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Jiennense de nacimiento y granadino de adopcién, es Cate-
dratico de Dibujo y profesor de este Instituto desde el afio
1988. Ha sido también profesor Asociado de la Facultad de
Bellas Artes de la Universidad de Granada. Ha impartido
cursos de serigrafia para artistas en el Centro Andaluz de
Arte Seriado, Museo del Grabado Espafol Contemporaneo,
Centro Murciano de Arte Gréfico, etc.

Participé en la creacion del primer taller de serigrafia artisti-
ca de Granada (Taller Laguada), en 1981, participando afos
mas tarde en la fundacién del Taller Experimental de Graba-
do “Realejo”, en esta misma ciudad.

Desde 1996 a 2005 dirigi6 el Centro Andaluz de Arte Seriado.
Ha sido invitado a participar como jurado en diferentes cer-
tamenes como los Premios Nacionales de Grabado, convoca-
dos por el Museo del Grabado Espaiiol Contemporaneo, o el
premio NuevoArte, de Sevilla.

Como artista ha expuesto su obra en numerosas ocasiones,
en toda Espafa y otros paises, habiendo sido galardonado en
importantes certdmenes nacionales como el de Caja Castilla-
La Mancha o la Fundacién Focus de Sevilla, entre otros.

Su obra se encuentra representada en colecciones publicas y
privadas como la Universidad de Jaén, la Diputacion de
Jaén, Calcografia Nacional, Universidad de Granada, Museo
del Grabado Espanol Contemporaneo, Caja de Ahorros de
Avila, etc.

Experto en arte grafico, se ha especializado en serigrafia. Ha
participado en congresos y mesas redondas con ponencias
sobre arte gréfico colaborando con instituciones como el CEP
de Granada, Museo de Jaén, etc. Su tesis doctoral lleva por
titulo “Serigrafia artistica: Proceso evolutivo, difusién y ense-
Aanza de una técnica grafica aplicada a la creacién plastica”
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Presentacion

Queridos profesores y profesoras, alumnos y alumnas, personal
no docente, padres y madres, amigos y amigas...

Mis primeras palabras tienen que ser de sincera gratitud para
nuestro Director, don José Olivares, por haberme invitado a impartir
esta leccidon inaugural, y para nuestra Vicedirectora, dofia Matilde
Wood, por sus amables palabras de presentacidn. El poder dirigirme
a todos vosotros esta mafiana supone para mi, ademas de una gran
satisfaccién, un reto que espero poder superar con éxito.

Quiero aclarar que, aunque por el titulo pudiera parecer otra
cosa, esto no va a ser una charla sobre gastronomia granadina. No
voy a dar recetas sobre cocina de esta tierra, entre otras cosas por-
gue soy muy mal cocinero, asi que si alguien ha venido con esa idea
le pido disculpas y espero que, a pesar de todo, cuando acabe mi
intervencion no tenga la sensacién de haber perdido el tiempo.

Una de las principales misiones de los que nos dedicamos a la
docencia es la de transmitir el conocimiento: dar respuestas a las
preguntas de nuestros alumnos y despertar en ellos la curiosidad y
el espiritu de investigacidn sobre temas que a priori desconocian. Yo
voy a intentar cumplir hoy estos dos objetivos con todos vosotros:
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dar respuestas y despertar curiosidad sobre un tema que espero sea
de vuestro interés. Intentaré, dentro del limitado tiempo de que dis-
pongo, aclarar dudas y contribuir a ampliar en lo posible el cono-
cimiento sobre un campo de las artes plasticas que por su propia
naturaleza tiene una gran difusion pues precisamente nacié con esta
finalidad. Me refiero al arte grafico, a lo que cominmente conoce-
mos como grabado, aunque a continuacién veremos que no todo
lo que consideramos grabado es tal y que existen muchas técnicas
y procedimientos, que se desarrollaron en diferentes épocas y que
poseen unas caracteristicas peculiares y diferenciadas.

Para conseguir mi propdsito os invito a que os dejéis llevar de la
mano de artistas graficos que han usado Granada como fuente de
inspiracion. Ellos, los que llevaron Granada del corazén a la plancha,
seran quienes nos acerquen con sus obras a este mundo tan cercano
y a la vez tan desconocido para una inmensa mayoria como es el arte
grafico.




Granada a la plancha

Granada ha sido, y es, fuente de inspiracidn para multitud de artis-
tas. Fruto de esta mutua atraccién entre estos y la ciudad han surgi-
do imagenes como las que aparecen en las paginas siguientes (fig. 1
y 2) y que supongo que muchos de vosotros habréis visto alguna vez.

Es probable que, incluso habiéndolas contemplado en mas de
una ocasion por separado, alguno ni siquiera se haya dado cuenta
hasta ahora de que, aunque parecidas, se trataba de dos imdagenes
distintas.

