillos de goma dura son de los menos sensibles y 
tienden a producir una impresión plana con el mínimo de 
textura de las superficies rebajadas. Su acción sobre tacos poco 
uniformes es deficiente, pero son ideales para obtener graba­
dos «limpios» a partir de superficies planas en las que 
aparecen zonas de gran detalle que por lo general requieren 
una capa de tinta bastante fina y uniformemente distribuida. 
Los rodillos de goma dura, ya sean comprados o de fabrica­
ción casera, son los más baratos y también los más duros, 
resistentes al calor, d agua y las superficies ásperas. 

Algunas firmas producen una gama limitada de rodilllos de 
goma dura destinados principalmente a la impresión con tacos 
en las escuelas de arte. Los mejores, como el de 38 mm de 
diámetro y longimdes que oscilan entre los 25 mm y los r8 cm, 
de goma negra dura, no son caros y sí muy útiles en cualquier 
taller, pero las versiones baratas, en concreto las pequeñas y 
ligeras con núcleo de madera, no son recomendables para la 
impresión en relieve seria. 

Es posible fabricar un rodillo práctico con tubo de goma, de 
38, 50 y 75 mm. El diámetro interno del tubo suele medir al 
menos 13 mm, lo cual permite introducir un trozo de madera a 
modo de núcleo o eje. El rodillo puede fijarse a una sencilla 
estructura metálica acoplada a un mango. Los mangos de 
madera de escoplos o limas viejas son muy apropiados para 
este fin. Para los rodillos más pequeños, un trozo de alambre 
fuerte retorcido con un par de alicates, será muy adecuado. 

Los rodillos de goma dura tambiéD pueden emplearse para 
aplicar capas de cera sobre las planchas para grabar el 
aguafuerte, en vim1d de su resistencb al calor, y suelen ser 
también muy titiles para entintar superficies metálicas acicu­
ladas. 

En litografía se emplean a menudo rodillos guarnecidos de 
franela y revestidos de cuero granulado, como el que fabricó 
Schmautz en 1816. 



Emst Ludwi~ Kirchner (188o-1~38), Claro de luna en im,iemo, 1919. 
30,6x2.9,5; 
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Rodillos de goma blanda 

Una vez bruñida del todo la impresión, hay que levantarla 
dd taco con sumo cuidado. Cójala por una esquina (o en el 
caso de una estampa grande por dos esquinas adyacentes) y 
despégucla lenta y suavemente del taco. No la levante de un 
tirón con las dos manos, porque podría desplazarla y emborro­
nar la imagen. Tampoco com1iene despegarla por los dos lados 
a la vez, ya que a veces puede quedarse pegada al taco y 
romperse, sobre toqo si éste está muy entintado y se ha 
ejercido mucha presión. A fin de proteger la estampa o la 
prueba de marcas de dedos, use unos papeles doblados al 
levantarla o manipularla. 
Como norma, los rodillos de goma blanda (normalmente 
elaborados con goma sintética) son más blandos que los de 
gelatina o plástico. Presentan casi rodos los inconvenientes de 
lalf\odillos de gelatina (por ejemplo, no son resistentes al 
calor, y se aplanan s.i se dejan durante mucho tiempo sobre la 
placa de entintar), y carecen de las ventajas de los de plástico, 
que han llegado a desbancarlos casi por completo. Los rndillos 
de goma blanda (la ·mayor parte de los cuales son bastante 
pequeños) continúan, no obstante, fabricándose, y han demos­
trado ser especialmente prácticos para aplicar colores (grasos o 
acuosos) sobre pequeñas zonas, o para mezclar distintos 
colores en la superficie de un mi.smo taco. Aunque inadecua­
dos para entintar líneas o texturas finas o delicadas, son 
esenciales para trabajar con bloques desiguales y con ciertos 
tipos de superficies ensambladas, y para depositar tinta sobre 
wnas abiertas y huecas con el fin de obtener la máxima 
textura. 

Los rodillos grandes de goma sintétiea, que se utilizan 
principalmente en litografía, son un instrumento de ~rao 
utilidad en el taller. Cuando se trabaja con tacos extr-aordina­
riamente grandes, su valor es inestimable. Sin embargo, los 
proveedores de los grabadores no suelen disponer de ellos, 
siendo preciso recurrir a proveedores de impresore~, o directa­
mente a los fabricantes. Su diámetro puede ser de 10 a u,4 cm 
y su longitud de 30 a 38 cm, si bien al~1.mos fa~ri_cantes ha~~!: 
rodillos aún más gr,1ndes cuando algmen lo sol1c1ta. Tamb1en 
existe un rodillo sintético extra duro. 

Enfrente arriba: Fr:mz Marc (1880-
1916), C!lballos (basado en una 
acuarela), 1914. 14 x 2.1. 

Enfrente abajo: Ed,·ard Munc:h 
(1863-194-1), Dos mujeres en la 
costa, 18.98. 45,5 x 50,8. 

Rodillo litogdfic:o. 
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Por supuesto, la tinta se puede aplicar bastante 
6

. 
necesidad de rodillo, que en realidad es un inst ten sin 
relativamente moderno. Hasta comienzos del siglo X~unenro 
los tacos como los tipos de imprenta se entintaban· ~ tanto 

. d , ( bol ' s1crnp con una especie e tampon una a o almohadilla de re 
fieltro que no se diferenciaba mucho del tampón 

9
cucro,o 

·1· 1 fu · d uc aun utl izan os agua ert1stas para para ar capas de cera b 
las planchas de metal). T anto el instru,m~nto como el 111:~¡e 
pueden parecer toscos, pero con la practica es posible apl· 0 

d . r· ·e h IC.,r una capa e tinta ma y umrorme asta en los bloques de 
mayor detalle. 

El otro sistema de entintado «convencional» consiste e 
utilizar un pincel. La tinta grnsa debe aplicarse con un pincd 
rígido (el de pelo de cerda es idóneo) y las inevitables huellas 
que éste dejará sobre la superficie deben aceptarse como parte 
del grabado. 

La técnica de aplicar con pincel una tinta acuosa, según e) 
proced!n:iiento ja_ponés, es_ mucho más d_ifícil de controlar que 
el trad1c1onal mctodo occidental de entintado con rodillo. El 
grabado po lícromo japonés, resultado de una labor de equipo 
ejecutada con sumo interés, y la habil idad para mezclar los 
pigmentos y aplicarlos a los tacos requería un largo y severo 
aprendiza je, lo que hace muy improbable que cualquier 
grabador occidental pueda reproducir de manera convincente 
la calidad de un grabado en color ttkiyo-e. Sin embargo, sí 
sería posible adaptar algunas de estas técnicas y lograr al 
menos aproximarse a los efectos de exrraordin:iria sutile7.a 
caracrerísticos de la impresión japonesa en color. 

los grabadores japoneses emplean diferentes tipos de pince­
les de formas especiales, los más conocidos de los cuales son 
los te-bake y los buroshi. El primer cipo lo integran pinceles de 
mango recto y pelo de caballo, cerda o buey; se emple.m para 
entintar pequeñas zonas muy detalladas y lineas finas, y su 
anchura varía de 6 a 500 mm. Se mantienen en posióón 
vertical y se aplica la tinta con un movimiento circular para 
que el pigmento y la pasta de arroz se mezclen perfecta mente 
sobre el taco. Para trabajos extremadamente detallados se 
puede uriliz.ar un pincel de acuarela occidental (por ejemplo, de 
marta). Los pinceles b11roshi tienen una forma similar a la de 
un cepillo pequeño para Zápatos, sin mango, y con el dorso de 
madera plana, y están hechos con pelo de caballo. Se usa,n 
principalmente para aplicar el pigmento sobre las zonas mas 
extensas. Ambos tipos de pincel sirven para mer.clar o degra· 
dar los colo res sobre el taco. 

Para suavizar las cerdas de estos pinceles es práctica habitual 
humedecerlos y restregarlos a continuación sobre una zapa 
seca y firmemente tensada, lo cual sepnrará o desgastará los 
extremos de las cerdas. El papel de lija muy rugoso puode 
sustituir, aunque no con b misma eficacia, a la zapa. 

La :zapa es bastante difícil de obtener, por lo que muchos 
grabadores interesados en este tipo de trabajo tendrán que 
conformarse con el papel de lija. 

PAPEL 

No hay un solo tipo de papel, por muy bien hecho que esté, 
que pueda servir para todas las diferentes modalidades de 



impresión. La elección del mejor papel es, por tanto, una parte 
importante del proceso creativo de la realización de grabados. 
Tal vez. sea menos importante para el tiraje de pruebas que 
para la impresión de ediciones, y las pruebas rápidas «de 
estado» pueden hacerse en papel barato como el de periódico, 
pero las últimas pruebas al menos deberían imprimirse en 
papel de la misma calidad que el de la edición, para poder 
«leer• correctamente el estado del taco. Para realizar puebas 
bruñidas probablemente sea mejor utilizar un papel suave, liso 
y delgado, pero resistente, a ser posible sin encolar o poco 
encolado. 

El papel empleado tradicionalmente para b realización de 
grabados xilográficos, especialmente para las ediciones, es el 
papel japonés hecho a mano. También se utilizan mucho para 
ediciones algunos papeles europeos hechos a mano o en molde 
Oos mejores papeles continuos). Algunos papeles continuos, al 
ser menos caros, tienen buena aceptación para el tiraje de 
pruebas, ya sea mediante bruñido o con prensa. Los papeles 
continuos compuestos principalmente de pasta de madera y 
sulfito no suelen ser muy duraderos y en realidad sólo son 
ade.cuados para tirar pruebas. 

Papeles japoneses hechos a mano 

½>s papeles japoneses hechos a mano son con mucha diferen­
cia los más apreciados para la impresión en relieve, especial­
mente para la impresión c<>n tacos de madera. La suavidad, 
sensibilidad y absorbcnci:1 son sus propiedades más notables. 
Cada marca posee unas características propias; algunos tienen 
una superficie completamente lis:1, mientras que otros son de 
grosor irregular y presentan una superficie áspera, moteada y 
rugosa. 

<;)tro msgo distintivo de estos papeles es el color: los hay en 
su
1 
ttles Y cálidos tonos blancuzcos, y en colores naturales como 

e color crema y ante, así como en diversos marrones o color 
tabaco. También hay una amplia gama de colores corrientes. 

Muchos papeles no están encolados (aunque no son difíciles 

rArEL 

Aplicación de la tint:1 sobre el taco 
con un pincel de acuarela. 
Obsérvese también a la izquierda 
el te-bake y el buroshi japoneses. 

UI 



,\IATERIAI.ES DE IMPR ESION 

12.2. 

de encolar) y son tan absorbentes que a menudo se imprimen 
en seco. La presencia o ausencia de cola puede ser una 
consideración importante ~ la hor~ de escoger un papel para 
una determinada superficie en relieve. Cuando estfo secos 
incluso los papeles m:ís delgados y transparentes poseen und 
resistencia sorprendente, pero los más gruesos y duros se 
rompen con facilidad cuando están húmedos. 

El llamado papel Japón se fabrica con la parce interior de la 
corteza_ del moral; otros están hechos con_ aba~á, c~ñamo y 
otras fibras, como las de kozo (Brousscmetl(l ka1111ok1), mitsu­
mata (E.dgeworthia papyrifera), gampi (\Vickstroemia shiko­
kiana) y cierta cantidad de pasta de coníferas europeas. Todas 
las fibras son resistentes, maleables y absorventes, y pueden 
utilizarse solas o en combinación con otras. Para asegurar la 
uniformidad del grosor, se aiiade a las fibras un aglutinante 
fabricado a partir de una sust:incia vegetal llamada tororoaoi 
(Hibiscus manihot). El término «papel de arroz» se utilizaba 
frecuentemente p:ir:i referirse a los papeles japoneses, pero este 
nombre puede inducir a error y ha quedado anticuado. 

Los papeles de China, hechos principalmente con fibras de 
bambí1, tienen características similares a los papeles japoneses. 
Los más f:íciles de encontrar suelen ser blancos y muy 
delgados, pero, si se manipulan con cuidado, resultan excelen­
tes para tirar pruebas mediante bruñido. 

Los papeles citados a continuación son los más conocidos de 
entre los hechos a mano imporrados de Japón: 

Goyu: papel suave, de color hueso, bastante delgado pero 
excelente para trabajos finos. 533 x 736 mm. 
Hosho: papel liso, blanco, relativamente barato, recomendado 
para la xilografía en color. 483 x 609 mm. También se fabrica 
una versión más pequeña «para eswdiantes» 4o6 x 6o9 mm. 
Hosho-puro: uno de los papeles tradicionales más renombra­
dos de la escuela ukiyo-e; es resistente, caro, de color hueso y, 
según Ross y Romano sólo se puede adquirir en Japón. 
Kitakata: papel delgado, liso, de color natural y bastante 
transpareme. Económico. 4o6 x 508 mm. 
Kizuki-Bosho: especialmente diseñado para el tradicional 
método japonés con tinta de acuarela. Encolado por ambas 
caras. 431 x 6o9 mm )' 635 x 889 mm. 
Kochi: papel de color ahuesado y grosor un tanto irregular. 
5o8x660 mm. 
Moriki: papel suave, sin encolar, disponible en blanco y en 
numerosos colores «puros». 635 x 914 mm. 
japón: papel bastante útil y barato. Es de color hueso, delgado 
y no demasiado resistente. 609 x 838 mm. También se fabrica 
un tipo aún más barato «para estudiantes». 609 x 838 mm. 
Okatuara: papel delgado, suave y bastante frágil. Disponible 
en blanco y colores naturales. Económico. 609 x 990 mm Y 
495x610 mm. 
Suwki: papel blanco, bastante grande y relativamente grueso. 
914 x 1.828 mm. 
Torinoko: papel resistente, lujoso, de color blanco cremoso. Es 
liso y suave; se fabrica al parecer en diveros grosores. Caro. 
533x 787 mm. 

Es aconsejable examinar las muestras de papel antes de hacer 
un pedido. El aspecto y el tacto del papel es muy importante, 
así como la experimentación con diferentes tipos de papeles. 



f'apeles europeos hechos a mano y en molde 

Los papeles europeos hechos a mano o en molde, que se 
utili1Á1n primordialmente para dibujo y pintura a la acuarela, 
así como para la impresión licogdfica y en hu<.:co, son también 
excelentes para el grabado en rdíeve. Los de mejor calidad 
-papeles resistentes. de superficie relativamente lisa y sua­
ve- son ideales para re.:'tliz.1r ediciones. 

El papel para la impresión en relieve tiene que ser poroso y 
absorbente, y por tanto es mejor utili1~lr las variedades sin 
encolar o poco encoladas, de grosor y consistencia uniformes. 
Los papeles bastante encolados pueden a veces adaptarse 
mediante una humect:ición complet:1; sin embargo, es mejor 
e\'ic:ir los papeles satinados y de apresto ver<l:.1deramente duro. 

Las propied:ides de la sup<.:rficie de los papeles hechos a 
mano se indican mediante los términos HP (liso), NOT (mate) 
y rngoso. Los papeles HP (satinados en caliente), entre los que 
se intercalan planch:is de zinc, se secan al p:isar por los 
rodillos de una calandria, cuya presión produce un desli1~'l· 
miento que satina el p:ipcl. Los papeles NOT se satin:m en frío 
(húmedos) en tacos de ocho o diez centímetros de espesor, 
separados intermitentemente por pesadas planchas de zinc. El 
papel rugoso no es apropiado para la impresión en relieve. La 
descripción de la superficie no indica la cantidad de cola que 
riene cada papel: tanto el NOT como el HP pueden ser 
encolados o sin encolar. 

En el pasado, los papeles hechos a mano se fabricaban con 
fibras de lino puro, rrapos de algodón deshilados o borra 
--esca última, que contiene un 95 ,5 por 100 <le celulosa alfa, es 
la m:ís pura- para obtener una mayor sua\'idad y durabili­
dad. Aunque hoy en día es prácticamente imposible encontrar 
estos papeles antiguos, hay algunos papeles modernos hechos 
a mano que no desmerecen respecto a ellos. En la actualidad se 
utilizan menos los trapos para fabricar papeles a mano, puesto 
que suelen contener demasiadas fibras sintéticas; los productos 
químicos y la lejía también son perjudici.1lcs. El algodón puro, 
cuyas fibras son sólo un poco m:ís cortas que las del lino, es 
muy utilizado hoy en día. 

Los papeles hechos en molde contienen las mism:is materias 
primas que los hechos a mano, pero son fabricados en rollos 
con una m:íquina )' luego cortados en hojas separadas. Son 
fácib, de identificar por sus bordes recms, en comparación 
con los bordes desiguales y «con barbas» de los papeles hechos 
a mano, Hasta el siglo XIX, se solía recortar las barbas; hoy en 
día se conservan cuidadosamente para distinguir los papeles 
hechos a mano de los hecho a máquina. Cuando tienen que 
dividir en dos o cuatro partes una hoja grande hecha a mano, 
al~unos grahadores la rasgan con una r~la de acero a fin de 
conservar el carácter de rebaba. No obstante, la calidad del 
papel es más importante que las harbas. 

Los papeles hechos a mano llevan también una filigrana 
característica y en algunos casos las palabras «hecho a mano»; 
éstas indican cuál es la cara imprimible y deben ser claramente 
visibles a contraluz. 

Los términos «verjurado» y «avitelado» hacen referencia al 
tenue rayado (o ausencia de rayado) del papel, producido por 
el ramiz de tela metálica que se utiliza durante el proceso de 
fabricación. El papel verjurado -fabricado por el método 
antiguo- está cru1.ado a intervalos regulares por tenues líneas 
paralelas, claramente visibles si se observa el papel a contraluz; 
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el papel avitelado no tiene ningún rayado a la vista y por eso 
es preferible para la mayor parte de los grabados en relieve 
aunque las líneas del papel verjura~o son menos inconvenient~ 
si se aplíca m:ís presión de la habitual. 

En el Reino Unido, los tamaños. clásicos de los papeles para 
grabado hechos a mano son los siguientes: 

Crown ................................................................. . 
Demy ..................................................... , ............. . 
Medium ............................................................... . 
Royal ... ..................................... ........................... . 
Super Royal ....................................................... .. 
Double Crown ...................................................... . 
Imperial ....... , ....................................................... , 
Dot:ble ~lephant.. ................................................ . 
Annquanan ......................................................... . 

milímetros 

J81 X 508 
445x 572. 
457x 584 
j08 X 635 
508x 7ll 
508 X 762. 
572. X 775 
686>< 1016 
787>< 1.346 

Para los papeles extremadamente duros o gruesos, aun 
cuando están húmedos, se necesita la presión · de una prensa; 
el bruñido sólo se puede rea·li1.ar sobre papele~ más delgados y 
blandos. Los papeles más absorbentes necesitan más tinta que 
los delgados o duros; estos. últimos son más adecuados para 
trabajos precisos y detallados. 

«Rctree» o «outsides,, son términos que se utilizaban 
antiguamente para nombrar las hojas hechas a mano que 
tenían alguna imperfección y que se vendían con un descuento 
de hasta un 40 por roo. El papel <<retrce» era sólo ligeramente 
defectuoso, qúizá con pequeñas motas, mientras que el «outsi­
des» podía tener algún pliegue, un lado de mayor tamaño o 
cualquier otra pequeña imperfección; ambos eran muy útiles 
para el tiraje de pruebas. Barcham Green, el principal fabrican• 
te británico, ha abolido estos dos términos y los ha reemplaza­
do por la palabra «seconds»: la sustancial diferencia de precios 
sigue siendo válida. 

Los catálogos de Barcham Green incluyen casi todos los 
papeles ingleses para impresión en relieve hechos a mano. La 
fabricación de RWS y Hayle Mili, en principio papeles para 
acuarela pero también buenos para grabado, ha sido suspendi­
da: los. sustituye Cotman. Otros papeles producidos por 
Barcham Green que vale la pena probar son los siguientes: 

Canterbury: de tono claro, verjurado, 125 g/m2• Satinado en 
frío. 5o8 x 635 mm. 
Charles I: gris verdoso, verjurado, 85 g/m2• Satinado en frío. 
457x 584 mm. 
Chilham: blanco, verjurado, 12.5 g/m2• Satinado en frío. 5o8x 
635 mm. 
Crísbrok: blanco, vitelado, 2.85 g/m2• Satinado en frío o en 
caliente. 599 x 762. mm. 
Dover: de tono oscuro, verjura~o, 60 g/m2• Satinado en frío. 
445x 584 mm. · 
Hayle: blanco, verjurado, n5 g/m2

• Satinado en frío. 394 x 52.1 
mm. 
Penshurst: de tono claro, vitelado, .2.30 g/m2• Satim1do en frío o 
en caliente. 559x 781 mm. 
Tovil (o Linton): de tono claro, vérjurad<>, .n5 g/m2

• Satinado 
en frío. 394 x 52.x mm. 



Los papele~ hecho\ a mano incluyen el Bockingford de 150, 

190, 300 Y 425 g/m · 
Entre los papeles para dibujo y acuarela de T. H. Saunders 

se encuent_r?n varios papeles hechos en molde apropiados para 
Ja impres1on en relieve. Estos se venden desbarbados. El 
tamaño más pequ:ño, Roy~l, va a dejar de fabricarse, pero se 
pueden obtener diversos tipos de Imperial, por ejemplo, én 
blanco, satinados en caliente o en frío, de 150, 180, 2.85 y 410 
g/m2• Hay pliegos de Double Elephant de 170 g;/m2 satinados 
en caliente o en frío, y de Antiquarian (787 x 1.346 mm) de 2.00 
glm2 satinados también en caliente.o en frío. Saunders produce 
también un papel p:ua impresión blanco hecho en molde de 
2.85 g/m2, en tamaño Imperial y Double Eleph:ant, fabricado 
para Messrs. R. K. Burr, de Londres. Este último se puede 
adquirir encolado o sin encolar. 

He aquí algunos de los más famosos papeles europeos para 
aguafuerte y acuarela que se pueden ut.ilizar para el grabado en 
relieve: 

Arches cover: blanco y ante. 55.9 x 762. mm. 
Are.hes text: blanco, verjurado y vitelado. 635 x 1.016 mm. 
Gerrnan etching: blanco, suave. 5 59 x 762. mm y 762. x 1.o67 
mm. 
Jralia: blanco, suave. 508 x 7u mm y 7rr x 1.016 mm. 
Ri11es: ligero o pesado, blanco o ame. 483 x 660 mm y 66'.óx 
1.016 mm. 
Ri11es BFK: blanco, descrito como papel «standard». 559x762. 
mm y 73.7 x 1.041 mm, disponible también (sin encolar) en 
rollos. 

El papel de buena calidad hecho a mano mejora con el paso 
del tiempo, Hoy en día es difícil encontrar papeles muy 
antiguos, pero los que venden algunos minoristas pueden tener 
ya unos cuantos años. Los papeles que se encargan directa­
mente al fabrica.me probablemente no tengan más que unos 
pocos meses. 

El papel hecho a mano debe ser envuelto en otro papel 
fuerte y almacenado horirontalmente en una habitáción tem­
plada, seca y bien ventilada. No se debe envolver en una hoja 
de politeno y bajo ningún concepto debe ser almacenado cerca 
de un lavabo o en un lugar húmedo, o expuesto · a vapores 
ácidos. 
Otros papeles hechos en molde que vale la pena probar, 
especialmente en Estados Unidos, son: 

Bechet cover: blanco, duradero. 660 x 1.016 mm. 
Do_mestic etching: blanco. 66ox 1,016 mm. 
Pericler cover: blanco, descrito como muy duradero. 66ox 
1.016 mm. 

Papeles para tíraje de prnebas hechos a máquina 

La mayoría de los papeles de imprimir comerciales de uso 
general para grabadores están hechos a máquina con pasta de 
madera y sulfito. Entre los recomendados para tiraje de 
pruebas se encuent-ran ciertos papeles blancos, baratos, re­
sistentes y relatívl!mente duraderos, como Tableau (rollos de 
1,016 mm de ancho) así como otros papeles bastante menos 
duraderos, utilizados sólo para tirar pruebas rutinarias, como, 
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por ejemplo., lndex (66ox 1.016 mm), Masa 2.2.5 (533 x 787 mm 
o rollos de 1.o67 mm de ancho), Mohawk tcxt (66ox 1.oi6 
mm), Newsprint (610x 914 mm), Opaline parchment (559 x 
7u mm), Troya 40 (61ox 914 mm o rollos de 762. mm de 
ancho) y T uscan cover (660 x 1.016 mm). La mayoría de estos 
papeles de decoloran, se vuelven quebradizos, o ambas cosas 
con el paso del tiempo, especialmente Ncwsprint. El papeÍ 
filtro tambíén se usa habitualmente. 

Otro papel muy t'1til, hecho a máquina con pasta de esparto 
es el Basingwerk medío y pesado (660 x 1.016 mm, relativa~ 
mente barato), empleado frecuentemente en litografía pero 
recomendado también para tiraje de pruebas. 

La superficie del papel cartridge para litografía offset y el 
engineer's cartridge paper tiene pocas o ninguna propíedad 
específica, pero es bastante barato y fiable, aunque puede 
resultar demas.iado duro para bruñir. 

Otros papeles de utilidad son: 

Papel sin encolar hecho a máquina, en rollos de 30,5 m: 
blanco, grueso o delgado, de 292. a 610 mm de ancho. 
lngres: verjurado, entonado, y en color. 483 x 610 mm. 
Basiogwerk parchment: blanco y entonado, grueso y delgado. 
508 x 762. mm, aproximadamente. 
White English tissue: para grabados en madera a contrafibra. 
5o8x 762 mm. 

Casi todos los papeles hechos a máquina adecuados para la 
impresión en relieve se fabrican hoy en tamaño A. La norma 
UNE IOII especifica los tamaños de papel normalizados de 
estandari7~1cíón. 

Todas lás dimensiones se establecen a partir ·de las del 
pliego base, Ao, que mide 84r x r.189 mm; los tamaños se 
deducen dividiendo en dos mitades el tamaño íninediaramente 
superior, de manera que su ancho corresponde al largo del 
inmediatamente inferior. Las dimensiones (en milímetros) son 
las siguientes: 

Ax 594x 841 
A2 42ox 594 
A3 2.97 x 420 
A4 2.10x2.97 
As 148x210 
A6 105x 148 
A7 74x 105 
A8 52. x 74 
A9 37x 52. 
~10 2.6x 37 

El papel de imprimir también se puede ·adquirir en tamaños B 
y C, pero éstos son suplementarios con respecto al tamaño A; 
de mayor importancia. 

Puesto que aún se vende papel clasificado según el sistema 
antiguo, a continuación ofrecemos una Jista con sus nombres Y 
d.ímensiones medidas en centímetros. 

Gr:tn cícero .......... . ....... . 
Cícero ...... ... ..... ... . ... . . 
Doble marca mayor . .......... . . 
Marca mayor ... ... ..• ... .• ... . 
Doble coquilla ................ . 
Coquilla ........•............ 

77x 100 y 77x 55 
7ox 100 y 7ox 50 
64 X 88 Y 65 X 90 
64 X 44 Y 65>-<45 
56x 88 
56x44 
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encuentra en una habitación cálida. No deje el papel así 
durante demasiado tiempo; al cabo de unos días quedará 
enmohecido, lo que puede provocar la aparción de manchas en 
el papel impreso. 

Ross y Romano, en sus escritos sobre el grabado en madera 
japonés, aluden a un procedimiento para reordenar los papeles 
que han sido humedecidos durante aproximadamente dos 
horas. Este tratamiento prepara el papel para la impresión. Se 
colocan los papeles sobre un tablero plano en capas escalona­
das: comenzando por un lado del tablero se coloca cada papel 
sobre el anterior, desplazándolo unos dos centímetros a la 
izquierda, y se prosigue hasta el extremo opuesto del tablero. 
Sobre esta primera capa se pueden colocar otras, de manera 
similar, y repetir el proceso hasta haber dispuesto todos los 
papeles. A continuación se cubren con un sólo pliego de papel 
húmedo (lo suficientemente grande como para cubrir todos los 
papeles) y una tela de algodón húmeda, y se dejan durante 
toda la noche. El tiempo de humectación, aun para el papel 
más duro, no debe sobrepasar las veinticuatro horas. También 
recomiendan Ross y Romano intercalar papel de periódico 
húmedo cada dos pliegos de papel de impresión, si éste 
continua demasiado seco. Este método puede ser especialmen­
te útil cuando se va a realizar un número de grabados 
considerable (cincuenta o más) en una sola sesión, pues 
garantiza la correcta humectación de todos los pliegos, factor 
de gran importancia en la tirada de una edición. Sin embargo, 
y a menos que se disponga de un espacio amplio, este sistema 
sólo es factible con pliegos pequeños y ediciones relativamente 
reducidas. 

El papel humedecido se puede secar fºr el procedimiento 
inverso, por ejemplo, intercalándole pape de periódico o papel 
secante seco. Esto puede llevar tiempo, y será preciso cambiar 
los papeles secos varias veces. Para que el papel quede 
perfectamente liso debe ser sometido a una presión firme y 
uniforme durante su secado. 

Encolado 

El papel japonés sin encolar normalmente tiene que ser 
encolado antes de imprimir con una tinca de base acuosa. 
Muchos papeles sin encolar son tan absorbentes que la tinca 
acuosa tiende a extenderse por la superfice suave y fibrosa, 
especialmente si el papel está húmedo; la presencia de una 
cantidad moderada de tinta ayuda a limitar la absorbencia a la 
zona impresa. Muchos papeles ya encolados son prácricamente 
idénticos a los que no lo están. Una manera de distinguirlos 
consiste en echar unas gotas de agua sobre la cara del papel: si 
permanecen más o menos enteras en la superficie, pero dejan 
unas manchas húmedas-al limpiarlas, quiere decir que el papel 
lleva algo de cola; pero si son absorbidas por completo como 
en un papel secante, es que el papel no está encolado. 

La cola se fabrica habitualmente con una mezcla de agua, 
cola animal seca y una pequeña cantidnd de alumbre. Los 
expertos difieren en cuanto a las proporciones, pero con 2.5 g 
de cola seca y 12.,5 g de alumbre por cada medio litro de agua 
se puede obtener una solución eficaz. No obstante, sera 
necesario experimentar, sobre todo a temperaturas extremas, 
para comprobar la absorbencia de un papel determinado. 

Prepare únicamente la cantidad de cola que vaya a necesitar, 



puesto que no se conserva en condiciones de uso dur:lnte 
mucho t iempo. Coja un cazo lo suficientemente grande para el 
pincel bas tante ancho que va a utilizar a l cubrir la superficie 
del papel, ponga dentro la cola seca con la cantidad indicada 
de agua fría )' déjela en remojo. Cuando se haya ablandado, 
caliéntcla a fuego lento hasta que se derrita. Remueva la 
mezcla constantemente sin dejar que llegue a hervir; l:1 cola 
perderá fuerra si hierve. Una vez disuelta por completo la cola, 
retire el cazo del niego, añada l:1 cantidad correcta de alumbre 
y mézclclo todo. Antes de que se enfríe la mezcla, fílrrela a 
través de una muselina fina o una estopilla a fin de eliminar 
cualquier partícula. 

L1 cola debe aplicarse sobre el papel mientras esté todavía 
templada o incluso caliente. Los grabadores japoneses suelen 
utilizar para este fin un pincel ancho y plano de pelo de conejo 
o tejón. La cola debe extenderse uniforme y sistemáticamente 
por roda la cara del papel. Si es necesario, se puede encolar el 
reverso del papel y aplicar una segunda mano a la cara, pero 
cada mano debe estar por lo menos seca al. tacto antes de 
aplicar la siguieme. Los papeles encolados se secan mejor si se 
cuelgan en una cuerda. 

PAPEL 
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6 Impresión sin prensa 

ENTINTADO DE LA PLACA 

La cantidad de tinta necesaria para cubrir la placa e imprimir 
dependerá, obviamente, de consideraciones de orden práctico, 
como el tamaño y el estado de la superficie en relieve, y en 
consencuencia del tama110 del wdíllo y el número de grabados 
necesario (para el tiraje de pruebas suele bastar con dos), el 
irosor y la absorbencia del papel de impresión, etc. Por 
supuesto se requiere cierta experiencia para saber con exacti­
tud cuál va a ser la cantidad de tima necesaria, lo cual 
adquiere aún mayor importancia al imprimir ediciones gran­
des, sobre todo cuando es preciso mezclar varios colores. 
Como norma general, para un tiraje de pruebas monocromo, 
vale más ser comedido en el uso de la tinta y mover el rodillo 
hacia adelante y hacia atrás, construyendo poco a poco una 
capa de tinta fina y uniforme, en lugar de extender un manto 
grueso y pegajoso por toda la placa, 

Tras comprobar que la superficie está perfectamente limpia, 
se aplica una cantidad de tinta moderada y se extiende sobre el 
borde superior con una espátula, para no colocar el rodillo en 
una esquina sobre un montón de tinta. Depositar la tinta sobre 
la placa de esta forma es el método más eficaz para recargar el 
rodillo con una cantidad razonable durante el proceso de 
entintado. Para distribuir la tinta sobre la superficie de manera 
uniforme, mueva el rodillo de un lado a otro en todas 
direcciones, recargán~olo ocasionalmente y levantándolo con 
frecuencia para que pueda girar libremente. El entintado debe 
ser pausado y rítmico. No es necesario ejercer demasiada 
presión, si bien una presión moderada puede acelerar el 
proceso. Las tintas de colores suelen ser bastante más suaves 
que las tintas negras, y por tanto, más fáciles de extender. 

Antes de transferir la tinta a la superficie en relieve hay que 
tener la certeza de que la capa de tinta que hay sobre la placa 
es suave, uniforme, y por supuesto, no tiene grumos, partículas 
de polvo, virutas de madera o tinta seca. La capa de tinta del 
rodillo también debe ser lisa, delgada y limpia. 

Una cantidad excesiva de tinta, sobre todo si es suave, 
obstruiría por completo cualquier trabajo artístico, al ser 
transferida la tinta al taco de madera con un rodillo sobrecar­
gado, y si la tinta es demasiado viscosa, hasta las zonas más 
planas y sólidas aparecerían en el grabado con las característi­
cas picaduras y manchas. Si el rodillo resbala sobre la tinta 
será porque ésta es demasiado espesa y está demasiado 
«húmeda» )' deslizante. Sin duda resultará pegajosa, mien~ra~ 
que con una capa de tima delgada y uniforme el rodillo depra 
escapar un silbido suave. (Por supuesto se puede aplicar 
deliberadamente una capa de tinta abundante con el fin de 
obtener una impresión gruesa y brillante.) Una capa de tinta 
correctamente extendida sobre la placa de entintar tiene una 
apariencia similar a un trozo de seda o satén tensos; presenta 



un brillo inconfundible y una textura a~radablc. Una capá 
gruesa de tint:i suave presenta mayor tendcncia al brillo; 
una capa de tinta insuficiente ofrece un aspecto débil y empo­
brecido. 

Un enríntado frecuente y sistemático mejora, hasta cierto 
punto, la Auidez de la tinta, que en la lata o el frasco suele 
estar en estado denso y estático. La tinta graba meior en su 
estado más fluido , inmediatamente después de haber sido bien 
extendida con el rodillo, por lo que es aconsejable transferirla 
al taco en cuanto esté preparada. Si se utiliza demasiado, la 
tinta resultad apagada y sin vida, mientras que si se deja sobre 
la placa de entintar demasiado tiempo se pondrá pegajosa, )' 
así nunca podrá ofrecer una buena cafidad de impresión. 

Ef\.'TINT ADO DE LA SUPERFICIE EN RELIEVE 

El problema de cuánta tinta hay que poner exactamente en el 
taco para obtener un grabado claro r positivo se resuelve de 
inmediato con un poco de experiencia: deberíamos ser capaces 
de aprender mucho sobre el entintado r el grabado con las dos 
o tres primeras pruebas. Escoja un rodillo adecuado y prepare 
una tinta de consistencia correcta, 

Antes de entintar el taco, asegúrese de que su superficie está 
completamente limpia y seca: emplee un pincel rígido pequeño 
para eliminar los restos de madera de las líneas o cavidades. 

Tal vez sea necesario encontrar el modo de evitar que el taco 
se mueva durante el entintado, por ejemplo, fijándolo a la 
pane superior del banco con un listón de madera. Si dispone 
de una prensa con mecanismo de sujeción, úsela, aun cuando 

Cap,, lis:1 de tint;i extendida sobre 
las placas (ést;is son piedras 
litográficas) lista para ser 
transferida al taco. 
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Aplicación de tima grasa con un 
rodillo plástico. 

sea preciso quitar el taco después para pulirlo. Suele ser 
aconsejable tirar las primeras pruebas a mano; pulir la 
superficie es el mejor sistema para resaltar las cualidades 
particulares de una superficie en relieve. Si el taco es muy 
pequeño se puede entintar sujetándolo con una mano. 

El entintar un taco, como el extender la tima sobre la placa 
de entintar, requiere un ligero toque de ritmo y soltura en la 
acción. Nunca ejerza presión: el peso del propio rodillo será 
suficiente. Un método muy efi<;az, sobre todo al trabajar con 
tacos de mayor tamaño, consiste en comenzar a extender la 
tima desde el centro haCia las esquinas. y los bordes exteriores, 
para de.spués, una vez bien cubierto el taco, extender la tinta 
de arriba a abajo en toda su longitud, con pasadas l.argas y 
niveladas. Para la mayoría de los tacos, independientemente de 
su tamaño o características, es mejor un entintado frecuente y 
más bien rápido con un rodillo cargado con una capa delgada 
de tinta que unas cuantas pasadas lentas con un rodillo muy 
cargado. Sin embargo, algunos tacos necesitarán un entintado 
considerablemente s.upcrior a otros. 

Si se detiene el rodillo en mitad de una pasada, o se levanta 
bruscamente de la superficie, sobre todo sí ésta ya está cubierta 
con una capa de tinta uniforme, quedará una marca que 
podría aparecer en el grabado fácilmente. 

La pasada de un rodillo es de aproximadamente tres veces 
su diámetro, de modo que si el diámetro. de un rodillo es, por 
ejemplo, de 75 mm, en una vuelta completa recorrerá una 
distanda de 2.3 cm. La cantidad de tinta que el taco recibe es 
considerablemente menor en cada vuelta. Esto se puede 
demostrar con mayor claridad al trabajar con un rodillo 
completamente cargado. sobre un pliego de papel limpio: la 
reducción de la intensidad de la tinta será evidente. Así pues, al 
entintar un taco grande (de tamaño dos o tres veces superior a 
la distancia que el rodillo recorre en una vuelta) será necesario 
recargar el rodillo varias veces con tinta fresca, entintando la 
superficie de taco repetidamente en todas· direcciones. Se 
necesitará bastante más. tinta para tirar la primera prueba 
sobre un taco nuevo que para las pruebas sucesiva.s. Limpie los 
bordes exteriores del taco antes de grabar; tal vez haya 
quedado tinta acumulada que podría ensuciar los bordes del 
grabado. 

La superficie de un taco bien entintado, como una capa de 



tinta sobre la placa, posee un brillo intenso y una textura poco 
apreciable, sin marcas del rodillo, que normalmente son 
síntoma de que la capa de tima era demasiado espesa. Es 
conveniente tirar la prueba lo antes posible, eras entintar el 
taco, antes de que la tinta se vuelva viscosa. Cierta pegajosidad 
ayud3 al papel, sin embargo, a adherirse al taco; s-i la cantidad 
de tinta es insuficiente, el papel se moverá durante la impre­
sión (sobre todo durante la fase de pulimenración) echándolo 
codo a perder. 

TIRAJE DE PRUEBAS 

En grabado, el término «prueba» suele hacer referencia a la 
impresión que se realiza en un determinado estadio del 
desarrollo del taco o la plancha. Sin embargo, este término se 
aplica también a la impresión realizada a partir de un taco 
acabado; tales impresiones, de número normalmente reducido, 
reciben el nombre de «pruebas de autor». Los grabados 
impresos que han sido firmados y numerados como parte de 
una edición limitada se llaman «copias». Los métodos que se 
utilizan para hacer una prueba suelen ser los mismos que los 
empleados en las copias finales de una edición. La prueba 
carecerá de utilidad, a menos que la impresión sea clara y bien 
definida; para hacer una buena prueba hay que aprender a 
imprimir lo suficientemente bien como para realizar una 
edición de grabados prácticamente idénticos. 

Hay diversos métodos improvisados de real izar pruebas 
rápidas, pero ninguno da resultados enteramente satisfacto­
rios: por ejemplo, un método sencillo consiste en aplicar una 
gruesa capa de tinta sobre el taco, cubrirlo con papel de 
imprimir y a continuación pasar varias veces por encima un 
rodillo duro, ejerciendo una presión entre moderada y fuerte. 
La impresión resultante, aunque no sea muy intensa, debería 
dar una idea de las líneas y masas generales. Los procedimien­
tos más habituales de impresión se realizan a mano o con 
prensa. ( 

El papel de imprimir no tiene por que ser de la misma 
calidad que el que se emplea para la edición, aunque también 
es cierto que siempre es mejor usar uno parecido. El papel de 
periódico bastará para una prueba a un solo color, especial­
mente si no se va a imprimir más que una pequeña zona del 
taco, algo habitual cuando se talla un taco grande y complejo. 
Sí se sacan pruebas con dos o más tacos para un grabado 
polícromo, es aconsejable utilizar el mismo tipo de papel que 
para la edición; las zonas de color se ven fácilmente afectadas 
por el color y la textura del papel de imprimir. 

ESTAMPACION A MANO 

Es posible realizar perfectos grabados en relieve sin la ayuda de 
una prensa y en ocasiones resulta incluso beneficioso. Muchos 
grabadores, especialmente los japoneses, se inclinan delibera· 
damenre por la estampación a mano, pues prefieren sentir el 
contacto del taco y el papel; no hay duda <le que la impresión 
manual nos permite resaltar las características individuales de 
una superficie en relieve mucho mejor que la presión fuerte•e 
impersonal de una prensa. De todas formas, no todas las 
superficies en relieve se adaptan a la superficie lisa y dura de 
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una prensa de platina o prensa de cilindro: con bascanre 
frecuencia, los tacos alabeados o las superficies irregulares de 
determinados objetos sólo pueden imprimirse m:mualmente. 
El mayor inconveniente de la estampación a mano es que 
resulta demasiado lenta y cansada. Imprimir una edición 
grande (más de veinte grabados) a mano implica un enorme 
trabajo, sobre todo si el taco es grande y tiene mucha 
superficie entintada; aun así, si se desea una característica 
determinada, ,como, por ejemplo, una gama variada de tonos, 
la estampación a mano sigue siendo el mejor método. 

El procedimiento más habirual, con mucha diferencia, de 
estampación a mano es el bru,iido, que consiste en frotar el 
revés del papel que se ha colocado sobre la superficie recién 
entintada. Como casi nunca es posible obtener una impresión 
buena y clara con la sola presión de la mano, hay que recurrir 
al empleo de un utensilio frotador de superficie lisa, llamado 
barcn o bruñidor. los japoncncs fabrican los mejores bruñido­
res. La mayoría de los grabadores improvisan un hruiíidor con 
un amplio surtido de artículos como cucharas (de metal o 
madera), plegaderas de hueso, ipstrumencos de modelar, 
mangos de cepillos de dientes inservibles, bruñidores de acero 
como los que emplean los aguafuertistas, pomos de madera, 
piedrecillas redondas y lisas o rrapos (en realidad, sirve 
cualquier objeto redondo y liso que se st!jete firmemente con la 
mano). De todos los objetos mencion:i~os, las cucharas de 
madera son p.robablcmcnte las más utili7.a.das; las mejores han 
resultado ser fas cucharas j:.tponesas p:.tra arroz o las cucharas 
para ensalada de madera dura. También se pueden empicar 
cucharas de metal, pero éstas tienden a calentarse, debido a la 
fricción. 

Se debe frotar la superficie suavemente y con cuidado, y sólo 
se debe frotar directamente cuando el papel de impresión es 
resistente. Algunos papeles tienden a pelarse al ser frotados, y 
muchos papeles necesitarán ser protegidos durante el proceso 
de bruñido con un pliego m:ís pequeño de papel rugoso fino o 
cartul ina para evitar que se rompan o desgasten al frotar 
repetidamente sobre los duros bordes del relieve. 

Antes de abordar la estampación, asegúrese de que la zona 
de impresión está ordenada y limpia de virutas y serrín, y 
prepare el material necesario: placa de entintar, tima 'de 
imprimir (normalmente- negra pa.ra las pruebas), rodillo (duro 
o blando, según la calse de raco), espátulas, papel de imprimir, 
bruñidor, trapos y disolvente. Corte el papel a la medida 
aderuada, a ser posible con un margen de al menos 50 mm por 
todos los lados, así como unos cuantos trozos de papel o 
cartulina para fro ta r. 

Para evitar que el taco se mueva dura nte la estampación, 
fíjelo temporalmente al tope de banco, o raJ vez a un marco de 
registro. Los grabadores ukiyo-e resolvieron este problema 
cubriendo el banco con un paño húmedo, lo que contribuía a 
que el taco no se moviese. 