Las dos representan el mismo motivo y estan realizadas a partir
de un mismo boceto. El tema, es evidente, es |la Torre de Comares
de la Alhambra y su autoria corresponde al artista escocés David
Roberts, quien visitd Granada en 1833. Las dos son estampas, pero
cada una de ellas estd realizada utilizando una técnica distinta. La
primera imagen es un grabado al acero y la segunda una litografia. A
simple vista no hay una gran diferencia entre ellas pero a continua-
cion veremos que si y que esta es mucha.
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Fig. 1. Tower of Comares. Grabado al acero publicado en The Tourist in Spain: Granada, de Thomas Roscoe. Robert Jennings &
(e, Londres, 1835. Grabado por J. Fisher a partir de un dibujo de David Roberts.
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Fig. 2. Tower of Comares, fortress of the Alhambra. Litografia publicada en Picturesque Sketches in Spain taken during the years
1832 & 1833. Hodgson and Graves, Londres, 1837. Dibujado y litografiado por David Roberts.
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Grabado, litografia, estampa....

...son palabras que todo el mundo conoce y ha utilizado en algin
momento, pero no siempre se sabe exactamente qué significan.

En primer lugar veamos de qué tipo de obras estamos hablando:
en general habria que englobarlas dentro de la categoria de obra
grafica.

é¢Qué entendemos por obra grafica?

Es una expresidn que se suele usar para designar genéricamente
a los grabados, litografias, serigrafias, etc.

¢Qué diferencia a la obra grafica del resto de las técnicas artisticas?

Lo podriamos resumir en dos ideas basicas: su cardcter indirecto
y la multiplicidad.

Caracter indirecto:

Un dibujo o una pintura los realiza el artista directamente sobre el
papel o el lienzo. Sin embargo, la obra grafica no surge sobre el papel
como consecuencia de la intervencidn directa del artista sobre este.
El artista realmente trabaja sobre un soporte previo que llamaremos
matriz. Esta matriz puede ser una ldmina metdlica (lo que comun-
mente conocemos como plancha), un taco de madera, una piedra,
una pantalla de tela... hasta un soporte informatico.

Por lo tanto, estampas como las que vimos en las pdaginas ante-
riores son el resultado final de un proceso, mas o menos complejo,
que se inicia con el trabajo sobre la matriz y que culmina cuando el
trabajo realizado sobre ella es transferido a otro soporte que en la
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mayoria de los casos es papel. O sea, que la imagen que aparece en
la hoja impresa, en la estampa, esla huella dejada por la matriz des-
pués de ser entintada y transferida por el medio adecuado.

Este proceso, al que llamaremos estampacidn, puede repetirse
en multiples ocasiones con lo cual es posible obtener un sinfin de
estampas a partir de una misma matriz.

De aqui la segunda de sus caracteristicas:
Multiplicidad:

Debido a sus posibilidades para lograr imdgenes multiples o, si se
quiere, para repetir una misma imagen multitud de veces, las técni-
cas graficas se fueron desarrollando con una finalidad esencialmente
repetitiva.

Pensemos en la Europa del siglo XIV: todavia no ha aparecido la
imprenta de Gutenberg pero el papel ya se conoce y se usa desde
hace tiempo. Procedente de China llega a Europa de la mano de los
arabes y en 1150 se establece en Jativa (Valencia) la primera fabrica
de papel del continente. Cuando el uso del papel se extiende se pue-
de empezar a producir libros, imdgenes religiosas, hasta naipes, de
un modo mas asequible y generalizado.

Con este soporte nuevo el reto que se plantea es encontrar la
forma de reproducir los textos y las imagenes por un medio meca-
nico de modo que no haya que escribir o ilustrar cada pagina unay
otra vez a mano como ocurria con los textos y las miniaturas de los
cédices medievales. Se empieza a usar el grabado en madera para
este fin. Los primeros textos se tallan directamente en la misma ma-
dera que los dibujos. Posteriormente se incorporaria la tipografia
con tipos de plomo mdviles y aparecerian otras técnicas que permi-
tirian conseguir imagenes mas sutiles y detalladas.
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éObras de creacidn o de interpretacion y reproduccion?

Cuando pensamos en una obra grafica actual, como las que po-
demos encontrar en cualquier galeria de arte o colgada en alguna
pared de nuestras casas, pensamos en una obra firmada y numerada
por su autor, una obra de arte que no tiene una finalidad distinta de
la que puede tener un cuadro o una escultura: transmitir una serie
de sensaciones o emociones, un determinado sentido de la belleza,
un mensaje mas o menos obvio y hasta una finalidad decorativa.

Sin embargo las primeras imagenes impresas tenian un propdsi-
to mds funcional que artistico. Para ilustrar libros (fig. 4), difundir la

Fig. 3. Torre blanca, serigrafia realizada para la Fundacion Rodriguez Acosta, firmada y numerada. Manuel Vela, 2006.
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Fig. 4. Tiernas quejas de Jestis al alma pecadora en las doze estaciones.
Libro ilustrdo con grabados sobre madera. Mauro Marti, Barcelona, 1746.

imagen de un determinado santo, divulgar un triunfo militar o un he-
cho notable o imprimir modestos naipes (fig. 5), se recurrié al inge-
nioso método de crear la imagen sobre un bloque de madera o una
plancha de cobre, por medio de procesos mecanicos o quimicos, vy,

tras entintarla, transferirla posteriormente al soporte final mediante
la estampacion.