Aplique la tinta sobre la superficie en relieve como se ha 
descrito anteriormente, empleando una tinta bastante espesa y 
un rodillo duro para tacos que tengan mucho dcralle, y una 
tinta más fluida y un rodillo blando para las superficies 
talladas más libremente con zonas más amplias de color 
uniforme que requieran un depósito más rico y abundante de 
tinta. Recuerde asimismo que la madera nueva absorbe la 
tinta con mayor facilidad que la vieja. 

Se coge el papel por las esquinas en diagonal y se coloca con 
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la cara ~acia abajo sobre el taco ent!ntado._ ~na vez que ei 
papel este sobre, ~I tac~, no I?, mu~va m un m1hmetro; es mejor 
obtener una muda 1mpres1on ligeramente «desencuadrada» 
que una impresión embor~onada por sucesivos reajustes sobre 
el taco. Las marcas de registro no son imprescindibles para los 
grabados monocromo~, aunque un sencillo marco de madera 
acoplado al banco, o mcl~so una líne~ dibujada alrededor del 
taco, abarcando un espacio del tamano de la hoja de papel, 
pueden contribuir a asegurar una colocación bastante precisa. 

Apriete muy ligeramente el papel con la palma de la mano 
sobre la superficie entintada y a continuación alíselo, desde el 
centro del taco hacia las esquinas, con cuidado de que no se 
formen ondulaciones. Esta presión suave y uniformemente 
distribuida debería bastar para hacer visible la superficie 
encintada a través de la hoja de papel. El frotar una imagen 
visible reduce el riesgo de presión accidental sobre los espacios 
negativos o blancos. L1 capa de tinta más o menos pegajosa 
del taco debería bascar para mantener el papel fijo en su sitio, 
aunque también se puede sujetar con la otra mano. 

Algunos grabadores invierten esta fase inicial del proceso y 
colocan el taco entintado boca abajo sobre el papel; a 
continuación se le da la vuelta al taco, con el papel adherido a 
él, y se realiza la impresión de la manera habitual. Estampar la 
impresión directamente con un pequeño taco es, en cierto 
modo, una alternativa al bruñido. Para la mayoría de las 
superficies en relieve y en especial para los tacos de mayor 
tamaño, el método más práctico es el de poner el papel sobre 
el taco. 

Cuando se imprime algún objeto suelto, sobre todo si es de 
forma complicada o superficie irregular, o un grnpo de objetos 
más pequeños distribuidos sobre una zona relativamente 
grande, se puede sujetar el papel con pesas en dos o tres 
puntos estratégicos para evitar que se desplace. Si es necesario, 
se puede cambiar de sitio las pesas a medida que se desarrolla 
el bruñido o al comprobar si la impresión es clara. 

Si se utiliza una cuchara, se suele sujetar con la mano 
derecha --si no se es zurdo- con la punta de los dedos 
presionando la paleta; la mano izquierda queda así libre para 
mantener fijo el papel. Pero, si hay que hacer má.s presión, se 
puede sujetar la cuchara con las dos manos. Agarre el mango 
con la mano derecha y coloque los dedos de la mano izquierda 
en la paleta cóncava para poder mover el dorso liso y 
redondeado de la cuchara de un lado a otro por encima del 
taco con fuerza y precisión. El agarre adoptado depende 
también de factores tales como las características de la 
superficie en relieve, la calidad del papel y el tamaño y forma 
del utensilio bruñidor utilizado. 

El bruñido debe llevarse a cabo metódicamente. Apriete el 
taco ligeramente con la cuchara y desplácela hacia adelante y 
hacia atrás sobre el papel con movimientos cortos y repetidos, 
pues los movimientos largos son más difíciles de controlar. Lo 
más aconsejable es comenzar en el centro del taco e ir 
avanzando hacia las esquinas. La frotación puede hacerse 
paralela a los bordes del taco, diagonalmente de esquina a 
esquina o a base de movimientos circulares. Todos los 
movimientos, aunque relativamente cortos, se realizan con el 
brazo y no sólo con la mano. La regularidad del frote 
dependerá hasta cierto punto de las características de la 
superficie en relieve: a lo mejor hay que cambiar de dirección o 
realzar alguna parte. Intente completar el bruñido sección por 
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ColOC1ción del papel sobre el taco 
entintado, utilfaando un marco de 
registro par:i asegurar la alineación 
e."3cta. 

Bruñido a través de un ped.izo de 
papel protector con un bruñidor 
de madera de fabricación casera. 
La mano libre sujeta el papel. 

sección en lugar de frotar superficialmente el taco entero, pero 
superponga pardalmente·las secciones a fin de evitar vacíos o 
espacios más claros entre ellas. Los movimientos deben ser 
suaves. y regulares y la presión constante, a menos que se desee 
variación tonal, en cuyo caso se variará debidamente la 
presión de la cueha.ra.. Otra forma de lograr un tono claro 
sobre un espacio determinado consiste sencillamente en aplicar 
menos tinta. 

Los movimientos irregulares, de diferente longitud o de 
presión inconstante producirán un efecto veteado y desigual 
sobre la estampa, especialmente si el bruñidor tiene una 
superficie de contacto muy pequeña. Este efecto es muy 
evidente en zonas grandes de color o negro uniforme. Lá única 
manera de obtener una zona de negro vivo y denso es 
mediante una frotación cuidadosa, firme y persistente. Frote 
con especial cuidado los bordes del taco; hay menos riesgo de 
romper el papel si se frota a lo largo del borde en lugar de 
perpendicularmente. 

Si es necesario se puede lijar la cuchara para mejorar su 
forma; en cualquier caso se puede suavizar puliéndola con cera 
para muebles o cera de abejas. Una cuchara ligera de madera 
con la paleta relativamente delgada suele ser más práctica que 
una pesada y gruesa, puesto que el conracco más directo con el 
relieve y el papel permite reali:r.ar una impresión más sensible y 
variada. Para una wna especialmente delicada, o si se necesita 
un tono rriuy pálido, frote el papel con las yemas de los dedos. 
Si la superficie es irregular, tal vez haya que utilizar la punta de 
la cuchara para presionnr el papel en las zonas más texturadas. 

Las impresiones bruñidas son siempre un poco gofrndas, 
pero esto puede considerarse como un aspecto positivo de las 
estampas hechas n mano. En la mayoría de los casos se pue<ie 
saber por las finas marcas del dorso si ?a estampa ha sido 
bruñida, Las impresiones realizadas en prensa suelen ser 
completamente planas. 

Se puede comprobar de vez en cuándo la calidad de la 
impresión levantando el papel por una de sus esquinas. Es 
posible volver a encintar la superficie entera, por partes, 
doblando un ángulo o incluso la mitad de la escampa y 
aplicando tinta fresca sobre el relieve expuesto. El mayor 



problema que se presenta al comprobar, sobre todo cuando 
hay que volver a entintar, es el de evitar que se mueva el papel, 
aunque en esta etapa el resto de la estampa debería estar 
pegado a J;i superficie entintada. Se pueden usar unos pesos, si 
es necesario, para ~mpedir el desplazamiento. No obstante, la 
c:ilidad de la impresión debe ser visible a través del fino papel 
aun sin levantarlo. 

Si se ve que las líneas se han llenado, es que el taco tiene 
demasiada tinta. Quite toda la tinta de la superficie en relieve 
con un trapo y una pequeñísima cantidad de par:ifina o 
trementina mineral (los sucedáneos de la trementina tardan 
más en secar), vuelva a entintar y utilice una hoja Je papel 
limpia. 

Una vez bruñida del todo la impresión, hay que lev:imarla 
del taco con sumo cuidado. Cójala por una esquina (o en el 
caso de una estampa grande por dos esquinas adyacentes) y 
despéguela lema )' suavemente del taco. No la levante de un 
tirón con las dos manos, porque podría desplazarla )' emborro• 
nar la imagen. Tampoco conviene despegarla por los dos lados 
a la vez, ya que a veces puede quedarse pegada al taco y 
romperse, sobre todo si éste está muy entintado y se ha 
ejercido mucha presión. A fin de proteger la estampa o la 
prueba de marcas de dedos, use unos papeles doblados al 
levantarla o manipularla. 

Los pequeños defectos del grabado pueden rectificarse 
retocando la impresión con un pincel fino y una tinta 
adecuada, a ser posible mientras la impresión está todavía 
húmeda: Si la impresión está muy estropeada, no vale la pena 
molestarse. 

Normalmente la tinta se seca lo suficiente en un día como 
para manipular la escampa sin dañar la impresión, pero las 
tintas de base grasa tardan bastante más en secarse completa• 
mente. 

Después de imprimir, limpie cuidadosamente el taco con un 
trapo suave y una pequeña cantidad de trementina natur~I u 
otro disolvente. Deje que el disolvente penetre en el relieve 
entintado durante un minuto o dos y luego límpido. 

ESTAM PACION A MANO 

Comprobación de la imagen tras 
el bruñido. 
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IMPRESION CON LJNOLEO SIN PRENSA 

Un taco de linóleo montado sobre una base de madera debe 
ser tratado como si fuera un taco de madera: apenas hay dife. 
rencias en cuanto a la tinta, el papel o el propio bruñido. 

No obstante, el lino sin montura puede también imprimirse 
presionando el papel con el pie sobre el taco; para tacos 
grandes, este procedimiento es mucho más cómodo que el 
bruñido a mano. Coloque el linóleo boca arriba sobre el suelo 
y cúbralo con el papel. Trabaje sobre el dorso del papel con la 
planta del pie, a ser posible en calcetines o descalw, sujetando 
si. fuera necesario el papel con un pie y presionando con el 
otro. La presión así obtenida es obviamente mucho mayor que 
la que se logra con la mano, aunque este procedimiento se 
adapta ciertamente mejor a superficies talladas libremente y 
muy entintadas. 

Como método alternativo, coloque el papel boca arriba 
sobre varias hojas de papel de periódico apiladas en el suelo. 
Presione el linóleo entintado boc:i abajo sobre el papel y luego 
póngase encima y estámpelo metódica y cuidadosamente con 
un pie. El relativamente suave y flexible linóleo imprime con 
sorprendente facilidad cuando se le presiona firmemente sobre 
una capa aún más flexible de papel de periódico. Los tacos de 
madera rígidos-o los bloques de linóleo con montura no suelen 
imprimir tan bien por este procedimiento, aunque este último, 
debido a su superficie más blanda, tiende a dar mejores 
resultados. 

Nadie suele preferir esos métodos primitivos a la impresión 
con prensa, pero no siempre se dispone de prensas que sirvan 
para linóleos excepcionalmente grandes, y los dibujos o 
imágenes concebidos en tamaño grande pueden perder mucho 
si se los reduce para que se ajusten a una prensa pequeña. 



7 Impresión con prensa 

L1 venraja principal de utilizar una prensa para hacer graba­
dos en relieve es que resulta mucho más sencillo, considerando 
el tiempo y el esfuerzo físico, conseguir una edición de 
ejemplares m_ás o _men<;>s idénticos con una prensa que a mano, 
sobre todo s1 se imprime en color. La impresión con prensa 
consigue también un resultado mucho más uniforme, y si se 
ajusta y maneja correctamente, la prensa desgasta el taco 
menos que el brnñido, que puede llegar a causar desgaste local. 
Otra ventaja (si bien sólo para una minoría de los impresores 
en relieve contemporáneo.s) es que el taco puede imprimirse 
simultáneamente con tipos de imprenta. 

Existen diversos tipos de prensa adecuados para imprimir 
tacos relativamente planos cuya altura no sobrepasa los 
.z.3,3 mm. L1 mayor parte de lo que recibe el impreciso 
calificativo de prensa para estampar en relieve, se puede 
separar en dos grupos: prensas de platina y prensas rotativas. 
Ambas reciben en la jerga de los impresores el apelativo de 
prensa de pruebas, pues se utilizan en la impresión tipográfica 
para el tiraje de pruebas a mano (si bien no es probable que las 
prensas de platinas, más antiguas, como Albion o Columbian, 
sean todavía empleadas por los impresores). Además de estas 
máquinas ortodoxas, las pequeñas prensas de mano, como las 
prensas de oficina y las prensas de husillo, utilizadas anterior­
mente para prensar documentos, pueden ser muy útiles para 
~abar tacos pequeiios. 

PRENSAS DE PLATINA 

De todas las prensas de platina usadas por los grabadores en 
relieve las más familiares son la Columbian y la Albion, 
pesadas máquinas de hierro fundido que se fabricaban durante 
el siglo XIX. Estas prensas evolucionaron a partir de las 
prensas de madera del siglo XVIII, que eran básicamente iguales 
a las usadas por los primeros impresores; la Columbian es la 
versión estadounidense, y la Albion, menos ornamentada, su 
equivalente británico. Ambas prensas dejaron de fabricarse 
hace años, aunque qui,.á no tanws como cabría pensar, a 
juzgar por su estructura de hierro fundido y su ornamentación 
de aspecto victoriano. Sé' fabricaron más Albion que Colum­
bian, ra7.Ón por la que sobrevive un mayor número de 
aquéllas, 

Estas prensas funcionan mediante un sistema estrechamente 
relacionado con el antiguo principio de palanc:1 y fulcro, si 
bien difieren ligeramente en sus detalles mecánicos. En los dos 
casos, la platina (una pesada plancha de acero con una 
superficie de estampación plana, suspendida en un marco de 
hierro o una argolla) desciende hasta el taco gracias a una 
palanca; cuando está ajustada correctamente entra en contacto 



l~IPRESION CON PRENSA 

Prensa Albion. 

simultáneamente con t0da la superficie del taco, distribuyendo 
la presión de manera uniforme y regular. 

La platina de la prensa Columbian está situada en la base de 
una columna que va wiida al centro de una viga transversal. 
Esta viga, que en realidad es una palanca enorme atornillada 
por uno de sus extremos al lado del marco o la argolla, 
desciende sobre el taco, y vuelve a levantarse mediante un 
mecanismo de múltiples palancas accionado al tirar de la 
palanca de impresión lateralmente sobre la prensa. De este 
modo se puede ejercer una inmensa presión sobre la plancha, 
y, en consecuencia, sobre la superficie en relieve, con relativa­
mente poco esfuerio. Un poderoso contrapeso (con frecuencia 
en forma de águila, que es el símbolo de Columbian) va 
estratégicamente colocado en el extremo más alejado de la viga 
para facilitar la elevación. Los tamaños (lecho y platina) 
oscilan entre 53 x 41 cm y un máximo de 104,1 x 68,6 cm), 
pesando esta última prensa cerca de media tonelada. Existen 
otras prensas de platina similares a la Columbian, como la 
Britannia, la Imperial y la American Washington, o la Was­
hington Hoe, nombre con que se llegó a conocer la versión 
mejorada de la última. Los tamaños del lecho y la platina en 
las prensas1Albion son similares a los de la Columbian (el más 
grande es de 101 ,6 x 58,4 cm). También se fabricaban modelos 
de «banco,, más pequeños. Al igual que en la Columbian, la 
platina se coloca bajo la cabeza del marco principal o_ la 
argolla, pero, salvo en algunos modelos atípicos, no se utiliza 
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viga transversal ni contrapesos. El mecanismo consta de un 
sistema de p:ilanca interna muy compacto. La palanca de 
impresión acciona una palanca acodada que coloca una cuña 
inclinada en posición vertical, presionando sobre la platina 
con bastante fuerza. La pla.tina vuelve .a levantarse gracias a un 
muelle en esp.1ral ~uy resistente. Al operar con prensas más 
largas es preciso tirar de la palanca de impresión con las dos 
m~nos, _aunque, e)l teoría, c~1anto más grande sea la prensa 
mas resistente .sera su mecanismo, y menor, en consecuencia, 
el esfuerzo requerido. El movimiento huera] de la palanca de 
impresión es mayor que el movimiento descendente de la 
platina: de este modo se evitan posibles desperfectos en los 
tipo~ de imprenta, los tacos más pequeños o superficies 
delicadamente grabadas, que el exceso de presión podrfa 
causar. Para regµlar el desplazamiento de la palanca, y en 
consecuencia la presión que se ejerce sobre la platina y sobre el 
taco, e:s preciso graduar el tomillo de sujeción que va unido a 
la argolla, empezando con poca presión y aumentando ésta 
gradualmente. Sin embargo, un taco grande con una elevada 
proporción en ·su superficie de negro uniforme, necesitará el 
máximo de apalancamiento y presión. Ni siquiera la prensa 
más grande podrá estampar con total uniformidad un taco 
cuya superficie de impresión sea del mismo tamaño que la 
platina, sobre todo si el taco contiene grandes zonas negras. La 
superficie de impresión debe ser unos 25 o 50 mm más corra 
que el borde exterior de la platina. 

El lecho plano de la prensa en máquinas Columbian, Albion 
y similares, s.c des.liza bajo la platina sobre cursores; sólo 
cuando está completamente extendido y retirado se puede 
colocar el taco. El lecho se mueve hacia adelante y hacia atrás 
al girar una manivela unida a un rodillo colocado inmediata­
mente debajo del lecho. Unas correas de cuero conectan el 
rodillo con el extremo del lecho, ejerciendo la misma función 
que un torno. 

Las prensas de platina suelen ajustarse normalmente de 
manera que entre la platina levanr-ada y el lecho de la prensa. 
quede el espacio suficiente para un raco de la altura de un 
carácter de imprenta, más las capas de papel o cartulina que se 
colocan sobre el papel de impresión para aumentar o variar la 
presión sobre las supeficies entintadas del taco. Con el fin de 
regular el grosor de estas capas y evitar que se muevan durante 
la estampación, se coloca un tímpano en el extremo del lecho. 
El tímpano es una moldura metálica rectangular cubierta con 
un material muy tensado, como pergamino, lienzo o lino, que 
va engpwada a uno de los extremos del lecho para hacerlo 
descender hasta el taco antes de la estampación. Algunas 
prensas disponen .de un tímpano doble (dos molduras conecta­
das que se pliegan para albergar las capas de papel o cartón 
que se colocan sobre el taco). Lá segunda moldura (la que no 
va unida al cuerpo de la prensa) dispone de una frasqueta: un 
pliego de papel tensado sobre la moldura que permite cortar 
una forma exactamente igual a la del taco. E.I papel para la 
estampación se sujeta en su sitio entre la frasqueta y el tímpa­
no; los márgenes del papel quedan así protegidos y se garantiza 
la exactitud del registro, lo cual es esencial al estampar 
en color con dos o más tacos. P-ara tacos excepcionalmente 
grandes ·que ocupan el máximo espacio disponible bajo la 
platina, se puede conseguir más espacio quitando el tímpano. 

Cuando se trabaja con tacos cuya altura es substancialmente 
inferior a la de un carácter de imprenta se aumenta ésta 

Prensa Albion: accionamiento de la 
palanca de impresión. 

Tímpano doble y frasqueta. 
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IMPR.ESION CON i'R.ENSA 

Prensa Albion: colocación del taco, 
)' el p.apcl sobre la platina 
extendida. 

colocando sobre el taco planchas de cartón o trozos de 
madera. 

Impresión con prensa de platina 

Una vez preparado el papel de impresión, la tinta y el equipo 
necesario1 se entinta la superficie del taco con el rodillo 
adecuado. Por lo general, al imprimir con prensa se requiere 
menos tinta que al bruñir la supeficíe del taco, pues la tinta no 
tiene que actuar como adhesivo. Asegúrese de que la cara 
interior del taco y el lecho de la prensa están limpios y libres 
de virutas de madera o grumos de tinta seca; luego coloque el 
taco hacia arriba sobre el lecho completamente extendido en 
un punto que corresponda con el centro de la platina. Cubra la 
superficie del taco con el papel de impresión con el lado suave 
hacia abajo. Ponga unas cuantas hojas de papel (de periódico, 
por ejemplo), sobre el reverso del papel de impresión, o 
enciérrelo en un doble tímpano. Haga descender el tímpano 
con cuidado sobre el taco, y a continuación recoja el lecho bajo 
la prensa enrollando lentamente hasta que el taco esté coloca­
do exactamente bajo el centro de la platina. Procure no detener 
el lecho bruscamente o empujarlo cuando llegue al extremo de 
su cursor, pues el taco podría moverse y el papel de impresión 
cambiar de posición sobre b superficie entintada. Cualquier 
movimiento del papel en esta fase se traducirá de manera 
inevitable en una impresión borrosa. 

Al principio siempre resulta difícil estimar con exactitud la 
presión necesaria para estampar el taco. Un:i presión excesiva 
o repentina ·puede dañar la superficie en relieve. Aumente la 
presión gradualmente sin tirar más fuerte de la palanca de 
presión, sino aumentando el relleno que se coloca bajo el taco 
e introduciendo m:ís papel en el tímpano. La cantidad exacta 
de relleno necesario sólo puede determinarse a fuerza. de 
experimentación. Como norma general, los tacos de superficie 
suave y uniforme con líneas finas y minuciosos detalles 
necesitan menos relleno que las superficies más irregulares o 



los tacos de líneas gruesas, bordes escalonados y texturas 
rugosas. Un relleno delgado y duro es mejor para un trabajo 
delicado, y uno más blando }' flexible para tacos más to~cos o 
ligeramente :tla~dos que presenten una may?r varied~d de 
superficie en relieve. Un relleno blando permite empu1ar el 
papel de impresión hasta los huecos de la superficie; esto 
produce un efecto l!geramenre grofrado más característico de 
una estampa bruñida. Por supuesto este efecto se puede 
explotar a gustO. Ciertos papeles, sobre todo si se imprime con 
ellos húmedos, retendrán con gran precisión cad3 detalle del 
gofrado. Adem;ís de hojas de papel, un cartón manila suave 
puede ser de gran .utilidad para colocar sobre el taco, pero el 
cartón duro, con dibujo o de textura rugosa no debe utilizarse, 
por rawnes obvias. El uso de capas de relleno especi31es 
destin.adas a variar la presión de la estampación sobre la 
superficie del taco se estudia en la página 151.. Un taco 
ligeramente alabeado o irregular puede aumentarsc parcial­
mente colocando un relleno debajo en el lugar necesario; los 
tacos que p,resentan un alabeo poco perceptible suelen aplanar­
se tras varias estampaciones. 

Tras aplicar la. presión, quite el relleno y luego la propia 
copia. Examiné la copia para comprobar si las siguientes 
necesitarán mayor presión, y coloque el Iclleno c:n conse­
cuenCJa. 

PRENSAS DE IMPRIMIR EN HUECO 

El modelo convencional consta de un lecho de acero rec­
tangular o «tabla» de unos. 2.5 mm de grosor conducido (nor­
malmente a mano, a veces con motor) entre dos pesados ro­
dillos apoyados en cada extremo sobre un marco vertical de 
hierro o acero. En muchas de las prensas antiguas el rodilJo 
inferior, sobre el cual descansa el lecho, es en realidad un 
cilindro hueco; el rodillo superior suele ser más sólido y 
proporciona el peso y la presión que la superficie de impresión 
necesita. En las prensas más recientes los rodillús suelen ser de 
diámetro inferior y de tamaño .más uniforme. La presión que 
se ejerce sobre el rodillo se puede aumentar o disminuir 
regulando dos tornillos situados en la parte superior de la 
prensa, uno a e.ida extremo del rodillo. La presión se regula 
girando una manivela (que en los modelos más antiguos puede 
ser una rueda en forma de estrella, para accionamiento directo, 
o un volante para transmisión por engranaje simple o doble) 
que se puede fijar a cualquier rodillo. El lecho es empujado 
entre los rodillos hasta quedar completamente extendido, y es 
detenido en el extremo de su cursor por pequeños topes 
metálicos que suelen ir colocados en la parte inferior del 
mismo. En cada extremo de la moldura principal hay dos 
rodillo~ pequeños que ayudan a soportar el peso del lecho 
extendido y facilitan su movimiento. Estos rodillos suelen ir 
bien a.segurados para evitar cualquier movimiento lateral del 
lecho. · · 

La presión descendente que se puede conseguir con una 
prensa de imprimir en hueco es aún mayor que la que 
proporciona .una plancha de platina de tamaño similar. La 
platina, aunque potente, ·distribuye la presión simultáneamente 
sobre toda la superficie en relieve, mientras que el cilindro al 
deslizarse sobre el taco sólo entra en contacro con una franja 
estrecha al mismo tiempo, ejerciendo pr.ogresivamente mayor 

PR ENS AS D E IMPRIMIR 
EN HU ECO 

Prensa de grab:ir en hueco: primer 
plano de los tornillos de ajuste. 



IMPR ES ION CO N PR ENSA 

Comprobación de la imagen tras 
imprimir un taco de 
contrachapado en una prensa de 
grabar en hueco. Obsérvese el 
fieltro utilizado como relleno. 

presión sobre toda la superficie. Considerando pues que este 
contacto es progresivo y no inmediato y global, los tacos 
impresos en un tórculo no tiene por qué ser absolutamente 
planos; un ligero alabeo no afectará al grabado. 

Al ajustar la prensa para grabar en hueco, el espacio 
comprendido entre el rodillo superior y el lecho (donde se 
encuentra la plancha de metal y el papel de impresión cubierto 
con cuatro capas de fieltro) raras veces sobrepasa los 13 mm, y 
con frecuencia es inferior. Esta tensión es necesaria para 
ofrecer la presión descendente requerida para impresionar el 
papel húmedo con las líneas entintadas del hueco grabado. 
Esta presión concentrada no es necesaria para imprimir 
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superficies en relieve; para algunos tacos bastará con el peso , 
del rodillo. Para utilizar el peso del rodillo sin presión extra f 
afloje simplemente los dos tornillos. Al grabar un taco 
pequeño en una prensa grande de imprimir en hueco, hasta el 
mismo rodillo puede ser demasiado pesado; en tal caso, co-
loque el taco entre otros tacos de sujeción de igual altura que 
actuarán como soportes. 

En algunas de las prensas antiguas, el rodillo superior no 
puede elevarse lo suficiente para grabar un taco de la altura 
normal de un tipo de imprenta, pero todas ellas deben ser 
capaces de grabar un linóleo sin montar. Coloque tiras de 
linóleo sin cortar en cualquiera de los lados de la estampa 
impresa con planchas en linóleo, en sentido paralelo a l lecho 
de la prensa, para evitar que la zona que se va a imprimir se 
tense demasiado o se deforme bajo la presión del pesado 
rodillo. 

Al grabar en color con dos o más tacos es preciso garantizar 
de alguna forma la exactitud del registro, por ejemplo, 
marcando el lecho de la prensa con cinta adhesiva (delimitan­
do una wna para el taco, y otra zona más amplia para el 
papel), o fijando una hoja de papel no apto para la impresión 
y dibujando en él las líneas directrices. También se pueden 
pegar sobre el lecho unos trozos pequeños de cartulina cuyo 
espesor sea aproximadamente igual a la mitad del taco, que 
s!rvan d~ , «t'?pes» a los bloques, siempre que éstos sean 
siempre 1denucos en tamaño. 

Incluso al estampar una edición en blanco y negro a partil 
de un solo taco, es preciso colocar cada papel más o menos en 



la misma posición que_ el anterior, para tener la seguridad de 
que la zona i~presa quedará centrada en el papel; así pues las 
marcas de registro son en este caso necesarias. 

Como relleno se puede utilizar una sola capa de fieltro y 
unas cuantas hojas de papel fino, como el papel de periódico, 
según sea la superficie en relieve. Puede ser aconsejable 
experimentar con rellenos de diferente grosor y variar el ajuste 
de los t0millos para obtener los mejores resultados. 

Prensa de pmebas de Kimber 

Hace algunos años, Kimber fabricó un determinado número de 
prensas diseña,clas para imprimir con madera de la altura 
normal de un tipo de imprenta y tacos de linóleo. Estas 
prensas fueron construidas a imitación de las prensas de 
imprimir en hueco existentes y su funcionamiento se basaba 
más o menos en el mismo principio, estribando su diferencia 
en que las prensas nuevas llevaban a ambos lados del lecho 
una barra de metal de unos 10 mm de ancho por 25 mm de 
airo. El rodillo superior descansa sobre estos soportes, y entre 
el lecho y el rodillo queda un espacio libre suficiente para 
albergar un taco de la altura normal de un tipo de imprenta y 
un pequeño relleno. Otra diferencia es la inclusión de un 
tímpano, mecanismo de gran utilidad en las prensas de platina 
pero totalmente inadecuado para una prensa de imprimir en 
hueco. 

Convertir una vieja prensa de imprimir en hueco convencio­
nal en este tipo de prensa en relieve no resulta difícil: basta con 
fijar unos soportes de metal a ambos lados del lecho o la 
plancha (el tímpano no es esencial). 

Para estampar un taco en relieve en una prensa de Kimber, 
se entinta según el procedimiento habitual, se coloca un pliego 
de papel de impresión sobre el taco y se cubre con unos 
cuamos papeles de relleno. Si se incorpora un doble tímpano 
habrá que colocar el relleno como si se tratara de una prensa 
de platina. Para empezar emplee poco relleno, aumentando 
gradualmente la cantidad hasta conseguir el grosor correcto. 
Asegúrese siempre de que el relleno no presenta arrugas que 
podrían afectar a la calidad de la impresión. A continuación 
pase el rodillo lentameme sobre la superficie en relieve. La 
pasada debe ser suelta y la presión que se ejerce ligera; si se 
requiere un esfuerzo excesivo, detenga el rodillo, hágalo 
retroceder hasta fuera del taco y reduzca el relleno. Jamás 
fuera: el rodillo sobre el taco: esto podría dañar la superficie, y 
lo que es más importante, la prensa. Levante entonces el 
tímpano y saque con cuidado la estampa. Examine la calidad 
de la impresión y modifique el relleno si lo cree necesario. Tal 
vez se aprecie una ligera marca alrededor del borde de la zona 
impresa que no será del todo visible en el reverso de la 
estampa, a menos que se busque deliberadamente un efecto 
gofrado. 

PRENSAS DE CILINDRO {PRENSAS TIPOGRAFICAS 
DE PRUEBAS) 

Las prensas tipográficas más grandes de lecho plano, diseña­
das para el tiraje de pruebas, se utilizan mucho hoy día para 
estampar tacos en relieve. En ocasiones se conserva alguno de 
los modelos más antiguos únicamente para este fin. 

PRENSAS D E CILINDRO 
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IMrRESION CON rRENSA 

Impresión de un taco a la altura 
de un tipo de imprenta en una 
prensa Vandercook. El taco es 
encerrado en la rama con una 
sencilla barra .de sujeción, y el 
papel asegurado al rodillo con 
pmzas. 

Una prensa típica de este género es la Vanderco.ok. Se trata 
de una prensa de un solo cilindro, diferente de la prensa de 
imprimir en hueco convencional donde el lecho o la plancha 
son empujados por dos pesados rodillos. En la prensa Vander­
cook es un solo cilindro el que pasa sobre la superficie en 
relieve del taco, que está bien asegurado en el interior del lecho 
fijo. Estas prensas carecen de tímpanos. 

Las prensas de lecho plano varían unas de otras en función 
de la edad y la complejidad del modelo. La mayoría de los 
modelos más modernos disponen de rodill.os para entintar, 
muchos de los cuales se accionan mecánicamente, que deposi­
tan una capa de tinta fina y uniforme sobre la superficie en 
relieve cada vez que la prensa entra en funcionamiento. Al 
trabajar con una prensa antigua que no cuente con rodillos 
para entintar habrá que proceder a la aplicación de la tinta con 
un rodillo. de mano. 

Normalmente, el papel de impresión no se coloca directa­
mente sobre la superficie entintada, síno sobre el cilindro 
principal, o alrededor del mismo, donde queda asegurado en 
un borde con grapas o uñas sujetapepeles. Sin embargo, 
algunas de las prensas más antiguas no disponen de sujetapa­
peles, en cuyo caso es preciso colocar el papel directamente 
sobre el taco entintado en el lecho de la prensa. Esto ocasiona 
diversos problemas, por ejemplo, el de cómo evitar que el 
papel se mueva al pasar el cilindro sobre él. (Cuando se 
estampa un taco en relieve en un tórculo, el papel se asegura 
en su sitio con una .sola capa de fieltro; en una prensa de 
platina la presión que se ejerce sobre el papel es vertical, de 
manera que en ninguno de los casos se planteará este proble­
ma,) Esta. dificultad no sobrevendrá al imprimir con un papel 
fino y suave, que se adhiere fácilmente a la superficie de un 
taco convenientemente entintado, sobre todo cuando se em­
plea una tinta grasa; los papeles más gruesos y duros no 
agarran bien a la superficie. 

Si se utiliza una cantidad de relleno correcta el papel no se 
moverá. El relleno suele introducirse en una zona ligeramente 
hundida de la superficie del cilindro. El espacio comprendido 
entre el cilindro de impresión y una supeficie en relieve de la 
aln1ra normal de un tipo de imprenta se ajusta con sumo 
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-cuidado: un exceso de relleno (aunque no sea mayor de una 
milésima_ de c~mímerro) puede hacer que el papel se desplace 
de su smo, nuentras que un relleno deficicnre se 1raducirá de 
manera invari:ible en una impresión débil. El mejor modo de 
ajustar el relleno antes de In impresión es colocar un;\ regla de 
acero_ s_obre el mismo, en senti?? transversal, entre los sopones 
dd olmdro (los bordes metahcos exteriores del cilindro de 
impresión, que descansan en los dos bordes elevados del lecho 
de la platina): el relleno debe es1ar alineado con los soportes 
del cilindro. 

Como n.-gla general, al imprimir con un papel duro un taco 
finamenre tallado, se utiliza un relleno duro: una superficie 
toscamente tallada o rugosa requiere un papel blando y un 
relleno blando. 

Hacer una tirada grande de estampas en color a partir de 
dos o más cacos, con una prensa que no disponga de uña 
sujetapapel p~ede resultar más difícil. Un método sencillo para 
lograr un registro razonablemente exacto consiste en pegar el 
papel de impresión al cilindro con cinta adhesiva (sólo el papel 
seco) o con unas gomas aradas con una C\lerda o aseguradas 
con clips. 

Otro sistema más práctico y no menos fiable es el de 
asegurar en primer lugar d taco en el lecho de la prensa de. 
manera que cada pliego de papel de impresión pueda colocarse 
directamente en la misma posición desde el principio hasta el 
final. La acción de asegurar el taco dentro del lecho de la 

. prensa parn evitar que se mueva durante la estampación y 
garanri1..1r la exactitud del n.-gistro recibe el nombre de 
•bloqueo,. y e.s práctica habitual en el oficio del grabador. 

La mayoría de las prensas de lecho plano disponen ahor:1 de 
una barra dc sujeción ajustable, tm mecanismo muy útil que 
simplifica la rarea de asegurar el taco. Para sujetar los tacos en 
su lugar correcto se pueden calr.ar con c.:hñas <le madera; las 
que van inmediatamente alrededor del taco tienen la altura <le 
un tipo de imprenta, la misma que el taco en relieve, y actúan 
como soportes del cilindro, contribuyendo así a reducir el 
dcsg.1ste de la superficie de impresión, sobre ro<lo en los bordes 
extc:riores del taco. Con fines similares, también se utilizan 
unos listones de madera dura cuya altura es inferior a la de un 
carácter de imprenta. También se emplean listones de metal, 
plástico e incluso magnéticos, así como diversos sistemas, tales 
como "cuñas• y «clavijas,., que tras la impresión liberan tanto 
los lisrones como el taco. 

En la composición tipográfica normal, la página compuesta 
por tacos de ilustración y tipos de imprenta, que recibe el 
nombre de ,,forma~, va encerrada en una «rama" (un cerco de 
metal que encaja en el lecho de la prensa). 

El uso de !Klportcs, listones y barras de sujeción o ramas 
contribuye a solvem:ir los problemas que la exactitud del 
registro plantea. El u~o de soportes y listones también ofrece la 
oportunidad de empicar un sistema de registro sencillo pero 
práctico: insertar unos trows de cart<m o dblex verrkalmen.rc 
entre los listones de madera >" los soportes. Por ejemplo, uno 
en la parte superior y dos en un lado adyacente del taco. 
Coloque estos topes a unos centímetros de los bordes del taco 
para dejar un margen razonable entre el filo del papel }' d 
límite de la imagen. Cada pliego ele papel puede alinearse con 
los •topes de cartón que sobres:ilen ligeramente por encima .de 
los lístones. 

Estos copes no deben en ningún caso ser más alros·que la 
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I.\IPRESION CON PRENSA superficie de impresión pues de lo contrario se aplastarían al 
instante. 

Los tacos en relieve de altura inferior a la de un carácter de 
imprenta pueden aumentarse con capas de cartón: el cartón 
debe ser un poco más pequeño que el taco para permitir que 
los listones se ajusten firmemente a los bordes del mismo. 

No intente estampar con tacos de superficie irregular 0 
visiblemente alabeados, cuya altura exceda la normal de un 
carácter de imprenta, sobre una prensa de pruebas de lecho 
plano; estas máquinas han sido diseriadas para estampar una 
superficie en relieve absolutamente plana y _de la ~!tura de_ un 
tipo de imprenta. Los tacos que presenten ligeras rrrcgulanda­
des pueden estamparse en tórculos, y quizá en prensas de 
platina. Las pequeiías diferencias de la superficie en relieve que 
dan lugar a una impresión desigual se pueden subsanar, con 
frecuencia colocando nuevas capas entre el papel de relleno 
que envuelve el cilindro. Las modificaciones en el relleno 
pueden variar considerablemente la calidad de la impresión. La 
prensa de cilindro o lecho plano más sencilla y barata es la 
pequeña prensa de galeradas, que consta de un lecho plano y 
un solo cilindro cuyo diámetro raras veces mid~ más de unos 
centímetros y se acciona a mano. Estas prensas pequeñas son 
de uso limitado para el grabador en relieve, si bien son 
excelentes para tirar pruebas con tacos de madera o linóleo de 
la altura normal de un carácter de imprenta, y pueden ser muy 
útiles en ediciones grandes que no precisan entintado minucio­
so, sobreimpresión, registro complejo o alzas. 

PRENSAS DE HUSILLO 

Las prensas más sencillas y baratas para estampar en rel ieve 
son probablemente las diferentes prensas de husillo; estas 
prensas reciben también el nombre de prensas de mano o 
prensas de oficina, pues se empleaban fundamentalmente para 
prensar documentos. La prensa de husillo, un instrumento útil, 
aunque obviamente limitado, suele ser demasiado pequeña 
para estampar unidades que superan los 25 ó 30 cm de 
anchura; no presentan limitaciones, sin embargo, en la longi­
tud de la estampa, si6mpre que la impresión se realice en 
diversas etapas. L1 presión se aplica directamente a la superfi­
cie en relieve girando el tornillo central que hace descender 
una pesada platina de hierro sobre un lecho plano. La 
principal desventaja de esta prensa, dejando al margen su 
reducido tamaño, es que se requiere un esfuerzo físico conside­
rable para estampar un taco de linóleo o de madera de gran 
tamaño. Evidentemente, es más sencillo hacer fuerza si la 
prensa se asegura con firmeza a una mesa sólida o un banco de 
trabajo. Algunos grabadores aconsejan alargar la palanca de la 
prensa para conseguir mayor presión. 

Regular este tipo de prensa directa presenta ciertas dificulta­
des, y el uso correcto del relleno (calzo o alza) es crucial. Los 
tacos que son mucho más pequeños que la platina deben 
protegerse de la fuerce presión descendente mediante el uso de 
soportes; este tipo de tacos debe colocarse siempre debajo del 
centro exacto de la platina. 

El movimiento del taco hacia adentro y hacia afuera de la 
prensa se ve facilitado al colocar el taco entintado (boca 
arriba) y el papel de impresión sobre un trozo de cartón plano 
de aproximadamente igual tamaño que la platina. Sobre el 



>apel de i_mpresión se coloca_ un alza f<;>rmada por unas 
uantas ho1as de papel Y un pliego de carron manila suave o 
inc fi~?- Introduzca el cartón sujetando_ el taco, el papel de 
mpres1on y el ah.a entre el lecho y la platina, y a continuación 
1prie1e bien el tornillo. Cuando vaya a estampar con tacos 
eparados en más de un color, sobre todo si los racos son <le 
móleo, coloque primero el papel de impresión sobre el cartón 
que previamente se habrá cubierto con unos cuantos papeles 
le relleno) y luego coloque el taco entintado boca abajo sobre 
:1 p~peL Este mé1odo fac_ilira la tarea de_ lograr un registro 
1rec1so en los tacos sucesivos. Para reducir el esfuerzo físico 
¡ue la estampación requiere se puede colocar un lrozo de 
:aucho, que no sea demasiado grueso ni blando y de tamaño 
gua) a la platina, entre el cartón y el papel de impresión; esto 
:ontribuirá igualmente a mejorar la calidad de la impresión. 

OTRAS PRENSAS ADECUADAS PARA LA IMPRESION 
EN RELIEVE 

Existen otras prensas que pueden utilizarse para estampar 
tacos en relieve, como b Adana. Se trata de una prensa de 
pruebas pequeña, de entintado automático, accionada a mano, 
a pedal o mecánicamente, y muy útil para imprimir tacos 
pequeños, de linóleo o madera, de la altura normal de un tipo 
de imprenta. 

Diversos fabricantes ofrecen actualmente pequeñas prensas 
para imprimir en relieve que aparecen en ocasiones anunciadas 
en las revistas de arte. 

Otros grabadores han construido sus propias prensas'. 
Manley Banister, en su libro Prints (rom Linoblocks and 
Woodcuts, ofrece un relato detallado y acompañado de 
gráficos, de cómo construir una prensa casera basada en la 
prensa de husillo convencional. 

Las planchas domésticas, especialmente los modelos más 
grandes y antiguos con rodillos de madera y engranajes, han 
sido transformadas con gran éxito en presas para estampar, y 
se pueden utilizar con el lecho plano improvisado o sin él. 
Desgraciadamente, este tipo de planchas ya no son fáciles de 
encontrar. 

Un tipo de prensa no muy común que al parecer no ha sido 
muy urili1..ada por los grabadores es la prensa de madera 
contrachapada. Se trata de un instrumento· normalmente 
grande y pesado pero sencillo, diseñado para prensar chapas 
de madera para hacer tableros y sujetar éstos hasta que estén 
secos y planos. Además de esta utilidad primordial, este tipo 
de prensas se encuentra ocasionalmente en los deparmmentos 
de diseño tridimensional o carpintería de las escuelas de arte y 
técnicas. La principal y quizá la única ventaja de la prensa de 
madera contrachapada es su tamaño; esta prensa podrá grabar 
tacos mucho más grandes que cualquier prensa convencional. 
Por supuesto es preciso experimentar en la aplicación de 
presión y la cantidad y tipo de relleno a utilizar. 

PAPELES DE IMPRESION Y ALZAS 

Para imprimir con prensa se puede emplear un surtido de 
papeles mucho más amplio que para imprimir a mano. Se 
deben evitar papeles especiales, como duros, blandos, de 

Impresión con una sencilla prensa 
de tomillo: arriba, el taco· en 
posición; ce11tro, el taco cubierto 
con el papel y un alz.a; abajo, 
presión. 
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textura mgosa o cubiertos de pelusa. Los papeles japoneses y 
de bambú finos son quizá demasiado frágiles para estampar 
con prensa, sobre todo en los modelos más potentes como el 
tórculo: bajo una gran presión, la dnta podría atravesar el 
delicado papel. Los mejores papeles son los papel~s poco 
encolados, más suaves, preferiblemente gruesos Y r.es1s~enres. 

Pronto resultará evi~ente que para ciertos ta~os, particular­
mente los que contienen mayor cantidad de (meas Y. efectos 
texturados, una ca¡,a consistente de relleno no necesaname_n!e 
produce los mejores resultados. Ciertas zonas de !a superf1c1e 
pueden necesitar mayor presión que otras: por e¡emplo,. un~ 
zona de negro sólido o fundamentalmente oscura nece.s1tara 
una presión mayor que cma finamente mllada o clara. Las 
zona.s m,1s detalladas y claras, en concreto las formadas_ por 
finas líneas negras próximas al borde del taco, no _requieren 
tanta presión, pues se desgastan prematur~~~nte o incluso se 
rompen durante la estampación de una ed1c1on. Por lo tanto, 
para aplicar mayor presión sobre determi_nada~ ~onas del taco 
y en consecuencia menos en otras, es preciso unl1zar un relJeno 
adicional v local. ' 

Las alz.~s especiales, utilizadas principalmente en el gra~ado 
a fibra pueden ser igualmente útiles para grabar a contraf,bra. 
Un alza se prepara tirando una prueba y pegando trozos de 
papel fino pero resistente .sobre aquellas zonas oscuras del 
taco. El grosor real de las alzas en un punto dado dependerá, 
es obvio, del grado de presión necesario: cuanto más gruesa 
sea el alza, mayor será la presión. El taco más complejo 
necesitará tres o cuatro grosores diferentes. Tal vez sea preciso 
hacer dos o tres copias, tras cada cual se aum.entará el alza, 
antes de dar con los diferentes grosores correctos. Es mejor 
romper con cuidado las piezas en lugar de cortarlas: los bordes 
limpios y duros pueden ser perjudiciales para la copia, 
mientras que los bordes rotos y deshílachados son menos 
molestos. Por supuesto, se pueden recortar las formas, para 
mayor exactitud, y limárlas a continuación con papel abrasivo 
fino o una cuchilla .. Es mejor emplear varias capas de papel 
fino que una o dos de papel grueso. Para fabricar un alza de 
grosor considerable cada trozo de papel debe ser progresiva­
mente más pequeño: se deben evitar los bordes pronunciados, 
y las diferencias de nivel no deben s.cr demasiado grandes. Para 
suavi1.ar hasta cierto punto los bordes más apreciables del ah.a 
se puede introducir la misma en el relleno bajo dos o más hojas 
de papel. 