Por supuesto que estas imagenes impresas estaban imbuidas de
un cierto caracter estético pero su mision ultima no era exactamente
la de servir de cauce a la expresividad del artista: tenian una finali-
dad antes practica que artistica.
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Fig. 5. Naipes de la Real Fabrica de Macharaviaya (Mélaga), 1786. Para la impresion de la linea se utilizaron tacos de madera
grabados en relieve, mientras que el color se aplicd mediante la técnica del estarcido o trepa.
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Los grabadores, en la mayoria de los casos, eran, mas que artis-
tas, artesanos. En muchas ocasiones se limitaban a transcribir sobre
el bloque de madera o la plancha metalica el dibujo que habia reali-
zado otro artista (fig. 6). Salvo excepciones muy notables, como Du-
rero, Rembrandt, Goya, etc., los grabadores no jugaban en la primera
divisiéon de la historia del arte. Incluso en algun caso ni siquiera juga-
ban en esta liga, como le ocurrié al aleman Aloys Senefelder que a
finales del siglo XVIII cred y desarrolld la técnica de la litografia como
un medio econémico para reproducir escritos y partituras, algo que
no tenia nada que ver con el arte.

e T e
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Fig. 6. Las Hilanderas, de Veldzquez. Grabado por Francisco Muntaner a partir de un dibujo de Agustin Esteve. 1796.
Buril y aguafuerte. Pertenece a la serie «Coleccion Real de Pintura» editada por la Compaiiia para el Grabado de los Cuadros de
los Reales Palacios. Fundada en Madrid en 1789, sus socios eran en su mayor parte miembros de la
nobleza madrileia y contaba con el apoyo del rey. Funciond hasta 1797.
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El panorama cambia cuando a finales del siglo XIX aparecen los
sistemas de reproduccion fotomecanica. Las revistas y libros em-
piezan a llenarse de imagenes obtenidas por medios fotograficos y
trasladadas a las planchas de impresiéon del mismo modo. El trabajo
de los artesanos grabadores, que en determinados casos llegaban a
alcanzar unos grados de virtuosismo extraordinarios, empieza a no
ser ya tan necesario. Los fotograbados comienzan a sustituir a los
grabados y litografias. Como ocurrid con la pintura cuando aparecio
la fotografia, que permitio a los artistas liberarse de la esclavitud de
tener que representar obligatoriamente la realidad y abrié la puerta
a las vanguardias, el grabado, las técnicas graficas en general, su-
frieron lo que hoy llamariamos una fuerte reconversién. Al liberarse
de su caracter funcional se convirtieron en un poderoso medio de
expresion artistica y abrieron nuevas puertas a la creatividad.

La firma

Los grabados actuales suelen aparecer firmados por el autor
(fig. 7). La firma, que puede ir acompafiada de la fecha, se coloca
generalmente justo debajo de la huella 0 mancha, es decir, debajo
de la imagen impresa. Ademas de la firma aparece una numeracién
gue identifica al ejemplar.

Fig. 7. Detalle de un grabado al aguafuerte firmado y numerado.
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éPor qué se suele firmar con lapiz?

La firma con lapiz responde a razones prdcticas. Por ejemplo, el
l[dpiz permite escribir sobre el papel aunque todavia esté un poco
himedo. También permite hacer correcciones en caso de error. Pen-
semos en un autor que esta firmando una edicién de un cierto nu-
mero de ejemplares y se equivoca al numerar uno de ellos, repitien-
do un numero. El lapiz le permite subsanar el error. Hay otra razén
gue afecta a la conservacion: el grafito es mas resistente a la luz que
muchas de las tintas, que con el tiempo pueden terminar desvane-
ciéndose. Ademas, el trazo del lapiz permanece inalterable aun en
el caso de que la estampa se vea sometida a la accién del agua por
causas accidentales o por un tratamiento de restauracién.

éDesde cuando se firman las estampas?

Hasta el siglo XV los grabados occidentales no suelen llevar nin-
guna referencia que identifique al autor. Poco a poco empiezan a
aparecer indicaciones como simbolos, anagramas, iniciales que,
grabadas en la propia plancha, informan sobre el autor del grabado
(fig. 8). Con posterioridad, esta informacion se va ampliando para
indicar ademas del autor de la plancha, si esta se ha realizado a par-
tir de una imagen de otro artista, quién es el editor, etc. (fig. 9).

Cuando a finales del s XIX aparecen los medios de reproduccidn
fotomecanicos, los grabados se empiezan a firmar a mano para ase-
gurar que es una obra original y no una copia obtenida por medios
fotomecanicos.

Dicho lo anterior es importante insistir en que la numeracién es
un afadido relativamente reciente. Los grabados de Durero o Rem-
brandt, o los que hemos visto de Roberts, no estan numerados y ni si-
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Fig. 8. Anagrama de Alberto Durero en un grabado (aguafuerte y buril) sobre papel titulado San Antonio. 1519

quiera se sabe cuantas estampas se hicieron a partir de cada plancha.
No importa; los grabados de estos artistas tienen un valor intrinseco
independiente de otros factores como la numeracion o la firma au-
tografa. En definitiva es lo que deberia apreciarse antes de nada en
cualquier obra grafica: la calidad y las cualidades artisticas y técnicas.