La colocación del alza en su posición correcta sobre el taco 
puede res,ultar un problema. Una manera de resolverlo e.s 
cortar todos los papeles del relleno del mismo tamaño que el 
alza y fijarlos a ésta con cinta adhesiva, y colocar el resultado 
sobre el taco. 

Los tacos de los que se va a imprimir las zonas bajas no 
precisan alzas tan elaboradas. Normalmente basta con un 
relleno bastante blando. Un relleno duro evitará que el papel 
de impresión penetre incluso en las partes más huecas de las 
zonas bajas. 

RECTIFICACION DE ERRORES EN LA ESTAMPACION 

•~ La mayoría de los errores de las copias en relieve hechas con 
prensa suelen ser fácilmente detectables y corregibles. Por 
ejemplo, si la copia es demasiado pálida, el problema se suele 



resolver bien realizando más ajustes en la prensa, bien 
aumenrando el ~elleno en una o ~os capas. Se puede emplear 
un relleno localizado en el alza s1 fuera necesario. Si el error 
concinú:i apreciándose tras ajustar la prensa correccamence tal 
~ez la . ;ausa se~ un entintado inc<;>rrecto o un pape!' de 
1mpres1on demasiado seco, graso o humedo. Un ligero hume­
decimiento puede hacer que un papel demasiado seco imprima 
perfecr:imente, pero el exceso de humedad tenderá a repeler la 
tinta, sobre todo si es grasa. ~I papel demasiado duro, grueso 
o te:.xrurado puede ser la razon por la que hasta la impresión 
más densa parezca fina. 

las copias demasiado oscuras, pegajosas o faltas de defini­
ción han sido probablemente sobreentintadas. Elimine al 
menos la mitad de la tinta de la placa de entintar con ayuda de 
una espátula, y pase el rodillo sobre la tinta restante para 
obtener una capa mucho más fina. (No raspe la tinta del 
rodillo con una espátula.) Limpie el exceso de tinta del taco 
pasándolo por la prensa dos o tres veces, imprimiendo sobre un 
papel blando y absorbente como el papel secante, reentintando 
a continuación el taco con menor cantidad y estampando 
nonnalmente. Asegúrese de que la superficie del taco queda 
completamente libre de grasa o disolvente antes de ser 
entintada con el rodillo. 

No es extraño que los grabadores estampen un taco con una 
prensa y a continuación quiten el raco con su papel de 
impresión aún pegado para mejorar o enriquecer la impresión 
bruñendo determinadas zonas de la estampa o la superficie 
completa. Este método puede utiJiz.arse, hasta cierto punto, 
sobre aquellas wnas que por una u otra razón no han 
imprimido bien; en cualquier caso, vale la pena intentarlo. 

Los errores de impresión no suelen ser debidos a la 
consistencia de la tinta; las tintas para imprimir tacos ya 
preparadas, en latas o tubos, son mucho más fáciles de usar 
que, por ejemplo, las tintas para huecograbado, que con 
frecuencia tienen que ser mezcladas con pigmentos y aceites 
para adaptarse a las características de la plancha en particular. 
Si, no obstante, la tinra parece ser la causa de una impresión 
pobre, cabe la posibilidad de que esté demasiado seca o 
dema$iado rígida, en cuyo caso es preciso añadir un poco de 
aceite o barniz y me7..dar bien. 

Siempre puede existir una posibilidad de que el error resida 
en la prensa, sobre todo cuando se trabaja con prensas de 
platina viejas: por ejemplo, la platina podría estar descentrada 
(compruebe primero que el taco está correctamente colocado 
bajo el centro de la platina), o el tímpano podría estar flojo o 
necesitado de una funda nueva y más tensa. Tales defectos 
suelen ser evidentes y no resultan difíciles de reparar. La 
colocación de la platina, por ejemplo si se adapta o no 
perfectamente al lecho, se comprueba fácilmente midiendo el 
espacio comprendido entre la platina elevada total o parcial• 
mente y el lecho en cada una de las cuatro esquinas, con un 
taco de madera. la mayoría de las platinas cuenta con cuatro 
tornillos de ajuste, normalmente situados cerca de la columna 
central. Si el defecto es más estructural o mecánico es 
aconsejable que la prensa sea revisada >·, reparada, en caso de 
necesidad, por un mecánico de imprenta bien cualificado. Por 
supuesto, es preciso conservar las prensas limpias y engrasar 
regularmente todas sus piezas. 

RE CTIFICACIO N DE. ERRORES 
EN LA ES TAMl'ACION 
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8 Impresión en color 

Para muchos artistas, especialmente aquellos que se dedican 
principalmente al grabado en madera o linóleo, la impresión 
en color es la parte más fascinante y remuneradora de todo el 
proceso creativo de la fcali~ción ~~ estampas. Para el ~raba­
dor creativo, claro esra, la 1mpres1011 en color no es solo un 
modo de teñir o animar unos dibujos negros a fin de lograr un 
efecto más decorativo, sino más bien una manera de utilizar 
deliberadamente los colores como parte integrante del diseño. 

Los procedimientos que se describen en este capítulo son, 
con pocas excepciones, los más utilizados por los grabadores 
contemporáneos, pero casi todos ellos se han venido usando 
desde por lo menos el siglo XVIII, y algunos desde principios 
del XVI. Son muy pocos los métodos enteramente nuevos de 
realización de grabados en color a partir de superficies en 
relieve que se han desarrollado desde el período ukiyo-e, 
aunque los materiales modernos -timas, plásticos y acrílicos, 
y rodillos- han abierto sin lugar a dudas nuevas ,posibilida­
des. Los diversos modos de abordar la impresión en color han 
sido aquí separados para mayor simplicidad en una serie de 
procedimientos concretos, aunque en gran medida sea ésta una 
clasificación artificial. Pocos grabadores experimentados se 
limitan a un solo procedimiento convencional: la mayoría 
emplea probablemente una combinación de varios, mientras 
que otros adoptan a lo mejor una actitud muy personal que, 
aunque esté basada en métodos tradicionales, es demasiado 
idiosincrática para poder etiquetarla convenientemente. Los 
procedimientos que a continuación se describen deben ser 
considerados por tanto como puntos de partida para la 
experimentación, lo cual no quiere decir que haya que pasar 
por alto los procedimientos prácticos y ya probados, sólo 
porque sean tradicionales. Los principales problemas comunes 
a todos estos procedimientos son los relacionados con la 
sobreimpresión y el registro exacto. Estos aspectos serán tra-
rados por tanto en apartados diferentes. · 

IMPRESION CON V ARJOS TACOS 

El método tradicional desarrollado y perfeccionado, aunque no 
inventado, por los grabadores de la escuela ukiyo-e sigue 
siendo uno de los más practicados, aunque habitualmente de 
manera mucho más tosca }' simplificada. En pocas palabras, 
los grabados en color japoneses se realizaban sobreimprimien­
do varios tacos de madera, todos del mismo tamaño, cada uno 
de los cuales contenía parte o partes de un dibujo compuesto y 
estaba encintado con un color diferente, sobre un grabado 
hecho a partir de un taco principal, normalmente de contornos 
negros u oscuros. Es decir, había un taco para el dibujo y un 
taco diferente para cada color. Aunque este método ha 
perdurado hasta nuestros días, pocas veces, si es que ha habido 



alguna, ha dado algo que se pueda comparar a los grabados en 
color de los maestros ttk.iyo-e, en los cuales las líneas del taco 
prin~ipal r~ra vez. d~minaban !os colores y formas, que tenían 
la misma 1mportanc1a en el diseño global. 

Una versión más moderna consiste en imprimir con varios 
tacos, cada uno entintado con un color diferente, pero deíando 
fuera el taco principal, que tan fácilmente puede dominar la 
composición: ni siquiera este sistema era desconocido para los 
grabadores ukiyo-e. Con este procedimiento, el uso del color, 
s?brc todo en la sobreimprcsión, adquiere especial importan­
cia. Se puede seguir usando el taco principal, que contiene los 
elementos más importantes de la composición en un color 
determinado, pero empleando formas en lugar de líneas o 
C?ntomos para la estampación inicial. Los tacos sueltos no 
tienen demasiada utilidad por sí solos; únicamente al impri-

o 

IM PRE.SION CON 
VARIOS TACOS 

Jonathan Kaufman (n. 1940), 2.nd 
Avenue, Midtoum, 1974. 
50,8 x 2.8,6. Xilografía en negro, 
realizada con un taco de madera 
blanda, y con tres colores 
aplicados con un taco de linóleó' 
impreso anteriormente. 
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IMl'RESION EN.COL()R mirlos juntos en la secuencia correcta cobran sentido en 
términos de composición o relaciones cromátíc:is. 

Las pruebas realizadas con el taco principal, tanto si con­
tiene líneas como formas, resultan útiles par:1 elaborar la 
siguiente fase. 

Un inconveniente obvio de este sistema con varios tacos; 
especi:ilmcntc cuando se emplc;1n cacos grandes, es la c:111tidad 
de madera que se nccesit:1 para complct:u cada grabado. La 
manera h:ibirual de resolver ésto consiste en imprimir los 
colores adicion:1les con contrachapados más bar:Hos y delga­
dos o incluso linóleo, en lugar de con gruesas y caras pbnchas 
dé madera. En algunos casos, sin embargo, se pueden imprimir 

·• simultáneamenrc con el mismo caco dos o incluso más colores. 
Si las zonas en relieve están lo bastante sep:iradas, es posible 
aplicarles con pequeños rodillos timas de diferentes colores.. Si 
las zonas están más próximas, aplique los colores con pinceles. 
Procure no dejar demasiadas marc:1s texturadas con el pincel y 
cíñase estrictamente a b zona en relieve perfilada con el 
cuchillo y la gubia, pues de otro modo el grabado, por muy 
interesante que resulte su efecto, se convertirá en un monotipo. 
. El principal problema que plantea la impresión con varios 
tacos, aparte del registro, es la sobreimprcsión, que tal vez 
debiera ser considerada más como un proceso creativo que 
como un problema técnico. De todas form:is, el éxito de la 
sobreimpresión sólo se puede conseguir a base de tanteos. Se 
pueden hacer algunas útiles generalizaciones con respecto :al 
emplc.>o de las tincas de colores, pero lo más valioso es sin dúda 
Ja experiencia directa. 

· .La composición de un . grabado en color con varios tacos 
puede estar basada en un dibujo o pintura previos, pero, n 
menos que éstos hayan sido hechos para ser trasladados a la 
madera, tal vez s,-a necesario un segundo dibujo adaptado. Lo 
ideal sería re:ilizar este último con un medio que se pueda 
aplicar en lavados transparentes, como la tinta o la pintura de 
acuarelas, para poder desarrollar con más facilidad las posibi­
lidades de la impresión. Hay que hacer hincapié en que la 
finalidad del segundo dibujo -que puede ser, de hecho, un 
.simple diagrama- es la de organizar la distribución de las 
formas y. los colores y posiblemente el orden de impresión. 
Tan1bién puede hacer falta el calco para mantener el registro 
exacto. Este sistema puede parecer demasiado metódico a 
algunos grabadores; pero un buen «plano de ejecución» es . la 
me¡or manera de ~vitar confusiones, errores y .gastos innéce­
sarios. 

Un método alternativo y bastante más espontáneo consiste 
en .trabajar directamente sobre el taco de madera con pintura 
para carteles o aguadá. Haga un calco del dibujo y póng:ilo en 
un lado. A continuación n:corte las formas que se van ·a 
imprimir en el color dominante: este primer taco se convierte · 
entonces, en realidad, en el taco principal. Dur~mte el procesó, 
claro está, se destrnye el dibujo del primer taco; los tacos 
siguientes tienen que ser dibujados y recortados a partir del 
calco. 

No es necesario realizar los grabados polícromos con mcos 
del mismo tamaño, ni siquiera rectangulares . o de bordes : 
rectos: los tacos pequeños de forma im.-gular se pueden , 
imprimir sobre la impresión hecha con un taco grande, 
cualquiera que sea su forma. Alternativamente, sé los puede 
imprimir directamente sobre una hoja de papel y -s, el papel 
e_s lo bastante grande- col~car separádos unos de otros para 
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formar la compos1c1on, en lugar de limitarlos a una sola 
unidad o imagen sobreimpresa. 

METODO DEL ROMPECABEZAS 

L1 alternativa más evidente a la impresión en color con varios 
tacos es la de utifü.ar solamente uno. Hay varias maneras de 
hacer esto: una de ellas consiste en recortar el bloque en varias 
formas más pequeñas, encimar cada una con un color diferen­
te, volverlas a montar e imprimirlas juntas sobre el papel. Este 
procedimiento recibe el nombre de rompecabezas debido a la 
manera en que encajan las formas; fue muy utilizado por 
Edvard Munch. Con una sierra de calar o de cinta se pueden 
dar formas muy complicadas a los tacos de madera, pero en la 
mayoría de los grabados las formas suelen ser bastante 
sencillas, realizándose los cortes a lo largo de una divisoria 
claramente definida, por ejemplo, entre el cielo y la tierra o 
entre una figura y el fondo, como sucede en varios grabados de 
Munch. Antes de aserrar el taco, sujételo con abrazaderas al 
banco de trabajo. Los tacos aserrados no siempre vuelven a 
encajar perfectamente; suelen quedar resquicios, visibles sobre 
la estampa en forma de líneas blancas, o rebabas y bordes 
astillados de los que ocuparse. Siempre que sea posible, deben 
considerarse ésros como parte integrante del diseño y se les 
debe sacar partido deliberadamente como una de las caracte­
rísticas positivas del grabado. No obstante, si la línea blanca 
resulta demasiado molesta o incongruente, se la puede ocultar 
imprimiendo por encima con otro taco de un color diferente. 

METODO REDUCTIVO 

El otro método reconocido consiste en ir tallando un solo taco 
en varias fases, imprimiendo cada fase con un color diferente y 

Jonathan Kaufman, Se acerca el 
tre11, Ka11sas, 1976. 2.1,6x 33. 
Xilografía en tres colores realizadJ 
por el mérodo rcductivo. 
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IMPRESIONEN COLOR reduciendo gradualmente la superficie en relieve del taco hasta 
suprimirla casi por entero. Este método «reductivo» o «elimi­
natorio» se suele utilizar más frecuentemnete para el linóleo; 
Picasso produjo numerosos grabados polícromos en linóleo 
que constituyen ejemplos relevantes de este procedimiento. 

El sistema más sencillo consiste en realizar un dibujo 
preliminar en varios colores que puedan ser separados clara­
mente en términos de formas o zonas. Imprima el taco -ya 
sea como superficie completa e intacta, o con un mínimo de 
incisiones- en el primer color. Saque suficientes copias en 
esta etapa incial para preparar la edición entera (ponga.mos 
entre veinte y treinta, más otras cuantas para prevente posibles 
errores de impresión). Una vez tallada la superfi.cie ~ar~ el 
siguiente color, es obvio que no se puede volver a 1mpnm1r la 
zona original; por tanto, estudie el dibujo detenidamente antes 
de rebajar más la superficie, dejando espacio para los otros 
colores y teniendo en cuenta la sobreimpresión. Entinte el taco 
con el segundo color y estámpelo sobre la primera impresión. 
Repita la operación hasta que hayan quedado impresos todos 
los colores. El último color se imprimirá probablemente con 
sólo una fracción de la superficie original. Aunque es teórica­
mente posible imprimir una amplia gama de colores mediante 
este procedimiento, lo cierto es que demasiadas capas de 
pintura pueden causar problemas de impresión. Procure limi­
tar la gama de colores sobreimpresos a un número manejable 
(por_ lo general cuatro o cinco) a fin de evitar concentraciones 
de tinta. 

No es necesario seguir el dibujo al pie de la letra, aunque 
ello fuera posible: el proceso un tanto anómalo de ir supri­
miendo partes de una superficie en relieve en fases progresivas 
es ya de por sí bastante complicado sin el problema añadido de 
tener que imitar un dibujo realizado por un procedimiento 
totalmente diferente. El dibujo debe ser tan sólo una guía. 

PLANTILLAS 

Las plantillas representan una manera rápida y sencilla de 
aplicar los colores complementarios sobre la superficie en 
relieve, ya sea para un grabado con uno o con varios tacos. 
Una plantilla es una hoja de papel o plástico delgado y duro en 
la que se recortan formas (a ser posible con un cuchillo 
afilado, sostenido en posición vertical) para poder aplicar la 
tinta con un rodillo o una brocha sobre determinadas partes de 
la superficie del taco. Existen papeles especiales para plantillas; 
el papel delgado se puede endurecer aplicándole laca con un 
pincel por las dos caras. Las pruebas también se pueden 
recortar y emplear como plantillas, con tal de que el papel sea 
lo bastante fuerte; de lo contrario, para el registro, corte el 
papel de plantilla del mismo tamaño que el papel de impre· 
sión. Las formas sencillas, si se pueden integrar en el diseño, 
van mejor desde el punto de vista del tallado y el entintado; las 
formas complicadas tienden a pegarse al rodillo entintado y 
romperse. 

Imprimiendo a través de una capa ·de papel de seda se 
pueden lograr ciertos efectos tonales, granulados y veteados, 
sólo repetibles hasta cierto punto. Se coloca el papel de seda 
entre la superficie recién entintada del taco y el papel de 
imprimir y a continuación se imprime con una prensa. 
Dependiendo del espesor de la tinta y de la presión aplicada, se 



hace pasar cierta canti~ad d_e ~inta a través del fino papel de 
eda hasta el papel de 1mpnm1r. Se puede repetir el proceso 

!olviendo a entint,ar el taco con un color diferente, a fin d~ 
crear una zona mas texturada. 

MEZCLA DE COLORES 

Con el_rodillo_ se pueden mezclar varios color_es diferentes, que 
se aplican directamente sobre la superf1c1e en relieve· el 
resultado se imprime luego con una prensa de la ma~era 
habirual. 

Reúna un pequeño surtido de tintas de diferentes colores 
unas tres o cuatro, y colóquelas en fila, separadas entre sí uno~ 
cinco centímetros, en el extremo de la placa de entintar. A 
continuación, con una esp:ítula, aplique un poco de cada color 
a un rodillo grande de goma (de unos 30 cm de largo por 
75 mm de diámetro), manteniendo las tintas separadas. Extien­
da los colores sobre el resto de la placa de entintar, moviendo 
el rodillo ligeramente hacia la izquierda y luego hacia la dere­
cha a fin de fundir los colores. Si es necesario, recargue el ro­
dillo con tinta fresca del extremo de la placa. No deje que 
los colores oscuros o fuertes se coman a los claros o débi les. 

Cuando las tintas del rodillo se hayan mezclado suavemente, 
extiéndalas sobre la supeficie en relieve e imprima. Esta forma 
de mezclar los colores puede parecer un método casi fortuito, 
pero con un poco de práctica, y si los efectos no son 
demasiado complejos y se limitan a determinadas zonas de la 
superficie en relieve, se pueden repetir muchas veces antes de 
que se produ1,ca algt'm cambio apreciable. Este método puede 
resultar especialmente úti l si se combina con plantillas y con 
tacos pequeños o de forma irregular. 

Los colores se pueden aplicar de forma similar a los rodillos 
de una prensa Vandercook; tiene lugar la misma fusión por 
superposición, pero con menos esfuerzo y efectos aún más 
rnarc.idos. Sin embargo, es difícil mantener el efecto durante 
mucho tiempo, por lo que el número de grabados es limitado. 
Los grandes rodillos manuales son probablemente más fáciles 
de manejar y controlar. 

REGISTRO 

Un grabado polícromo que implique la impresión de varios 
tacos sucesivos plantea un doble problema de registro: en 
primer lugar, la posición de los colores en cada taco debe ser 
calculada con precisión antes de cortar, de modo que caéla 
zona de color aparezca en el lugar justo sobre la estampa, Y 
luego el papel de impresión debe ser colocado a su vez con 
exactitud sobre cada taco. En algunos casos un hueco _d_e 
1,5 mm, o incluso menos entre una zona y otra de color soli­
do, debido a un ligerísimo error de registro, puede tener un efec: 
to nefasto sobre la composición o la relación cromática. S1 
la composición no está tan apretada, o si se quiere que la 
mayoría de los colores se superpongan unos a otros (algunos 
c_olores se consiguen por sobreimpresión), un pequeño error no 
tiene por qué ser tan perjudicial. Pero, aun tratándose de tacos 
tall~dos con relativa libertad, si durante alguna fase el grabado 
esta mal colocado, o si los propios tacos no son todos 
exactamente del mismo tamaño o están desencuadrados, el 
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error ele impresión, que de otro modo no tendría mayor 
importancia dentro del diseño, se hace muy ostensible alrede­
dor de los bordes exteriores de la imagen. Los japoneses 
resolvieron este problema pegando las pruebas sacadas del 
raco principal, complero y con marcas de registro, a todos los 
tacos siguientes, asegurando así un registro exacto y constante 
a lo largo de todo el proceso de grabado e impresión. Es 
posible alcanzar esta precisión sin adoptar el sistema japonés, 
pero lo cierto es que los procedimientos más prácticos que se 
utilizan hoy en día suelen estar basados en él. 

Registro de grabado 

Una de las maneras más sencillas de registrar la posición de las 
zonas de color sobre cada taco consiste en calcar el dibujo 
original y transferirlo invertido a cada taco. Utilice una hoja de 
papel calco a ser posible más grande que los tacos, pegue los 
márgenes con cima adhesiva al reverso del taco y señale los 
bordes de éste sobre la hoja; esto resulta m:ís fácil que cortar el 
papel para que corresponda exactamente a la forma del taco. 
Durante esta fase se puede utilizar también papel carbón. El 
principal inconveniente del calco es que resulta muy laborioso, 
lleva mucho tiempo y no siempre resulta exacto. 

Un método más sencillo y efica1, consiste en reportar la 
imagen desde el taco principal a todos los demás. Las 
siguíentes zonas de color se pueden relacionar entonces con las 
grabadas en el primer taco. Para asegur-ar un reporte estable, 
hay que colocar el papel de impresión y cada nuevo taco en un 
marco rígido. 

Un marco de registro es bastante fácil de h:icer: consiste en 
un tablero plano y rectangular de contrachapado (de unos 6 a 
13 mm), con dos listones de madera (50 x 25 mm) clavados o 
encolados, con el lado más largo hacia abajo, formando un 
ángulo recro en la esquina inferior izquierda del tablero. Se 
coloca el taco en el tablero y se sujeta firmemente contra los 
listones durante la impresión. Se deja un pequeño hueco de 
unos 50-75 mm. en la esquina i1..quierda para poder levantar o 
ajustar el papel. El tamaño del marco depende del de los tacos; 
debe ser al menos 50 mm más largo que el taco más grande, de 
modo que pueda contener fácilmente al taco y al papel, 
dejando un margen de papel de por lo menos 50 mm. La altura 
de los dos listones que forman la esquina debe ser igual o un 
poco menor que la del taco, para que puedan soportar los 
márgenes del papel de impresión. El linóleo sin montura o los 
contrachapados finos requerirán, por tanto, listones muy 
delgados, tal vez de táblex. Los tacos de la altura normal de un 
tipo de imprenta necesitan un borde considerablemente más 
grueso; como los tacos delgados son fáciles de montar, el 
marco alto resulta probablemente más práctico para usó 
general. 

Finalmente, se colocan otros dos trozos de madera delgada 
en los bordes exteriores de los lisroncs, sobresaliendo unos 
6 mm. Estos trozos de madera sirven ele guíapapcles: el 
papel puede así ser situado exactameme en el mismo lugar en 
cada taco. 

Una vez cortado el primer taco, aplique una capa de tinta 
bastante densa y coloque el taco en el marco, donde, si es 
«cuadrado», debe encajar perfectamente. Haga la primera 
copia bruñendo sobre un papel de calco de tamaño exactamen-
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Sencillo marco de registro con 
guíapapclcs. 

Enfrente, Mezcla de colores sobre 
la placa. 
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IMPRESION EN COLOR 

Registro del grabado en· color por 
medio de marcas. 

te igu3I al del papel de impresión; fije el ~apel al bord~ d~I 
marco más próximo con cinta adhesi\•a o chinchetas de d1bu10 
y déjelo en su sitio durante rodo el proceso de r~porte. __ A 
continuación levante el papel de calco con su 1mprcs1on 
densamenre entintada y sustituya el primer taco por el segundo 
taco sin rallar. Deposite el papel entintado sobre el segundo 
taco v bruñ3 hasta obtener una impresión basrantc clara. 
Repir; la operación con cada nuevo taco. Si el primer taco está 
suficicncememe entintado, el papel de calco debería retener la 
cantidad necesaria para transferir la im::igen a tres o cuatro 
superficies. Esras imágenes reportadas idénticas se colocan en 
cada uno de los tacos en la misma posición y se dejan secar. L, 
imagen húmeda se puede «fijar» con raleo. 

Entonces, se desarrolb la imagen del segundo taco, recu0 

rriendo al dibujo original si es necesario. Este st.-gundo tacó 
está rallado, bastante entintado (en un color diferente) y 
bruñido sobre una hoj3 limpia de papel de calco. Fije el papel 
de calco al marco y transfiera de nuevo la imagen a todos los 
t3cos restantes. Repira el proceso hasta que todos los tacos 
hayan sido reportados, trabajados y rallados, utilizando un 
color distinto para cada uno (aunque -no necesariamente los 
colores que se van a emplear en la edición). 

No vale la pena esmerarse en detalles minúsculos: en lugar 
de arriesgarse a terminar con líneas blancas o espacios :vacíos · 
entre las diferentes zonas de color por un error de registro 
mínimo, corte cada nueva imagen un poco más grande que la 
imagen tr:msferida real 

Recuerde limpiar el color de cada taco recién fall.ioo tras• 
completar cada fase de la estampación. 

-Registro de itnpresión 

Un sistema evidente para imprimir con más de un taco (que no 
se recomienda particularmente cuando el registro es complejo 
o se trabaja con tacos grandes o de forma irri-gular) consiste en 
colocar la primera prueba boca arriba sobre un banco plano o 
una mesa y el segundo taco boca abajo sobre la prueba. Luego 
se les da la vuelta (sujetando firmemente la prueba para evitar 



que se mueva) Y se bruñe o estampa con una prensa. Se repite 
el proceso para cada color. 

Por supuesto, los tacos se pueden imprimir boca abajo con 
prensa, en cuyo caso la mayor parte del relleno deberá 
colocarse bajo el papel y el taco. 

Existe un sistema mucho más preciso que se sirve del marco 
de registro. Su función primordial es la misma (garantiz.,r la 
colocación correcta de la copia sobre cada taco). Por supuesto 
el papel de impresión debe haber sido cortado previamente d~ 
tamaño uniforme, preferiblemente con dos regbs, para que 
encaje perfectamente en los guíapapeles (los papeles hechos a 
mano, con barbas, deberán ser recortados}. Sujete el papel de 
la manera habitual, por las dos esquinas diagonalmente 
opuestas, y hágalo descender suavemente sobre la superficie 
del taco, teniendo sumo cuidado para mantener las reglas en 
línea con los guíapapeles. Frote el papel ligeramente con la 
mano hasta que agarre bien en la superficie entintada, y a 
continuación, sáquelo de allí, si fuera necesario, y estampe 
bruñendo o con una prensa. Repita el proceso de registro para 
cada color. 

Los tacos también pueden brnñirse en el marco, pero esto 
sólo resulta práctico para imprimir «húmedo sobre húmedo» 
en una sola sesión. Algunos grabadores emplean este método 
para el tiraje de pruebas en color, completando la edición 
bn1ñendo en diversas etapas o con una prensa. 

Un marco de registro sólidamente construido puede utilizar­
se para tacos de diferentes tamaños, con tal de que sean 
«cuadrados» y no demasiado grandes; incluso se puede adaptar 
para un taco irregular. También se puede montar sobre la 
marcha un marco provisional, más sencillo, para un taco 
determinado, lo cual será más conveniente cuando el taco es 
de forma irregular. Este marco puede estar formado por un 
cartón plano (suficientemente grande para contener el papel de 
impresión} sobre el que se pegan unos pequeños tacos de 
madera o soportes, destinados unos a mantener el taco en su 
sitio y otros a servir de apoyo al papel. Los primeros se pueden 
colocar en ángulo recto o, si el taco es irregular, en puntos 
estratégicos sobre una línea dibujada alrededor del taco. Los 
guíapapeles se colocan con cuidado sobre una línea en torno al 
borde del papel. Cuando se trabaja con tacos en relieve finos, 
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Marco de registro provisional para 
tacos de forma irregular. 
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IMPRESIO N EN COLOR 

Registro del grabado en color con 
ker,to (marcas de registro grabadas 
en el tacó), 

estos t opes no deben s9prepasar los 6 mm de grosor, pero al 
imprimir con tacos de la altura normal de un tipo de imprenta, 
los márgenes del pápel deben reposar sobre soportes más 
anchos wntenidos por pequeños trozos verticales de cartulina, 
pegados en los bo(des exteriores de los soportes. 

El método tradicional japonés de registro no requiere 
ningún tipo de marco exterior, pues las marcas de registro se 
grab:111 en cada taco. Dado qtre el taco tendrá que contener el 
papel de impresión casi completo y adem'ás hay que dejar 
espacio para los ltlárgenes, la zona en relieve real es notable­
mente más pequeña que el taco, lo cual podría constituir una 
desventaja al trabajar COJ1 tacos de madera de frutal, más 
caros y normalmente más pequeños. Por razones de economía, 
cuando emplee este sistema de registto particular para copias 
de formato grande, utilice madera contrachapada. 

La impresión del taco principál., donde se incluyen las 
marcas de registro, es transferida a los tacos siguientes, bien 
mediante pruebas .o reportes, En la sup1=rficie se hacen las 
muesc.as correspondientes a las marcas de registro~ una muesca 
recm en el lado más largo y uña muesca eil ángulo retro en la 
esquina. Para hacer una muesca realice un corte vert.ical de 
aproximadamente 1,5 mm de profundidad, con un cuchillo 
afila<;\9, sobre una Jínea que señale el borde exterior del papel; 
luego, haga un cort.c hueco y oblicuo con un escoplo trabajan­
do hacia afuera y hacia adentro, desde el interior del taco. Deje 
un espacio de 50-75 mm entre las muescas y el borde de la 
impresión para los márgenes. Normalmente se abre u·n canal 
alrededor de la zona impresa y se hacen las muescas en el 
margen exterior restante. El papel debe haber sído cortado 
previamente al tamaño exacto para que dos bordes de cada 
pliego encajen perfectamente en las muesqis. 

Las copias en color pequeñas pueden ser registradas con 
bastante exactitud colocándolas sobre cada: taco con dos 
agujas qµe atraviesan la copia para. encajar en unos orificios 
minúsculos, abiertos i;erca de los dos bordes, o en las esquinas 
diagonalmente opuestas del taco. Las agujas deben ser bastan­
te largas y para mayor comodídad deben ir introducidas en 
mangos. de madera, como las agujas para grabar el aguafuerte. 
Señale la posición de los agujeros en el primer taco e.lavando 
las agujas en la primera prueba mienttas continúa sobre la 
superficie entintada. Transfiera esta prueba al segundo taco, 
reportando la impresión del modo habitual, y abra nuevos 



agujeros. Vuelva a señalar y abrir agujeros hasta que todos los 
tacos queden marcados exactamente en el mismo lugar. 

La parte más incómoda de este proceso consiste en colocar 
la copia sobre la superficie entintada. Clave las agujas eri el 
papel y en el taco antes de que la copia llegue a tocar la tinta. 
Hay que sujetar el papel horizontalmente y mantenerlo bien 
tenso, dejando a continuación que caiga suavemente sobre el 
taco: no lo deje caer con fuerza y evite moverlo una vez haya 
tocado la superficie entintada. 

TIRAJE DE PRUEBAS EN COLOR 

La fase final en que se imprime la edición se alcanza sólo tras 
un período de «tanteos» conocido como tiraje de pruebas en 
color. Normalmente se empieza a trabajar con un boceto en 
color hecho sobre papel blanco con tintas de dibujo, acuarelas, 
aguada o pinturas de cera. Pero los efectos que se obtienen 
con estos materiales guardan escasa relación con los produci­
dos por las tintas de impresión; sirven únicamente para 
elaborar e indicar un esquema de color general. El trabajo real 
tiene lugar durante la mezcla de las tintas en la placa de 
entintar, su aplicación sobre el taco y su estampación de la 
superficie en relieve al papel, y cuando los colores se imprimen 
unos cerca de otros o se sobreimprimen. En ninguna otra fase 
es un enfoque empírico más ensencial. La experiencia práctica 
con pinturas al óleo y ciertos conocimientos sobre la teoría del 
color pueden ser sin duda de gran ayuda, pero el comporta­
miento de las tintas de colores no es algo fácilmente predeci­
ble, aun cuando se tiene gran experiencia con otras técnicas de 
impresión. 

Cada taco, con su forma en relieve particular, recibe un 
color de acuerdo con el dibujo o plan; pero estos colores no 
deben ser escogidos por separado. Puesto que cada uno 
desempeña una función en el esquema global, todos deben ser 
atentamente estudiados en relación a los demás. Decidir cuál 
es el mejor orden de impresión es de capital importancia. 
Como norma general, cuanto mayor sea el número de tacos 
individuales de diferentes colores que se utiliza, más complejas 
serán las relaciones de color, si bien una cantidad abundante 
d_e colores y tacos no garantiza un resultado consecuentemente 
neo o sutil. La impresión con varios tacos, sobre todo cuando 
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Regis1ro del grabado en color 
u1iliundo agujas insectadas en los 
agujeros previameme hechos en el 
caco. Las agujas que aquí se 
mues1ran son más gruesas de lo 
normal. 
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se trabaja con tintas grasas, ra~ameme res~ilt~ satisfoc,coria con 
más de tres o cuatro. Trate siempre de hm1rar el numero de 
tacos y colores al mínimo requerido para lograr el efecro 
deseado. 

No hay una regla de oro para imprimir con tintas de color, 
pero sí hay unos cuantos aspectos generales .referentes a las 
üntas grasas de colores que vale la pena considerar ~ 1.~ hora 
de tirar pruebas en color. Pa,ra empezar, l.a trad1c1on de 
imprimir siempre los colores má~ cla~os_ en pn~er lugar debe 
deshecharse del todo. Se puede 11nprnrnr en primer lugar los 
colores claros, pero en algunos casos! por ejemplo, al sobreim­
primir con colores más transparentes, suele ser necesario 
aplícar antes los colores oscuros: el orden depe~de enteramen­
te de la idea que de la imagen final se tenga. Siempre que sea 
posible conviene experimentar cuáles son los resultados de 
imprimir osC1.1ro sobre claro y claro sobre oscuro. Pronto 
resultará evidente que algunos col.ores son, por naturaleza, 
más transparentes que otros, y que ninguno es completamente 
opaco. Cuanto más transparente es un color más, vulnerable 
será con respecto a los demás colores durante la sobreimpre­
si6n. Para comparar el grado de transparencia de dos colores, 
basta con imprimir uno sobre otro e invertir el orden. El color 
resultante puede variar considerablemente: un verde obtenido 
al imprimir amarillo sobre a~ul será sin duda muy diferente al 
obtenido con la impresión de azul sobre amarillo, y lo mismo 
sucederá con los púrpuras conseguidos con la impresión de 
rojo sobre azul y awl sobre rojo. Hasta la tinta negra se ve 
considerablemente afectada cuando se aplica sobre otro color; 
un negro sobre rojo, por ejemplo, producirá uil negro cálido y 
rico, aún más oscuro que el negro original. Si bien se suelen 
imprimir en primer lugar los ta.cos principales con un dibujo 
negro u oscuro, también se pueden imprimir al final sobre un 
determinado número de zonas en color. El orden está determi­
nado en este caso por factores tales como la importancia tonal 
de la línea negra, pues podría ocurrir que ciertos colores 
densos o semiopacos impresos sobre la línea negra oscultaran 
de manera eficaz la importancia del dibujo. · 

Con fr~cuencia es necesario usar blanco transparente en 
abundancia para aumentar la transparencia de un color en 
partícula~ (véase también tintas, pág. n3). Los colores que son 
de por s1 transparentes, como el amarillo limón, necesitarán 
una cantidad mínima o ninguna. 

La utilización de papel de color es también una éonsidera­
ción de gran importancia en la sobreimpresión. La impre~ión 
sobre pap_el de color.hueso, crema, verde pálido o gris afectará 
a la densidad, el bnllo y la transparencia de los colores. En 
~fecto,. _puede ll~~ar a ser t¡n rasgo característico de la 
1mp~es10~ y modificar su apariencia y unidad. No tiene mucho 
se~t!~º tirar las_ pru~b~s en color sobre papel blanco si la 
:d1_c1on se v-a a 1mpnm1r en verde pálido; haga al menos las 
ulumas pruebas con el papel que vaya a utilizar para la edición 
completa. 

La tint~ blanca _se encuentra entre las más opacas, y al 
mezclar cierta cantidad de blanco con una tinta de color . la 
opacidad de dicho color aumentará de manera casi inevitable. 
Usa~a por sí sol~, la tinta blanca tiene un gran poder 
cubnente. Su opacidad es, por tanto, otro factor a considerar 
en 1~ sobreimpresión. Los colores pálidos y semiopacos que 
contienen blanco son extremadamente eficaces para imprimir 
sobre colores oscuros. 



Otra cuestión capital es la decisión de imprimir «húmedo 
sobre hi'1mcdo» o «húmedo sobre seco». Un color claro tiende 
norm:ilmente a imprimir mejor sobre una zona de color 
oscuro siempre que esté bien seca; en realidad, la mayoría de 
los colores imprimen mejor sobre otros colores secos al tacto 0 
quiz.-í algo pegajosos. Las tintas suelen secar en unas horas, 
salvo algunas que necesitarán varios días para quedar comple­
tamente secas, siempre en función de aspectos como la 
densidad o viscosidad de la tintn, la absorbencia del p:ipel, o la 
temperanira de la habitación. Por otra parte, imprimir «húme­
do sobre húmedo» es aconsejable cuando se trabaja con <los 
colores bastante p:trecidos. El principal inconveniente al 
sobreimprimir sin esperar a que el primer color esté seco es 
que el taco, en lugar de desprenderse de la tinta tiende a 
absorber ésta de la copia húmeda (aún más si la estampa 
contiene grandes zonas entintadas). Sin embargo, normalmen­
te se puede imprimir el segundo color directamente sobre el 
primero ya que el papel limpio restante absorbe parte de la 
grasa. Esto ocurrirá con mayor seguridad si el segundo color es 
más oscuro y denso que el primero. El tercer color y todos los 
siguientes no se suelen aplicar hasta que la copia resulta seca al 
tacto. 

Imprimir sobre una tinta que ha secado durante demasiado 
tiempo puede hacer que la tinta nueva y fresca se niegue a 
•agarrar» sobre la otra más sec.1. Los colores sobreimpresos 
sobre una capa de rinta seca y dura se caracterizan normal­
mente por su brillo; a medida que aumentan las capas de tinta 
sobreimpresa, la superficie se vuelve más brillante. Es éste uno 
de los aspectos más desfavorables de las tintas grasas comer­
ciales. Algunos grabadores añaden a la tinta pinrura al óleo y 
unas gotas de trementina para reducir este desagradable brillo. 
Evite aplicar una capa de tinta excesivamente densa sobre la 
superficie de los tacos: las capas finas y suaves son mucho más 
adecuadas para la sobreimpresión y presentan menor tenden­
cias a configurar una superficie brillante y opaca. 

Mezcle siempre una cantidad suficiente de cada color 
durante el riraje de pruebas, Una vez escogidos los colores y 
csrablecido el orden de impresión correcto, aparte una pequeña 
cantidad de cada color. Envuélvala, numérela o etiquétela para 
evir.ar confusiones, y adjunte además una lista de los colores, 
así como la proporción de blanco transparenre (si es que se ha 
utilir.ado) que aparece en la mezcla; en otras palabras, haga 
una receta. Es esencial disponer de una muestra de cada color, 
Y la información adicional sobre su composición, cuando se 
necesitan grandes cantidades de un mismo color para la 
edición. 

L1s muesrras de tinta pueden guardarse en paquetitos de 
papel_ n~ absorbente, como el papel de calco o el papel de 
celofan fmo. Los paquetes deben doblarse y sujetarse con una 
g?ma elásrica, de manera que aunque la tinta esté bien cerrada 
siempre se filtra un poco de aire que endurece los bordes, 
c?~servando así el cuerpo principal de la tinca en un estado 
fac1lmenrc trabajablc. Las tintas que han sido bien empaqueta­
das pueden durar hasta dos años en buen estado. También se 
pueden guardar en frascos o latas, cubiertas con un poco de 
ª~ para evitar que su superficie se endure1..ca, pero este 
metodo es menos recomendable . 
. Para igualar el color fresco al de las muestras, mezcle la 

tinta ~n la fórmula, extiéndala sobre la placa de ent~ntar Y 
transfierala, presionando con el pulgar, a un papel de 1mpre-
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sión. Compare su color con el de la tinca original (corte una 
esquina del paquete de muestra y deje caer un po~o de tinta 
sobre la placa) y también con una zona sólida del mismo color 
en la prueba. Para aislar el color de manera que pueda 
establecerse la comparación con exactitud, cubra una pequeña 
zona de ese color en la prueba tirada con papel blanco y 
compárela con otra zona igualmente aislada del papel de 
prueba. 

Una vez obtenida una prueba en color aceptable y me~cladas 
suficientes cantidades de los colores se procede a reali1 . .1r la 
edición de dos maneras. Se puede estampar cada taco sobre 
todas las copias a la vez (p_rimero todas las fo:mas r?)as del 
primer taco, luego, listas es.tas para la sobre11npres1on, las 
formas azules del segundo taco, y así sucesivamente). Esca 
tarea puede llevar varios días, por supuesto, o incluso un par 
de semanas, según cuales sean los métodos de impresión 
utilizados. Esta manera de abordar la impresión entraña el 
riesgo evidente de que ca.si con total seguridad se estropearán 
varias copias de cada color durante el proceso, reduciendo así 
el nümero total de ejemplares de la edición. Se pueden sacar 
pruebas de más en previsión de posibles errores, pero esto 
supone una pérdida de tiempo aún mayor. 

El otro sístema consiste en completar las fases de la 
impresión, en tandas de, por ejemplo, seis a diez copias en una 
sola se.sión y realizar posteriormente la edición completa 
cuando se precisen más ejemplares, si se plantea la ocasión. 

La mayoría de los esrudiantes que tr.iibaja en los departa­
mentos de las universidades o en talleres colectivos, descubrirá 
que su sistema se verá condicionado por factores como la 
disponibilidad de la prensa. El grabador independiente que 
posee una prensa de su propiedad tiene mayor libertad de 
elección. El método alternativo es pasar el trabajo a otra 
persona, pero son pocos los grabadores que pueden permitírse­
lo, y· tampoco hay «impresores» capaces de desempeñar esta 
función, o dispuestos a hacerlo, sobre todo cuando se trata de 
grabados en relieve complicados. 

SECADO DE LAS COPIAS 

Las copias en relieve se suelen secar colgándolas de un 
secadero de madera o un marco suspendido del techo; normal­
mente no se secan ni se aplanan bajo tablas, como las copias 
en huecograbado. Es fácil construir uri secadero con listones de 
madera a los que se acoplarán una serie de ganchos y clips de 
metal para sujetar oada copia. Lo ideal es colgar los secaderos 
a una altura asequible, pero por encima o lejos de la zona 
principal de trabajo, para que no ocupen un espacio necesario. 
Serán aún más prácticos sí se pueden subir y bajar mediante 
un sistema de cue~da y polea. 

~na d~ las formas ~ás sencillas. y baratas para colgar las 
copias humedas es suJetarla con clips a un alámbre tensado 
entre dos paredes. Para las copias pequeñas que no necesitan 
más de un clip bastará con un alambre simple; las copias más 
grandes se pueden colgar de dos alambres paralelos separados 
unos 45 cm. La idea más sencilla de todas, es colgar las copias 
en cuerdas de nylon con pinzas de madera o plástico de tender 
la ropa. 

Entre los secaderos caseros se incluyen diversos modelos 
tipo «estantería», hechos con estantes de metal o madera de 



50x z.s mm que contienen numerosas repisas abiertas o tablas 
planas sobr~ las que se colocan las copias húmedas. Dado que 
la mayoría de c~tos seca~eros se apoyan sobre el sue~o, oc~pan 
lógicamente mas espacio, pero con un poco de mgen10 se 
puede conseguir hacerlos plegables, para apoyarlos sobre una 
pared cuando no se utilic~n. . . 

El tipo de secadero mas eficaz, con d1ferenc1a, entre los 
plegables o móviles es el sec~~ero comercial para impresión 
con estarcido, bastante fom1har en los departamentos de 
grabado de la mayoría de las escuelas. E.stos secaderos pueden 
estar hechos con tiras de madera ligera, pero normalmente son 
de metal y tienen estantes de tela metálica o bandejas. Estos 
últimos son car.os., pero ideales para secar grandes cantidades 
de copias en relieve. , . . . 