La numeracidn de las estampas

Junto a la firma suele aparecer otra indicacién que generalmen-
te es un numero o una abreviatura. Es la indicacion del nimero de
ejemplares estampados con la misma matriz. La numeracion ha ter-
minado generalizandose en el arte grafico contempordneo al adqui-
rir la estampa la consideracion de obra de arte y, como tal, de objeto
de mercado. Ademas de los nimeros pueden aparecer otras indica-
ciones de las cuales veremos a continuacion las mds usuales.

18
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Fig. 9. Alcald el Real (sic.) grabado al acero, publicado en The Tourist in Spain: Granada (Londres, 1835) en el que se aprecia el
nombre del autor del dibujo, David Roberts, y el del grabador, James B. Allen.
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Pruebas numeradas:

La mayor parte de las estampas van numeradas con un quebrado
gue expresa el numero del ejemplar y el nUmero total de la edicidn.
Si en un grabado, como el de la fig. 7, aparece la numeracién 5/25
nos indica que la edicidn consta de 25 ejemplares y que esta estam-
pa eslanumero 5. Esta numeracion se refiere a la parte de la edicién
gue se considera venal, es decir, que esta destinada a la venta.

PA

Sigla que indica que es una Prueba de Artista. El término ‘prue-
ba’ se emplea aqui como sinédnimo de estampa, pues las pruebas de
artista son tan definitivas como las venales. En teoria son ejemplares
que se reserva el artista para su coleccién o para depdsito legal. El
numero de pruebas de artista no debe exceder del diez por ciento
de la tirada. Deben ir también numeradas aunque se suele hacer con
numeros romanos (fig. 10).

Fig. 10. Detalle de una
serigrafia firmada como
Prueba de artista.

PA + /X WM ARUSL VELA i 183)

BAT

Significa Bon a tirer es decir, bueno para estampar. Cuando el ar-
tista ha terminado el trabajo sobre la matriz se hacen varias pruebas,
denominadas pruebas de ensayo (no confundir con las pruebas de
estado) para determinar las tintas adecuadas, el tipo de impresion,
papel, etc. La prueba que se considera definitiva, la que servira de
modelo para el resto de la tirada, se marca con la sigla BAT.
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HC

Iniciales de Hors Commerce, es decir, fuera de comercio. Es una
prueba definitiva de una tirada, como las venales o las pruebas de
artista, pero no estd destinada a la venta sino para exponerse o ser
regalada a un organismo o institucién.

PE

Iniciales de Prueba de Estado. Son las pruebas que realiza el artis-
ta parair viendo la evolucién de la matriz (fig.11 y 12). Son Unicas, por
lo que son muy valoradas por los coleccionistas. Pueden aparecer nu-
meradas para indicar en orden cronolégico la evolucidn de la matriz.

Otras indicaciones

En los grabados antiguos podemos encontrar otras siglas como
C.P.R. (Cum Privilegis Regis) para proteger a las estampas de la cen-
sura. En otras ocasiones encontramos palabras, abreviadas a veces,
como delineavit (dibujo para grabar), pinxit (pintor), fecit (grabador),
sculpsit (grabador), excudit (editor), antepuestas al nombre del co-
rrespondiente autor del dibujo original, del grabador de la plancha,
o del editor.

Fig. 11. Portrait de Frangoise a la Résille, de Picasso (1953). Pruebas de estado.
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Fig. 12. Las lanzas, de Veldzquez. Grabado por Bartolomé Maura, 1876.
Arriba, estampa definitiva (obtuvo la Primera medalla en la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1876.
500 x 580 mm. Buril y aguafuerte). Debajo una prueba de estado (Aguafuerte).
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éTienen mas valor unas estampas que otras?

Algunas estampas, como las pruebas de estado, son Unicas por lo
gue pueden tener un valor mas elevado en el mercado. Con respecto
a las estampas de la edicion venal su valor dependera, ademas de la
valoracion del artista en el mercado, de otros factores como el nime-
ro total de ejemplares de la tirada. Estampas similares tendrdn un va-
lor inversamente proporcional al nimero de ejemplares de que cons-
te la edicidn. Cuanto menos ejemplares tenga la tirada mas elevado
serd el precio de cada uno. La numeracién de la estampa no tiene por
gué coincidir necesariamente con el orden en el que ha sido impresa.

Durante el proceso de estampacion de ciertos grabados, la plan-
cha se ve sometida a un continuo proceso de entintado, limpieza,
presion por el torculo, etc. que puede suponer un desgaste, que ter-
minara afectando a detalles sutiles y delicados. Este fendmeno se
puede manifestar con mayor claridad en grabados a la punta seca
0 en aguatintas. En este caso las ediciones seran mas reducidas. El
autor responsable sélo firma las estampas que considera éptimas y
descarta las que presentan defectos.

éLamina o estampa?