Sea cual sea el metodo utilizado para secar las coptas, lo 
fundamental es separar unas de otras, así como evitar que la 
superficie entintada entre en contacto con otros elementos. 
Conviene apilar las copias para que el aire circule a su 
alrededor. 

Algunos grabadores pegan las copias con cinta adhesiva a 
tableros planos para que no se arruguen. Luego recomm los 
bordes. Siga este método sólo cuando haya hecho las copias en 
papel grueso humededdo; evite ~ar las copias siempre que 
sea posible, y nunca pegue las copias hechas con papel seco. 

NUMERACION Y FIRMA DE LA EDICION 

El sistema generalmente aceptado para numerar una copia que 
perrenece a una edición limitada es indicar el orden de 
impresión y el número total de copias que compone la edición, 
uno sobre el otro, por ejemplo 1/z.5, 2/z.5, y así sucesivamente 
hasra 15h.5. Los números se escriben con un lapiz medio y se 
colocan normalmente en el margen inferior de la copia, 
inmediatamente debajo de la marca de impresión, a la 
izquierda. 

El título se coloca en el centro del margen inferior y la firma 
del artista, seguida de la fecha, más a la derecha. En realidad, 
existen diversas formas, pero esta secuencia convencional sigue 
siendo ampliamente utilizada por la mayoría de los grabado­
res. La numeración de las copias no significa que los números 
!Ms ba)?s tengan más valor, simplemente se atiene al orden de 
1mpres1on. 

Una firma sobre la copia significa que el artista ha dado su 
aprobación a la calidad y autenticidad de ésta, pero no 
necesariamente que la haya imprimido él mismo. Si la firma 
está _meramente impresa, porque el artista la había tallado 
previamente en el taco, no puede considerarse como autógrafo 
en el sentido general del término y en este caso no indica que 
el auto~ haya realizado o aprobado la copia, ni siquiera que la 
h~ya visto, 

E) artista puede conservar el 10 por 100 del número total de 
copias de la edición como sus propias pruebas. Estas deben ir 
mar~das como ••pruebas de autor» y numeradas por separa­
do, bien con números romanos, por ejemplo, I/V, II/V, lllN o 
con letras, para distinguirlas de las copias de la edición. Las 
prueb~s. de autor no son iguales a las pruebas «de estado», 
pero s1 idénticas a las copias que forman la edición. 

Se llama prueba de estado a cada ~na de las que saca el 
grabador para comprobar el estado en que se halla un grabado 

NU MERA CION Y FIR~•IA 
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en ejecución. Las pruebas de estado pueden no incluir parte d 1 
trabajo final; por otra parte pueden aparecer en ellas eleme~­
tos que han sido eliminados posteriormente, y pueden habc 
sido estampadas según un esquema de color parcial O tora{ 
mente diferente. Estas pruebas van marcadas como ~pruebas 
de estado» y numeradas como corresponde. 

En ocasiones se le puede pedí~ al arrist~ .~na segunda 
edición. Normalmente, una _vez r_eahzada la edmon completa, 
los tacos se estropean o 111val1dan de manera deliberada 
rayándolos o arañándolos. En este caso es imposible hace; 
nuevas copias sin que se apre~i~n estas_ ~narcas. _Las copias 
obtenidas a p:1rtir de planchas v1e1as, reutilizadas o invalidadas 
reciben el nombre de «restrikes»; por razones obvias, no suele 
haber muchas copias de este tipo en los grabados contemporá­
neos. Si, no obstante, el artista decide hacer una segunda 
edición, se aplaza la cancelación de los tacos y se vudven a 
estampar éstos, casi siempre tras haber realizado pequeñas 
alteraciones o mejoras, como cambios en el esquema del color. 
Es preciso indicar cuáles son las copias que pertenecen a una 
segunda edición, además de numerarlas, titularlas, fecharlas y 
firmarlas del modo habitual. 

La mayoría de los grabadores lleva un libro de registro en el 
que anota los datos y las cifras correspondientes a la produc­
ción, distribución y venta de las copias, por ejemplo, el 
número de edición de cada ejemplar vendido, su precio y el 
nombre y dirección de la galería o el comprador. 
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Glosario 

Proceso que consiste en grabar líneas . Y formas por ~orro­
sión en una plancha de metal -habitualmente de eme o 
cobre- con una solución de ácido. 

Altura tradicional de los caracteres empleados en tipografía, 
2.3,3 mm. 

Utensilio bruñidor, compuesto de un disco de esparto entreteji­
do, de un diámetro de siete a ocho centímetros, cubierto con 
una hoja seca de bambü cuyos extremos se unen con un nudo 
por la parte superior del disco, formando así una agarradera. 

Sustancia ácidorresistente, normalmente en forma líquida, que 
se aplica como capa protectora sobre la superficie de la plan­
cha de metal para grabar al aguafuerte. 

Forma de la primitiva impresión en color japonesa en que el 
color -un rojo ligeramente rosado (beni)- se aplicaba a 
mano; se realizó principalmente a partir de 1715. 

Etapa (1740-1770) del desarrollo del grabado en color japonés 
en que se imprimían dos colores (normalmente rosa y verde, a 
veces amarillo o azul) a partir de los tacos. 

Almohadilla lisa y redondeada de cuero o fieltro sujeta a un 
mango de madera, utilizada por los primeros prensistas para 
aplicar la tinta a los tipos y los tacos. 

Fibra de algodón que se emplea en la fabricación de papeles 
hechos a mano. 

Pequeña herramienta de mano, habitualmente de acero o de 
hueso, de sección redonda, ligeramente aplanada y muy pulida 
en un extremo, que se emplea para alisar las zonas rugosas de 
las planchas en hueco o en relieve; también puede hacer las 
funciones de un baren. 

Técnica de estampación manual que consiste en frotar el 
reverso del papel de imprimir, colocado sobre la superficie 
entintada, con un baren u otro objeto similar, liso y redon· 
deado. 

Herra~ienta básica del grabado a contrafibra, consistente en 
una ho¡a de acero de sección cuadrada o rombal, enastada en 
un pequeño mango semicircular de madera. La punta de corte 
suele estar echada hacia atrás formando un ángulo abierto 
(45º-60º para metal, 30°-45° para madera). 

Palabra japonesa que designa un pincel de mango corto Y 
plano Y cerdas de pelo de caballo, empleado para aplicar el 



pigmento sobre las zonas más extensas del taco o para la 
humectación inicial de la madera. 

Método de estampación con uno o más tacos en dos o más 
colores o tonos, empleado principalmente por los grabadores 
de los siglos XVI y XVII para imitar el efecto de un dibujo a la 
aguada. 

Grabado hecho en hueco y en relieve, normalmente en varios 
colores, tomando de una plancha o taco de superficie compleja 
formada por diversos materiales reunidos; es relativamente 
reciente y propio sobre todo de los Estados Unidos. 

Palabra japonesa que designa un apresto líquido hecho con 
cola animal y alumbre diluidos en agua; se utili7..a sobre todo 
para encolar papeles absorbentes. 

Conjunto limitado de grabados idénticos realizado con tacos o 
planchas en su estado definitivo; la edición es luego «cancela­
da•, haciéndole, por ejemplo, una marca transversal, para que 
no se siga imprimiendo. 

Hoja de papel delgado y duro extendida sobre el tímpano 
(normalmente la montura exterior de un doble tímpano) en la 
que se recorta una figura para que coincida exactamente con la 
forma del taco de madera o superficie de impresión; mantiene 
el papel de imprimir en posición y protege los márgenes. 

Estampación con tacos en relieve o ·en hueco sin entintar, 
basada en el efecto de relieve producido sobre el papel. 

Dibujar líneas o puntos sobre una superficie dura, con 
incisiones. 

Grabado hecho con la superficie alta o elevada de un taco o 
plancha. 

Herramienta pequeña para grabar, parecida a un escoplo, de 
filo curvo o en forma de V. 

Abreviatura de hot pressed (prensado en caliente), el más liso 
de los papeles hechos a mano cuya superficie ligeramente 
satinada se consigue prensando el papel seco, intercalado entre 
plancha de cinc caliente y pulido, bajo rodillos de gran 
presión. 

Marca, huella o señal grabada sobre una hoja de papel con la 
superficie entintada o sin entintar de una plancha o taco, ya 
sea en relieve o en hueco. 

Preparación de la forma; alza de papel colocada sobre el taco o 
la plancha durante la impresión para aumentar la presión 
sobre determinadas zonas, obteniendo así una imagen más 
clara, más oscura o más variada. 

Base de madera bordeada con unos listones que mantienen el 
taco en posición para llevar a cabo el registro. 

Collage o acumulación de trozos de metal (alambres, latas, 
desechos industriales) que se suelen imprimir en hueco, a veces 

CLAROSCURO 

COU.OGRAl'H 
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GRABAR 

GRABADO EN RE.UF.VE 

GUBIA 

HP 
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MONOTIPO 

NISHIKI-E 

NOT 

OTSU-E 

OIJTSIDES 

PAPEL A VITTLAOO 

PIEDRA DE ASENTAR 
FILOS 

en hueco y en relieve simultáneamente; desarrollado ~special­
mente por el grabador noruego Rolf Nesch durante la década 
de 1930. 

Impresión única, que no se puede repetir, reportada al papel a 
partir de un dibujo hecho con tinta o pintura sobre una 
superficie no absorbente. 

Palabra japonesa que hace referencia al autentico grabado 
polícromo que se desarrolló hacia 1765, en el que todos los 
colores se imprimían con tacos. 

Término técnico inglés para designar el papel hecho a mano 
que no ha sido prensado o satinado en caliente. 

Nombre japonés de los dibujos a pincel sobre papel, que 
fueron muy abundantes en el siglo XVII antes del desarrollo del 
grabado polícromo. 

Hojas imperfectas de papel hecho a mano, más defectuosas 
que las «recree», que se venden a bajo precio para tirar pruebas 
o para recortar. 

Término que se utiliza para describir un tipo de pap~l (hecho a 
mano o a máquina) de estructura uniforme, sin marcas 
translúcidas. 

Fina piedra de afilar, de bordes en punta o redondeados, que 
se utiliza para eliminar las rebabas de los bordes interiores de 
las herramientas huecas. 

PRENSA DE Cll.lNDRO (Por ejemplo, Vandercook.) Prensa consistente en una platina 
plana de metal, sobre la que se coloca el taco en relieve, y un 
rodillo o cilindor que pasa por encima. 

PRENSA DE IMPRIMIR Prensa consistente en una platina llana y pesada de metal, 
EN HUECO sobre la que se coloca el taco, que pasa entre dos grandes 

rodillos. 

PRENSA DE PLATINA (Por ejemplo, Albion, Columbian.) Antigu¡ prensa para impri­
mir en relieve consistente en una platina móvil, sobre la que se 
coloca el taco, y una pesada plancha de hierro que desciende 
sobre ella y presiona fuertemente por medio de una palanca. 

PRoa.SO PLANOGRAFICO Impresión mediante superficies completamente planas, por 
ejemplo, litografía. 

PRUF.BA DE AtrrOR Grabado idéntico a los que componen la edición numerada; 
uno de los que se queda el autor (entre el 5 y el 10 por roo de 
la edición) y numera por separado. 

PRUF.BA DE ESTADO Prueba que saca el grabador para comprobar el estado en que 
se halla un grabado en ejecución (habitualmente un aguafuer­
te, rara vez una xilografía). 

RAMA Cerco de hierro cuadrangular con que se ciñe y aprieta el 
molde que se ha de imprimir. 

RASPADOR Pequeña herramienta de mano, de sección triangular, caras 
ahuecadas y filo terminado en punta, que se usa en aguafuerte 



y grabado al buril p_ara eliminar las ~ebaba~ y realizar correc­
ciones; se usa ocas1onalmente en x1lografia para ahuecar 0 
raspar la superficie del taco. 

Alineamiento exacto de cada plancha, taco, etc .. , a la hora de 
imprimir en varios colores sobre una sola hoja de papel. 

Pliego ligeramente defectuoso de papel hecho a mano. Véase 
también «outsides». Ambos términos han sido sustituidos por 
el más sencillo «seconds». 

Palabra japonesa que designa una pastilla o barrita de tinta 
negra, hecha con una mezcla de hollín y cola. 

Taco de madera dura cortado en dirección perpendicular a las 
fibras, utilizado para el grabado a contrafibra. 

Taco maestro o de lineas negras a partir del cual se registran 
los demás tacos en color. 

Variedad del primitivo grabado en color japonés en que los 
colores se aplicaban a mano; también llamado .;grabado 
bermejo», debido al color predominante. 

Palabra japonesa que designa un pincel de mango largo y recto 
hecho con pelo de buey, cerdo o caballo, que se usa para 
aplicar el pigmento sobre zonas pequeñas. 

Término que se emplea vagamente para describir el taco1 o 
incluso el aspecto, de una superficie de mader~; en sentido 
correcto, hace referenda al tamaño predominante de las 
cavidades, variando entre muy fina y muy gruesa según el tipo 
de madera, 

Bastidor de metal cubierto con vitela, lino, lana, etc., colocado 
a lo lario del borde de la platina de la prensa para que pueda 
descender sobre el caco en relieve a fin de mantener el papel en 
posición. El tímpano doble tiene un segundo bastidor acoplado 
al primero de tal forma que se puede doblar, encerrando la 
&asqueta y el papel. 

Pinturas o grabados del período Edo. 

Variedad del primitivo grabado japonés que se caracteriza por 
el empico de una tinta negra brillante; en ocasiones se 
imprimía con una superficie metálica. 

Papel que lleva una filigrana de rayado muy menudo cruzado 
perpendicularmente por otras rayas muy separadas. 

Papeles japoneses hechos a mano. 
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Apéndice: 
proveedores de materiales 

Algunos proveedores citados en libros recientes sobre grabado 
~an abandonado ya sus actividades. Asimismo, algunas de las 
firmas más importantes han pedido no ser incluidas en las listas; 
otras se han negado a dar información. De ello se puede deducir 
que estas últimas ya no existen o ya no suministran materiales 
para grabado; o también puede ser que no les interes:1 que los 
citen como proveedores directos de pequeños pedidos indivi­
duales. 

Aunque varias de las firmas aquí citadas trab:1jan como 
minoristas, muchas de ellas sólo venden al por mayor o aceptan 
únicamente pedidos por escrito, exigiendo, en algunos casos, un 
pedido mínimo. Es aconsejable escribir a estas firmas para pedir 
información sobre la variedad del surtido y los precios, así como 
para comprobar si es necesario un pedido mínimo. 

Casi todas las herramientas básicas para grabado en madera y 
linóleo --cuchillos, gubias, mazos, etc.- se pueden comprar, 
naturalmente, en ferreterías y tiendas especializadas: los tablo­
nes y el contrachapado son igualmente fáciles de conseguir; las 
tintas de imprenta se pueden encontrar normalmente en cual­
quier firma local; los papeles hechos a mano o de buena calidad 
se pueden obtener habitualmente en algún proveedor local de 
material artístico, que en ocasiones podrá ofrecer también 
papeles japoneses. 

UK 
Ault & Wibourg Ltd, 71 Stan­
den Road, Londres SW18 
Rodillos y tintas de imprimir. 

Barcham Green & Co. Ltd, 
Hayle Mili, Maidstone, Kem 
ME15 6XQ 
Papeles hechos a mano (tam­
bién obtenibles por medio de 
representantes: Falkiner Fine 
Papers Ltd, Londres: Paper­
works Gallery, Vancouver; 
Andrews/Nclson/\Vhitehead, 
Nueva York). 

Berol Ltd, Northway House, 
High Road, Londres N20 9LP 
Tintas acuosas y de emulsión. 

Buck & Ryan Ltd, 101 Tot• 
tenham Court Road, Londres 
WI 
Herramientas. 
Coares Brothers lnks Ltd, 
Grape Street, Lecds l.Sxo 1D~ 
Tintas de imprenta (los pedi­
dos pequeños suelen ser sumi­
nistrados por sucursales o re· 
presentames locales). 

Croda lnks Ltd, 170 Glasgow 
Road, Edimburgo EH12. 9BE 
Tintas de imprenta. 

Bryad, Northgates, Leicester 
LE1 4QR 
Prensa Caslon (tamaño máx. 
taco 29 x 23 cm); materiales · 
para grabado (tintas, papeles, 
herramientas) en linóleo: he­
rramientas para grabado . en 
madera (cuchillos, gubias, ma­
zos, cárceles, sierras, etc.). 

Essex Printers' Supply Co., 
Elektron Works, Norlington 
Road, Leyton, Londres Exo 
6LB 
Prensas de pruebas restaura­
das y material general. 

Falkiner Fine Papers Ltd, 4 
March Street, Covent Garden, 
Londres WC2 
Papeles europeos y japoneses 
hechos a mano, en molde y a 
máquina. 

Fitchett and Woollacott Ltd, 
Willow Road, Lenton Lane, 
Nottingham NG7 2PR 

Maderas duras, blandas y con­
trachapados (proveedor de 
madera para artesanos). 

Hunter-Penrose Ltd, 7 Spa 
Road, Londres SE16 3QS 
Prensas de grabar en hueco y 
suministros generales para im­
presores (p.e., rodillos); herra• 
mientas para aguafuerte y me­
tal. 

lnveresk Paper Company Ltd, 
Clan House, 19 Tudor Street, 
Londres EC4Y OBA 
Papeles para dibujo y acuarela 
T. H. Saunders (principalmen­
te por medio de representan· 
tes: T. N. Lawrence; R. K. 
Burt, 37 Union Street, Londres 
SEI; Paper Point). 

Knight Machinery Ltd, Knight 
Printplant, Secondhand and 
rebuilt printing press unit, 
Westland Road, Leeds LSu 
sXN 
Prensas de pruebas reforma· 
das y de segunda mano. 

T. N. L-iwrence & Son Ltd, 2. 



Bleeding Heart Yard, Greville 
Street, H:mon Garden, Lon­
dres EC1 
Herramientas y materiales pa­
ra grabado en madera y linó­
leo; papeles hechos a mano, 
europeos y japoneses. 

Mihhorp lnternational Ltd, 
Monckton Road, Wakeficld, 
West Yorkshire Wh 7AL 
Prensas de pruebas reforma­
das y de segunda mano. 

Paper Poim (\X,'iggins T eape 
Ltd), 63 Poland Street, Lon­
dres W1V 3VF 
Papeles de imprimir de prime­
ra calidad, principalmente he­
chos a máquina. 

A. A. Reckner & Co., 68 Nc­
wington Causeway, Londres 
SE1 
Papeles hechos a mano (pocas 
existencias; los papeles hechos 
en molde sólo se abastecerán 
cuando se agoten las existen­
cias) y diversos papeles de im­
primir y de dibujo. 

Sansom Brochers (London) 
Ltd, Howley Park Estate, 
Morley, Leeds L527 oQT 
Principalmente material lito­
gráfico, pero también tintas de 
imprenta. 

Alee Tiranti Ltd, 70 High 
Street, Theale, nr Reading, 
Bcrkshire (tienda en Londres 
en el 21 de Gooclge Place, Wx) 
Herramientas para grabado en 
madera. 

E C. Young, P.O. Box n8, 
Carpemiers Road, Stratford, 
Londres E15 2DY 
Especíali~ta en maderas para 
artesanos. 

USA 

Aiko, 714 North Wabash, 
Chicago, IL 
Papeles y herramientas japo­
nesas. 

Glen Alps, 652.3 40th Avenue 
N.E., Seattle, \VA. 98115 
Prensas de grabar en hueco 
a_decuadas para grabar en re­
lieve con tacos de la altura del 
tipo. 

American-French Too! Co., 
Route u 7, Covemry, R.I. 
02816 
Prensas de grabar en hueco 
adecuadas para grabar en re­
lieve con tacos de la altura del 
tipo. 

American Priming Equipment 
and Supply Co., 42-2.5 Ninth 
Street, Long Island City, N.Y. 
lIIOl 

Equipamiento y suministros 
de artes gráficas: prensas de 
pruebas, herramientas, etc. 

Andrews/Nelson/Whitehead, 
31-10 48th Avenue, Long ls­
land City, N.Y. 1nor 
Principal proveedor estado­
unidense de papeles de calidad 
para gr::ibado (los pedidos pe­
queños se suelen realizar por 
medio de diversos minoristas). 

Apex Printcrs' Rollers Co., 
1541 Norrh 16th Street, St 
Louis, MO. 631o6 
Rodillos para todo tipo de 
superficies. 

Fczandie & Sperrle, loe., 103 
Lafayctte Strect, Nueva York, 
N.Y. 10013 
Pigmentos para la elaboración 
de tintas de imprenta. 

Rine Art Materials, )ne. , 539 
LaGuardia Place, Nueva York, 
N.Y. 10012 
Materiales para grabado (pa­
pales -representante de An­
drews/Nelson/Whitchead, he­
rramientas, etc.). 

Graphic Chemical & Ink Co. , 
P.O.Box 27, 728 North Yale 
Avenue, Villa Park, IL. 60181 
Amplio surtido de material 
para grabado (papeles, herra­
mientas, tintas, rodillos, etc.); 
prensas adecuadas para impri­
mir en relieve. 

J. Johnson Co., 33 Matine­
cock Avenue, Port Wash, N.Y. 
u650 
Herramientas, tintas, rodillos, 
papeles. 

Jomac Inc., 863 Easton Road, 
Warrington, PA. 18976 
Rodillos. 

Marcech Etching Prcsscs Ltd, 
P.O. Box 504, Bayside, N.Y. 
11361 
Prensas de imprimir en hueco 
adecuadas para imprimir en 
relieve con tacos de la altura 
del tipo. 

M & M of Madison, 402 Hill­
dale Court, Madison, WI. 
53705 
Prensas de imprimir en hueco 
adecuadas para tacos de la 
altura del tipo (solicin1d de 
información a John McFee, 
402 Hilldale Court , Madison; 
y a Professor Dean J. Meeker, 
University of Wisconsin Art 
Departmenr). 

Edward C Muller, 3646 \X/hi­
te Plains Road, Bronx, N. Y. 
10467 
Surtido completo de herra­
mientas para grabar. 

Rembrandt Graphic Arts Co. 
Inc., The Cane Farm, Rose­
mont, N.J. 08556 
Amplio surtido de material 
para grabado (papeles, herra­
mienras, timas, rodillos, etc.); 
prensas tipográficas adecua­
das para grabado en relieve. 

The Sander Wood Engraving 
Co., lnc., 2. r2. Lineo In Street, 
Portcr, fN. 46304 
Gama completa de herramien­
tas y materiales para grabado. 

Sculpnire Associates Ltd, u4 
East 25th Street, Nueva York, 
N.Y. 10010 
Gama completa de herramien­
tas y materiales para grabado 
en madera. 