Existe una cierta controversia semantica con el término lamina.
Una lamina es una plancha de metal que se graba para ser estam-
pada. En los manuales y tratados de grabado anteriores al siglo XIX
la palabra lamina aparece referida siempre con este significado. Sin
embargo, actualmente se emplea el término ldmina como sindni-
mo de estampa. Aunque el propio DRAE recoge esta acepcién, para
ser precisos el término estampa deberia aplicarse a la hoja impresa
mientras que lamina deberia emplearse exclusivamente para referir-
se a la plancha de metal grabada.
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Imagen repetida, imagen invertida

Como ya hemos visto, las técnicas graficas permiten reproducir
una misma imagen multitud de veces. De hecho se desarrollaron con
esa finalidad. Pero hay otra caracteristica que no debemos olvidar, y
que es fundamental a la hora de preparar la matriz. Me refiero a la
relacion entre la imagen de la matriz y la transferida a la estampa. Si
observamos la fotografia de la portada podemos entender, sin nece-
sidad de muchas explicaciones, que entre ambas existe una relacion
de simetria. Lo que en una esta a la derecha en la otra aparece a la
izquierda.

Esto ocurre en la mayoria de los procedimientos salvo en uno, la
serigrafia. Mas adelante veremos que la impresion serigrafica se efec-
tua a través de un especie de plantilla que coincide en orientacion
con la imagen impresa. Algunas variantes de otros procesos, como
la litografia offset, permiten obtener la plancha con la misma orien-
tacidon que el resultado final. En este caso, la tinta no se transfiere
directamente de la plancha al papel sino que se hace con la interme-
diacion de una mantilla de goma que al recoger la tinta de la plancha
lainvierte y luego la transfiere al papel donde se vuelve a invertir para
salir con la orientacidn correcta.

Por lo tanto, en la mayoria de los casos, el artista, el grabador o
litdgrafo, debe trabajar la matriz al revés para que la imagen impresa
salga con la orientacion deseada.
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LAS TECNICAS

Las numerosas técnicas y procedimientos que se emplean en el
arte grafico se clasifican tradicionalmente en cuatro grupos, en fun-
cion de cdmo se deposita la tinta en la matriz y de qué modo se trans-
fiere al soporte:

V¥ Técnicas de grabado en relieve:
P Grabado de madera “a la fibra”
P Grabado de madera “a contrafibra” o “a testa”
» Linograbado
» Aguafuerte en relieve

V¥ Técnicas de grabado en hueco:
» Buril
Punta seca
Manera negra (mezzotinta)
Aguafuerte
Aguatinta
Barniz blando
Técnicas aditivas
P Nuevos materiales (fotopolimeros, plasticos, etc.)

vV v vvVvw

V¥ Técnicas planograficas:
w Litografia:
P sobre piedra.
» sobre aluminio.
P sobre poliéster.
V¥ Técnicas plantigraficas o permeograficas:
» Estarcidos (Trepa o Pochoir)
P Serigrafia

A estos grupos hay que afadir otro de reciente incorporacién
que se basa en soportes electrograficos e informaticos:

P Copy-art y técnicas digitales:
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A continuacidon veremos de un modo resumido, pues la limita-
cion de espacio asi lo impone, las caracteristicas y peculiaridades de
algunas de ellas. Recurriremos a estampas de tema granadino para
que nos ilustren sobre las posibilidades técnicas, expresivas y creati-
vas de cada procedimiento, asi como sobre su evolucién. No obstante
también veremos algunas obras de otros artistas que, aunque no se
refieren a Granada, he considerado interesante incluirlas por su im-
portancia histérica o artistica.

» GRABADO EN RELIEVE

GRABADO DE MADERA “A LA FIBRA” (ENTALLADURA)

La matriz consiste en un taco plano de madera cortado al hilo, o
sea, en la direccién de la fibra, que se trabaja tallando la superficie
mediante gubias, cuchillas o escoplos hasta dejar en relieve solo las
partes correspondientes al dibujo. El artista trabaja eliminando de la
superficie los blancos de la imagen (fig. 13).

Fig. 13. Gubias para tallar la madera. A la derecha tallado de un taco de madera.
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Fig. 14. Representacién esquemdtica de la estampacién de un grabado en relieve.
En este tipo de grabado se deja en relieve la forma que se quiere imprimir. A continuacién se entinta, se coloca el papel y
finalmente se aplica presion para que la tinta se transfiera al papel. (llustracion MMV)
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Fig. 15. Tacos de madera grabados “a la fibra” (siglos XVIl y XX).

Hasta el siglo XVIII esta técnica se denomind entalladura. Se sue-
len emplear maderas duras y con vetas poco marcadas como peral,
cerezo, nogal, manzano, etc. aunque a veces pueden usarse otro tipo
de maderas o incluso aprovechar veteados mds marcados con una
finalidad creativa. En la actualidad también se usan contrachapados
y aglomerados.

En el Gabinete de Estampas de la Biblioteca Nacional de Francia
se conserva la matriz mds antigua de un grabado en madera occiden-
tal. Se trata de la denominada Madera Protat, datada entre 1370-
1380 (fig. 16). El nombre procede del impresor Jules Protat, quien la
compro tras descubrirse a finales del s. XIX en la Abadia de La Ferté,
al este de Francia.
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Fig. 16. Le Bois Protat.
Fragmento de un grabado en madera de nogal atribuido a Bernard Milnet, c. 1370-80.
Izquierda, taco de madera tallado. Derecha, impresion sobre papel.

Con respecto a Granada, una de las primeras representaciones
impresas de la ciudad es la que publica el clérigo y cosmdgrafo sevi-
llano Pedro de Medina en su Libro de las Grandezas y Cosas Memo-
rables de Espafia, impreso por Doménico de Robertis en 1548 (fig.
17). Es un grabado en madera que representa la ciudad de un modo
esquematico y estereotipado.

Sebastian Miinster edita otra de las primeras imagenes impresas
en la que encontramos una representacién de la ciudad de Granada.
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Fig. 17. Granada, grabado sobre madera y tipografia. Pedro de Medina. Impreso en Sevilla en 1548.
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Fig. 18. Granata, grabado en madera, editado por Sebastian Miinster (1545-48).

Es, como la anterior, una imagen en la que la ciudad aparece repre-
sentada de un modo esquematico y poco riguroso. El grabado sobre
madera estd basado en un dibujo de Hans Holbein y se incluye en la
obra Cosmographia (fig. 18).

Otro trabajo, interesante por su simplicidad cercana a lo naif, es
el que salié de la prensa del taller de Baltasar de Bolibar, en 1657.
El grabado, que representa un altar con una imagen de la virgen y
el nifo, delata su procedencia por los simbolos de las granadas que
aparecen a ambos lados del retablo (fig. 19).
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Fig. 19. Imagen de tema religioso
grabada en madera e impresa en el
taller de Baltasar de Bolibar, 1657.
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Los hijos de Antonio Nebrija, Sebastidn y Sancho, fundaron en
Granada una imprenta, el taller de Ainadamar, del que, segin Go-
mez Moreno, surgieron algunas de las mejores impresiones que se
realizaron en Espafia durante el siglo XVI. Fue, ademas, la cantera
de un grupo de impresores importantes como Garcia de Briones o
René Rabut. La fig. 20 muestra una vifieta incluida en la primera edi-
cion granadina de los Canones et decreta sacrosancti oecumeneci et
generalis Concilii Tridentini, sub Paulo Ill, Julio Ill, Pio IV, Pont. Max.
Esta obra fue impresa en este taller en 1564, simultdneamente con
otras ediciones en Alcald de Henares, Barcelona, Sevilla, Salamanca,
Valencia, Valladolid y Zaragoza.
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Granada a la plancha

Apud Antonium Nebriffenfem
& Garciam Brionidem,
Pridic Non, Nouembris Annia Natiuitate Cii
M.D.LXIIIL"

Fig. 20. llustracion que aparece en los (dnones del Concilio de Trento,
obra impresa en el taller de Antonio Nebrija y Garcia Briones, 1564.
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Fig. 21. Alhambra, grabado en madera de Hermenegildo Lanz, 1928.

La técnica del grabado en madera se ha seguido usando hasta
nuestros dias, aunque desde que aparecieron los sistemas de repro-
duccion fotomecanica abandoné su cardcter funcional, dejo de ser
exclusivamente un medio de reproduccidon de imdagenes, y se con-
virtio, al igual que el resto de las técnicas graficas, en un medio de
expresion que los artistas pudieron utilizar ya con total libertad. Un
ejemplo mas cercano en el tiempo que los que hemos visto antes lo
encontramos en los trabajos de un artista como Hermenegildo Lanz,
de quien he seleccionado esta deliciosa interpretacién de la Alham-
bra, un grabado en madera datado en 1928 (fig. 21).

La Alhambra tuvo una poderosa influencia en la obra del artis-
ta holandés M. C. Escher. Muchas de sus conocidas composiciones
geométricas de divisidon regular del plano y repeticién modular estan
realizadas con la técnica del grabado en madera, de la que Escher
fue un gran maestro. A continuacién vemos una de ellas en la que la
influencia alhambrefia es mas que evidente (fig. 22).
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GRABADO “A CONTRAFIBRA” O “A TESTA” (XILOGRAFIA)

El término xilografia se ha venido usando tradicionalmente como
sindnimo de grabado en madera. Sin embargo este es un vocablo que
fue acufiado durante el siglo XIX para referirse a un tipo determinado
de grabado, inventado a finales del siglo XVIII por Thomas Bewick y
gue consiste en rebajar mediante buriles (instrumentos que se usan
para grabar el cobre) un taco de madera cortado a testa, es decir,
cortado perpendicularmente a la direccion de la fibra (fig. 23). La
madera que se suele emplear es el boj. Estos tacos son mas duros y
compactos que los cortados a fibra por lo que permiten un trabajo
mas detallado, similar al conseguido sobre planchas de cobre. Por
otro lado evitan el problema que surge con determinadas maderas
cuando se trabaja perpendicularmente a la direccién de las fibras, lo
que dificulta la obtencién de lineas y bordes nitidos (fig. 24).

Fig. 24. Alaizquierda, grabado de la madera‘a fibra’ A la derecha grabado a ‘contrafibra’
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Al igual que ocurria con el grabado a fibra,
los tacos de madera podian hacerse con la mis-
ma altura que los tipos de imprenta, por lo que
podian imprimirse al mismo tiempo que los
textos; pero los grabados a contrafibra, debido
a la dureza de las matrices, que resistian muy
bien el desgaste, permitian editar un numero
muy elevado de ejemplares, lo que favorecié

su rapida expansion.