Vickers Engineering, Box 334, 
Red Arrow Highway, Har­
ben, MI. 49n 5 
Prensas de grabar en hueco 
adecuadas para grabado en re­
lieve con tacos de la altura del 
tipo. (Estas prensas son fabri­
cadas por Vickers, pero distri­
buidas por William F. Crull, 
150 South Lakeshore Road, 
Lakcside, MI. 49116.) 

Yasutomo & Co., 2.4 Califor­
nia Street, San Francisco, CA. 
94111 
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Proveedor al por mayor de 
papeles de calidad para graba­
do. 

Zellerbach Paper Co., 2.45 
South Spruce Avenue, P.O. 
Box 2.12.7, South San Francis­
co, CA. 94o80 
Papeles para grabado en relie­
ve (suministra únicamente al 
oeste de los Estados Unidos y 
a las islas del Pacifico). 

AUSTRALIA 

Oswald-Sealy (ovcrseas) Pty 

18o 

Ltd, 4 George Place, Arcar· 
mon, N.S.W. 2.o64 
Importador al por ma)'0r y 
distribuidor de m:nerialcs pa• 
ra artistas, incluyendo algunos 
materiales de grabado: infor­
mación acerca de los minoris· 
tas más próximos. 

CANADA 

Papcrworks Gallery, 1815 
West Broadway, Vancouver, 
B.C. 
Papeles para grabado (repre· 
sentante de Barcham Breen, 
UK). 

Heinz Jordan & Co. Ltd, 42. 
Gladstone Avenue, Toronto, 
Ont. M6J 3K6 
Principal mayorista de . mate• 
ria) para grabado: se at1en~en 
pedidos pequeños ~ se remiten 
al minorista apropiado. 

JAPON 

The Yoseido Gallery, 5, 5· 
Chome, Nishi Ginza Chuo-ku, 
Tokyo . 
Herramientas, barens, pince­
les y papeles para grabado e 
impresión en madera. 



Indice alfabético 
Los números en cursiva hacen refere11cia a las ilustraciones. 

ACEB0,63 
aceite para máquinas, 92., 109 
ácido nítrico, texrura, 65-66; 

aguafuerte, 81 

acrílica, 75 
Ada na, prensa, 151 

afilado, gubias, 94-95, 96, 96-97; 
cuchillos, 92., 93 

aguada, 114, 156, 165 
aguafuerte, 78, u4, 116 
agujas, para el registro, 165, 165 
alabeo, 64, 64, 134, 145, 146, 150 
álamo, 63 
Albion, véase máquinas de 

imprimir, platina 
Alfabeto grotesco, 2.9, 29 
alzas, 143-145, 150, 152., 153 
Allcn, Trevor, 73, 135 
Altdoríer, Albrecht, 2r 

alumbre, u9 
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barniz de bola, 83 
Basingwerk (papel), u.6 
Baskin, ~nard, 58 
Bawden, Edw.ird, 57 
Bcckmann, Max, 52. 
Bell, Vancssa, 170 

beni-e, 39 
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Bernard, Emile, 48 
Biblia de Colonia, 16, 2. 7 
Biblia de Lübeck, 16 
Biwa, Lago, 44 

Blake, William, monotipos, 86; 
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i11 Modem ]apa11ese Prints, 57 

Blaue Reiter, Der, 52.-54, 56; 
Almanac, 52. 

Bleyl, Fritz, 51 
bloqut-o, 149 
Boccaccio, El Decamerón, 2.8 
Bockingford (papel), 12.5 
boj, 63 
bola de entintar, 16, 12.0 
borra, 12.3 
Brcydcnbach, Bernhard von, 16 
Britannia, véase máquinas de 

imprimir, platina 
broca, eje flexible, 77; véase 

también herramientas 
eléctricas 

Bn'icke, Die, 51-54, 52-53, 56 
bruñido, 79, 80, 12.1, 11.2, 12.4, 

12.7, 132.-134, 137-140, 138, 
139, 144, 153, 161-163 

bruñidor, 109, 134, 137, 138, 138 
Buckland-Wright, John, Etching 

and E,1gravi11g, 82. 
budistas, primitivos grabados, 

12., 33, 34 
Burgkmair, Hans, 22, 2.3 
btiroshi, 12.0, 121 

CALCO, 103, 103, 104, 156, 161, 
162. 

Campendock, Heinrich, 52. 
Canterbury (papel), 12.4 
caoba, 63 
carborundo, 92-, 95 
cárcel, 91, 100 

cartón, 74-75 
carrón manila, 145, 151 
castaño, 6.3 
Castiglione, Giovanni Benedetto, 

86 
Caxron, William, 32. 
cepillado, 107, 1o8 
cera de abejas, 138 
cerero, 62. 
cinc, planchas, Sr, 82, 150 
Clot y Lemercier (grabadores), 50 
cola, 12.1, 12.3, 12.5, 12.6, 12.7, 

12.8-12.9 

cola, seca, 12. 9 
collage en relieve, 69, 74, 75, 78-

79, 78-79 
collograph, 80 
Colonna, Francesco, 

Hypnerotomachia l'o/ipbili, 2.8 
Columbian, véase máquinas de 

imprimir, platina 
contrachapado, 67-68, 99; 

impresión, 156, 161, 164; 
reparación, 1o8 

correcciones, linóleo, 108; metal 
(repujado), 109; madera, 1o6-
1o8; contrachapado, 1o6 

Cotman (papel), 12.4 
Craig, Edward Gmdon, 57 
Cranach, Lucas, 2. J 
Crisbrook (papel), 12. 5 
Crónica de Nurcmberg, 16 
cubismo, 53 · 
cucharas, para bruñir, 134, 137-

138 
cuchillo, europeo, 89-93, 89, 90, 

105; japonés, 89, 89, 90 
Cuningham, William, 

Cosmographica/ Glasse, 33 
cuñas, 149 

OIARLES 1 (papel), 12.4 
Chillham (papel), 125 

D/\OA, 53 
Day, John, 33 
Dcgas, Edg::ir, monotipos, 86 
Dclaunay, Roberr, 53 
Denis, Maurice, 5 5 
Derain, André, contraportada, 

55 
dibujo de la mader.i, definición, 

62.; aprovechamiento, ro6 
dibujo, linóleo, 104; metal , 104; 

madera, 101-103, 102, 154-156, 
158 

disolventes, 88 
Dix, Otro, 56 
Dubuffer, Jean, monotipos, 86 
Dufy, Raoul, 55, 56 
Dupré, Jean, 30 
Durcro, Alberto, 6, 16-2.3, 26, 52.; 

Apocalipsis, 10, 16-19, 21; 
Pasión grande, 19, 20; Vida de 
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la Virgen, 19, 2.0; talla dulce, 
2. 1, 2.2.; Pasión peq11e,ia, 2.0, 2.0 

WICION, 133, 134, 147, 149, 150, 
158, 167, 168; firma y 
numeración, 169, 170 

Edo, 37-39, 41, 45 
Eiscn, lkeda, 45 
ensamble a ranura y lengüeta, 65 
Epistole et foa11gelii, 2.9 
Ernst, Max, monotipos, 86 
escoplo, 88. 92., 96, 97, 105 
Esopo, 32. 
espátula, 110, 112., 130,134,153, 

159 
estampación, 11, 13, 80, 82.-83, 

137 
esteatita, 115 
expresionismo, 50-55, 52.-54 

FABRIANO, 12. 

Fassbinder, Joscph, 58 
fa u vistas, 5 5 
Fciningcr, Lyonel, 53, 54 
Fclixmüller, Conrad, 52. 
forma, 149 
Foxc, John, Book of Martyrs, 33 
Frankcmhaler, Hclen, 135 
frasqueta, 143-144 
Freundlich, Otto, 58 
Frczzi, Federico, Quadriregio, 2.9 
frotación, 83, 83 
frotado del latón, 82. 
Fuji, monte, 43-45 
Fust, Johann, 15 

GA.\IPI, 12.2. 
gasolina, 115 
Gaudier-Brzeska, Hcnri, 71 
Gauguin, Paul, 36, 48-52., 49, 55; 

monotipos, 86; Noa Noa, 48• 

51 
Gill, Eric, 5 5 
Giunta, Lucantonio, 2.7, 2.8 
gofrado, H, 39, 75, 145, 147, 
Golrziu~. Hendrik, 2.3 
goma, 72. 
Go)~' (papel), 11.2. 

grabado a conmúibra, 8, 2.9, 31, 
48, 56, 57, 62. 

grabado en claroscuro, 2. 3 
grano, 62. 
Grieshabcr, Hap, 59 
Gromairc, Marce!, 56 
Gross, Amhony, Etcbing, 

Engraving and /ntaglio 
Printing, 82. 

gubia, de sección curva, 89, 92., 
9.3, 95-9i, 104, 105, 105. 106, 
106; de sección en V, 9.1., 93, 
93-97, 105 

Gutenbcrg, Johann, 15; Biblia, 15 

182. 
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Hansen, Karl-Heinz, 56 
Harunobu, Suzuki, 18, 39, 47 
haya, 63 
Hayle (papel), 12.5 
Hayter, S. W., New \Vays o{ 

Gravure, 80 
Heckel, Erich, 51, JJ 
herramientas, 96, 97, 100 
herramientas eléctricas, 98-100, 

98-roo 
Hind, Arthur M., /11trod11ction to 

the History o{ \Voodcrlt, 2.7, 

30 
Hiroshige, Ando, 35, 42.-48; Cien 

vistas de Edo, 46; Las sesenta 
y nueve estaciones del camino 
de Kisokaido, 45; Tokaido 
Goj11sa11ts11gi, 44; Vistas de la 
capital, 45 

Hokusai, Katsushika, 42.-49; 
Flores, 44; Flores y pájaros, 
43; Treinta )' seis vistas del 
monte F11ji, 35, 42., 44; Vistas 
de puentes célebres, 43; Las 
cascadas, 43 

Holbcin, Hans, el Mozo, 2.2.; 

Danw de los m11ertos, 2.2.., 23, 

33 
Horae, 30-31 
Horas, libros de, 30-31 
Hosho (papel), 12.2. 
humectación, 12.7, 153 

(LU,\IINACION DEL T,\lllR, 87 
lmpcri:il, véase máquinas de 

imprimir, platina 
impresión, en color, 154-159, 

161, 162.; mezcla de colores, 
159, r6o; collograph, 80; 
pruebas en color, 165, 166; 
primitivos métodos europeos, 
13-15, 2.2.-2.5, 31; japonés, 
desarrollo del irabado 
polícromo, 34-41; método del 
rompecabezas, 157; métodos 
modernos, 49-51, 57, 59, 74, 
75; monotipo, 8 3; con varios 
tacos, 154-156, 155, 159, 161-
166, 168; método rcducti\'O, 
157, 157-158 

impresión en offset con rodillo, 
86 

inversión de la imagen, 102., 103 

KABUKI, 38 
Kandinsky, Wassily, 52.-53, 57; 

Kliinge, 53, 54 
Kano, 37 
Kaufman, Jonathan, 155, 157 
Kirchner, Ernst Ludwig, 51, 52, 
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Kitakata (p3pel), 12.2. 

Kiyomitsu, Torii, 39 
Kiyonaga, Torii, 41, 42., 47 
Kiyonobu, Torii, 38 
Kiv,ki-Bosho (papel), 12.2. 
Klec, P;iul, 52., 86 
Kobcrgcr, Anton, 16 
Kochi (papel), 12.2. 
Kogan, Moisscy, 54 
Kollwicz, Kiichc, 54, 55 
Ko:w, 12.2. 
Kunisada, Utagawa, 47 
Kuni)•oshi, Utag:iwa, 47 
Kyosai, Shofo, 47 
Kyoto, 37, 39, 45 

LACA, 75, 76 
Lcpere, Au!!,UStc, 48 
letras. 103 
libros, primeros, 14• 33 
libros xilogdficos, 14-16, 2.9 
lima, 89 
lino, 12.3 
linóleo, 69-73, 97, 98; bruñido, 

140; impresión en color, 156; 
correcciones, 108; tallado, 1o6; 

a¡!.uafuerte, 72.-74; registro, 
158, 161; prensa de husillo, 
150; hcrr:1 mientas, 97 

Lipm:rn-Wulf, Peter, 56 
Lock, Joan, 136 
Lutzcl, Hans, 2.2. 

MADERA PLASTIFICADA, 107-108 
maderas blandas, 62.-68, 92. 
maderas duras, 62.-68, 91 
magnesio, en polvo, 112. 

Maillol, Aristidc, 55 
makore, 63 
Malcrmi, Niccolo, traducción de 

la Biblia, 2.7 
Mantcgna, Andrca, 2.6 
Manució, Aldo, 2.8 
máquinas de imprimir, primeras, 

15, 16; en hueco, 71, 72., 75, 
78, 80, 81, 88, 98, 108, 109, 
141, 145-147, 145, 146, 148, 
150, 152.; Kimber, 147; de 
cilindro, 64, 65, 88, 13.3, 141, 
146, 148-150, r48, 159; de 
platina, 64, 88, 108, 133, 141• 
146, 142, 143, 148, 150, 153; 
de husillo, 65, 141, 150-151, 
lJl 

Marc, Franz, 52., 53, I 18 
marco de registro, 134, 137, 138, 

161, 161, 162., 163, 163 
Marchant, Guy, Danui macabra, 

2.2., 30 
Margo, Boris, 77 •' 
Marks, Gerhard, 52. 
Masanobu, Okamura, 39 
Maserccl, Frans, 54 
Matare, Ewald, 57 



Matisse, Henri, 107; monotipos, 
86 

m3ZO, 92, 93, 94, 95, 96, 97, I0J, 

1o8 

meishi-ki, 41-
met;1l, correcciones, 109; 

g.r.:ibado, 11, 16, z.1, 2.6, 2.9, 
31, 33; aguafuerte, 81, 82., 8z 

metal graphic, So 
método rcductÍ\'o, 1 57, 157-158 
mitsumata, 12.2. · 
monotipo, 61, 82., 84-85, 84-85, 

156 
.Moricc, Charles, 48 
Moriki (p;1pel), 12.2. 
?,foronobu, Hishikawa, 37, 38, 

38; vistas del camino de 
Tokaido, 41-

Morris, William, 57 
Morrimer, lan, 67 
muda abrasiva, 95, 97 
Müllcr, Orto, 51 
Munakata, Shiko, 57, 58 
Munch, Edvard, 50-51, 51, u8, 

157 

N.>.111, 48, 55 
naipes, 14 
Nash, Paul, 57 
Nesch, Rolf, 80 
Ncwman, Thelma R., Plastics as 

an Art Form, 77 
Nicholson, William, 57 
Nidscn, Palle, 57 
nisl,iki-e, 39 
Noldc, Emil, 51, 52. 

ÜBJETOS OMRSOS, So, 80, 83, 
100, 134, 137 

Okawara (papel), 12.2. 
orfebres, 12. · 
Osalca, 37, 39, 41 
otsu-e, 37 

PA0:-1 DA PESCIA, P!ERO, 2.9 
papel, 12.0-129, 133, r34, r37, 

152., 166; humectación, 127-
rz.9; dimensiones y peso del 
papel hecho a mano, 11.4; 
dimensiones del papel hecho a 
máquina, rz.6, 127; europeo 
hc:cho a mano y en molde, 
12.1, 123-12.9; para pruebas en 
color, 166; para imprimir en 
prensa, 152.; invención y 
fabricación, 11; japonés hedfo 
a mano, 12.1-12.2., 152.; hecho a 
máquina, u.6; almacenaje, 12.5 

papel carbón, 103, 161 
papel de China, 122. 

papel de periódico, 121, 12.6-128, 
133, 144, 147 

papel de seda, 158; japonés, 12.2. 

papel japonés, 12.1-12.2 

papel secante, 12.7-12.8, 153 
parafina, II 5, 139 
pasta de arroz, n4, 12.0 
Pechm·in, Max, 51 
Petcrdi, Gabor, Printmaki11g, 82., 

102. 

Picasso, Pablo, 36, 66, 158 
piedra de afilar, 92., 96, 97 
piedras de asentar filos, 92, 94, 

96, 97 
Pigouchet, Philippc, 30 
pino, 63 
pintura, óleo, no, n2., 167; 

carteles, 102., 103, n4, 156; 
acuarela, r56, 165 

Pissarro, Camille, 55 
Pissarro, Lucien, 55 
placa de entintar, 88, no, 130-

134, lJI, 153, 159 
planchas de cobre, 12., 80, 82. 
plantillas, 74, 158 
plástico, líquido, 74, 76, 77; 

plancha rígida, 76, 77 
Ple>•denwurff, Wilhelm, 16 
poliestireno, 77 
Posada, José Guadalupe, 82., 81. 
pruebas de autor, 133, 169 
Pulci, Luigi, Morga11te Maggiori, 

2.9 
Pynson, Richard, 33 

QUENTEU., HEINRICH, 16 

RAMA, 149 
Rasmusen, Henry, Prit1tmaking 

with Monotype, 86 , 
raspador, 109, 109 

registro, 135, 144, 146, 147, 149, 
154, 156, 158, 159, 161-165, 
162., 164, 165 

relleno, 143-145, 147, 149, 150-
153, 162. 

resma, 12.4 
Reuwich, Erhard, 16 
Rickem, Charles, 57 
Rives (papel), 12.5 
Riviere, Henri, 48 
Robcrtson, Ronald, 

Contemporary Printmaki11g in 
Japa11, 57 

rodillo, de gelatina, u4-116, 116, 
n9; de goma dura, 68, n4· 
u6, 130-133, 159; de 
poliurctano, JI4, n5, 132.; de 
goma blanda, 68, 79, 110, n4-
116, 119, 119 

Rohlfs, Christian, 5z. 
Ross r Romano, The Complete 

Printmaker, 80, 82., 12.8 
Rossctti, Dante Gabrid, 47 
Rossing, Karl, 58 
Rothensrein, Michad, 8, 57; 

Frontiers o( Printmaking, 80; 
Linocut a11d \'Voodc11t, 86 

Rouault, Georges, monotipos, 86 

SALOMON, BERNARD, JI 
Sanctae Peregri11atio11es, r6 
Savonarola, 29 
sauce, 63 
Schmidt-Ronluff, Karl, 51 
Schoffcr, Peter, 15 
secaderos, 88, 168, 169 
Shannon, Charles, 57 
Sharaku, Toshusai, 40, 41 
sicómoro, 63 
sierra, 99, 157 
sierra circular, 98, 99 
sierra de calar, I 57 
sierra de cinca, 157 
sierra de vaivén, 99, 99 
sipo, 63 
sobrcimprcsión, 154-156, r58, 

159, 165, 166 
sosa cáustica, 7z., 73, n5 
Spacal, Luigi, 58 
Sukcnobu, Nishikawa, 38-39 
sumi, 40 
Summers, Carol, 58 
superrealistas, 53 
Sutra del Diamante, 12. 

Sunon, Philip, 59, 60, 136 
Suwki (papel), r2.2. 

.TABL\S, 61-70, 89, 92., 95, 99 
táblex, 69 
taco de fibra terminal, 6z. 
talla dulce, metal, 12., 16, 21, 2.2, 

2.6, 29, 31, 33; plásticos 
(plexiglás, etc.), 76, 77; 
madera, 8, 2.9, 31, 48, 57, 58, 
62. 

taUado, 89-100, 90, 104, 104-1o6, 
106 

taller, 87, 88 
tan-e, 38 
te-bake, n.o, 121 

textura, definición, 6z.; uso, 1o6 
tilo, 63 
tímpano, 143-145, 147, 153 
tinta china, 101, 102, 104 
tima de dibujo, 156, 165 
tinta de imprimir, acuosa, uo, 

III, u3-115, 12.0, 12.7 
tinta de imprimir, grasa, 16, 65, 

75, 85, 101; color, 1u-n3; 
fotograbado, u 1; media tinta, 
III; tipográfica, IIO·II5, 12.0, 
117, 139, 153; litográfica, 110, 
111; metálicá, u3; mezcla, 
130; entintado del taco, I 31-
134, 132. 

tinte, anilina, 41; textil, 111 

tipos móviles, origen de los, IS, 
16 
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tiraje de pruebas, 1o6, 110, 12.1, 

130, 133 
tope de banco, 91, 91 
Torinoko (papel), 122. 

tororoaoi, 12.2. 

Tory, Gcoffrey, 30 
Tosa, 37 
Tournes, Jean de, 31 
Toyoharu, Utagawa, .µ. 
Toyoto, 41 . 
trapos, 88 
trementina, 107, 115, 139, 167 
trementina mineral, u5, 139 
T ridino, 2. 7-2.8 

UGo DE CARPI, 2.3, 2.4 
1tkiyo-e, desarrollo del grabado 

polícromo, 37-39, 48; escuela 
de pintura, 34; técnicas 
utilizadas, 49, 50, 62., 101, 105, 
II4, 120, 134, 154 

un1.Shi-e, 38 
Utamaro, Kitagawa, 18, 41-43, 

43, 47 

VAUOITON, FUix, 48, 48-50 

.. 

Vandcrcook, véase máquinas de 
imprimir, cilindro 

vaselina, n2. 
vehículo reductor, II2. 
ventilación en el taller, 87 
Verard, Antoine, 30 
verjurado (papel), 12.4 
Vlaminck, Maurice de, 56 

WADSWORTI-1, EDWARD, 57, 59 
Washington·, véase máquinas de 

imprimir, platina 
Werkman, Hendrik Nicolaas, 59 
\X'histler, James McNeill, 47 
Wolff, Gustav Heinrich, 56 
Wolgemut, Michael, 16, 19 

X!LOGRAFIA ALEMAN;\, HISTORIA DE 
LA, 11-16, 17, 2.2., 2.4, 2.9, 33; 
grabados expresionistas, 50-55, 
52.-54, 56 

xilografía china, historia de la, 
u, 33, 34, 37, 39; moderna, 
59 

xilqgrafía de línea blanca, 2.8-2.9 

·• 

\ 
\ 

xilografía estadounidense, 
collograph, 80; 
comempocánea, 58, 77·?8; 

. modc!na, 57; monotipo, 35 
x1lograf1a francesa, historia de 1 a, 

14, 2.9, 30-32., 30, JI; moderna 
47-49, 55 ' 

xilografía hispanoamericana 5 
xilografía holandesa, histori; le 

la, 14-15' 2.4, i.9, i.9 
xilografía inglesa, historia de la 

. 31-33: J~; i:nodern~, 57, 58 ' 
X1lograf1a italiana, historia de 1 , 

14, 17, 1.4-2.9, 2.5; florentina 
1.7-2.9, 2.8; veneciana, 2.6, 2.7'. 
2.7, 2.8 

a, 

xilografía japonesa, historia de 
la, n, 11., 33, 34; desarrollo 
del grabado polícromo, 38_41, 
48, 49; moderna, 57, 62., 12.o 

xilografía mejicana, 59, 82 

YESO, 75, 76 

2.AJ>A, 12.0 

• 
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