Fig. 25. Dibujo de David Roberts, inspirado sequramente en la Puerta Monaita. Aparece al comienzo del capitulo V de Tourist
in Spain. Granada (1835). La xilografia esta firmada por'W&F'y tiene unas dimensiones aproximadas de 85 x 65 mm.
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Fig. 26. Puerta dela Sala de la Justicia. Xilografia de G.Laplante sobre dibujo de Gustavo Doré.
Publicada en la obra L'Espagne, de Dauvillier (Paris, 1862-1873).
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Fig. 27. Puerta dela Justicia, xilografia de H. Vizetelly. Vifieta publicada en Plans, Elevations, Sections and Details from the
Alhambra, de J. Goury y Owens Jones. Londres, 1842-45.

Durante el siglo XIX fueron muchos los viajeros romanticos que
visitaron Granada, atraidos sobre todo por los innumerables restos
de un pasado musulman que habian convertido a nuestra ciudad en
un paradigma del exotismo. Viajeros como Chateaubriand, Washing-
ton Irving, Alexandre Laborde, Guirault de Prangey, David Roberts,
Richard Ford o Lord Byron pasaron por nuestra ciudad y de su visita
surgieron libros llenos de leyendas vy, sobre todo, ilustraciones que
describian, en algunos casos de un modo exagerado, los paisajes,
monumentos y personajes granadinos. Muchas de estas ilustra-
ciones estdn realizadas en xilografia y de ellas he escogido varios
ejemplos como las que aparecen reproducidas al principio de cada
capitulo de la conocida obra Tourist in Spain, con textos de Thomas
Roscoe e ilustraciones de David Roberts (fig. 25), las ilustraciones de
Gustavo Doré en L’Espagne (fig. 26), o las pequefias vifietas de H.
Vizetelly en Plans, Elevations, Sections... de Owens (fig. 27).
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LINOGRABADO

Es una técnica similar al gra-
bado en madera donde en lugar
de usar esta se emplea una plan-
cha de lindleo. Este es un material
compuesto de aceite de linaza,
resinas de pino, corcho en polvo
y colorantes. La pasta resultante
se prensa y lamina sobre una tela
de yute para darle cohesién. El Fig. 28. Juego de gubias para trabajar el lindleo.
procedimiento de grabado es se-
mejante al de la madera, empledndose los mismos instrumentos,
aunque las caracteristicas especiales del soporte presentan algunas
peculiaridades que lo diferencian de la madera.

Matisse y, especialmente, Picasso consiguieron excelentes re-
sultados con este material. Este ultimo desarroll6 un método de-

Fig. 29. Planchas de linleo.
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nominado de la plancha perdida o de reduccion, que consiste en ir
grabando y estampando todos los colores en una misma plancha.

La estampacioén de las planchas de lindleo se efectia del mismo
modo que el resto de las técnicas de grabado en relieve, es decir,
entintando las partes elevadas de la matriz mediante un rodillo y
aplicando presion al papel colocado encima. El papel puede estar
himedo o seco. La impresién puede hacerse manualmente con un
util tan sencillo como una cuchara o con una prensa plana o cilindri-
ca (térculo). En la siguiente ilustracién (fig. 30) vemos una secuencia
del proceso de impresion de un lindleo en el taller del Instituto.

P

™

Fig. 30. Prdctica realizada con alumnos de 1° de bachillerato durante el curso 2005-2006.
1. Mojado del papel. 2. Ajuste del registro. 3. Entintado. 4. impresién con el térculo. 5y 6 . Resultado final.
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Fig. 31. Patio de los leones, linograbado de Hanna Whiteman

La imagen superior (fig. 31) es un linograbado de la artista bri-
tanica afincada en Almeria, Hanna Whiteman. En este ejemplo se
percibe con claridad la huella de las gubias con las que la artista ha
eliminado de la superficie de la plancha las zonas que luego deberian
guedar blancas en la impresion. Al igual que ocurre con el grabado
en madera, el lindleo se trabaja en negativo, “dibujando” con las gu-
bias las partes que no deben recibir la tinta.

2
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Del pintor jiennense, aunque muy vinculado a Granada, Manuel
Angeles Ortiz, amigo y colaborador de Federico Garcia Lorca, Falla
o Alberti, integrante de la Escuela de Paris junto a Picasso, con una
obra que se desarrolla entre el cubismo, el postcubismo y el surrea-
lismo, he seleccionado una pieza muy representativa de los trabajos
que realizé inspirados en Granada. Se trata de una “linografia” (asi
llamaba él a los grabados en lindleo) titulada Albaycin, que repre-
senta de un modo sintético el caserio apifiado de este famoso barrio
granadino (fig. 32).
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Fig. 32. Manuel Angeles Ortiz, Albaycin. Estd firmada como E/A (Epreuve dartiste ).
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» GRABADO EN HUECO (CALCOGRAFIA)

éA qué nos referimos con “grabado calcografico” o “calcografia”?

Hasta el siglo XIX el Unico metal usado para grabado en hueco
era el cobre. El término calcografia procede del griego XaAko¢ (cal-
cos) que significa cobre. Actualmente se aplica a cualquier tipo de
grabado en hueco, aunque se usen planchas de otros metales.

¢En qué consiste el grabado en hueco?

En todos los procedimientos de grabado en hueco se actua al
contrario de como se hacia en el grabado en relieve. En el caso ante-
rior el artista debia trabajar eliminando de la superficie de la plancha
las zonas correspondientes a los blancos de la imagen. En el grabado
en hueco las incisiones se efectian precisamente en los lugares que
coinciden con la imagen, dejando éstas zonas mas profundas que la
superficie de la plancha. Posteriormente, la tinta se introducird en
estos surcos o zonas hundidas y mediante presion serd transferida
al papel.

Para conseguir que la tinta quede solamente en las partes pro-
fundas de la plancha se procede del siguiente modo: primero se en-
tinta toda la superficie, procurando que penetre bien en las zonas
profundas. A continuacién se limpia la plancha frotando su superficie
mediante un trozo de gasa especial llamada tarlatana, hasta dejarla
limpia. La tinta debe quedar exclusivamente en las zonas hundidas.
Para finalizar la limpieza se usan también hojas de papel fino, como
papel de seda, o de otro tipo como hojas de periddicos o de guias
telefdnicas.
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La transferencia al papel se efectiia mediante una prensa especial
llamada torculo (fig. 33 y 35). Consta en una superficie plana (plati-
na) que se hace pasar entre dos rodillos que transmiten la presién.
Sobre la platina se coloca la plancha entintada y el papel, humedeci-
do previamente para eliminar la rigidez y facilitar la transferencia de
la tinta a su superficie. Plancha y papel se cubren con unas piezas de
fieltro cuya finalidad es la de amortiguar y distribuir uniformemente
la presién que ejerce el rodillo superior.

En la fig. 34 (pag. 46) he representado esquematicamente el pro-
ceso de entintado, limpieza de la plancha, colocacidn del papel e im-
presion por presién de una plancha de este tipo.

Fig. 33. Estampacion en el torculo. Grabado del siglo S.XVII. Abraham de Bosse (dib.); Soubeyran (grab.)
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Fig. 34. Esquema del proceso de estampacién de un grabado calcogréfico: 1. Entintado de la plancha; 2. Limpieza de la
superficie; 3. Colocacion del papel; Transferencia de la tinta al papel por presion; 5y 6. Resultado final. (llustracién MMV)
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En el grabado calcografico se suelen usar tradicionalmente plan-
chas de metal (cobre, cinc, acero, etc.) aunque durante las Ultimas
décadas se han incorporado otros materiales como acetatos, meta-
crilatos, etc. Como vimos antes (esquema de la pag. 25) existen mu-
chas técnicas de grabado en hueco, las cuales se diferencian entre si,
fundamentalmente, por el modo en que se graba la imagen sobre la
superficie de la plancha. Esta operacion se puede realizar por medios
mecanicos o quimicos. En el primer caso, el grabador utiliza instru-
mentos cortantes o punzantes que rayan o producen surcos sobre la
superficie de la plancha. En el segundo, estas incisiones se producen
al someter la plancha metalica a la accidn corrosiva de acidos o sales
adecuados. En el primer grupo estarian el grabado a buril, la punta
seca o la manera negra también llamada mezzotinta. En el segun-
do grupo encontramos técnicas como aguafuerte, aguatinta, barniz
blando, etc. Como es ldgico, en no pocas ocasiones se combinan di-
ferentes métodos sobre la misma plancha.

Existen muchos mas procedimientos que ofrecen variantes so-
bre lo anterior, como por ejemplo las técnicas aditivas, en las que
la matriz se genera afiadiendo material sobre la superficie, aunque
luego, en lugar de entintar las zonas que sobresalen, se hace que la
tinta penetre en las zonas deprimidas de dichos relieves. Finalmente,
en los Ultimos anos estan apareciendo nuevos materiales y procesos
basados en el uso de productos desarrollados para la industria como
son los fotopolimeros o el grabado electrolitico. También estamos
asistiendo a una progresiva sustitucion de los productos altamente
toxicos que se han usado tradicionalmente en grabado (acidos, di-
solventes, barnices, resinas, etc.) por otros menos peligrosos.

En las paginas siguientes veremos las caracteristicas mas desta-
cables de algunas de estas técnicas.
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Algunas caracteristicas diferenciadoras del grabado calcografico.

En la estampa aparece la huella de la plancha, rehundida, sobre
la superficie del papel; es lo que se llama cubeta o huella (ver fig. 40).

Se aprecia un cierto relieve en los trazos pues son el negativo de
los trazos excavados en la plancha, que es donde se aloja la tinta.

éQué es la talla dulce?

Es una expresién que se utilizaba originalmente para referirse al
grabado a buril, aunque en la actualidad se ha extendido su uso al
conjunto de las técnicas de grabado en hueco.

Fig. 35. Térculo del Dpto. de Dibujo. I.E.S Padre Manjén.
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GRABADO A BURIL

El nombre de esta técnica procede del instrumento que se usa, el
buril. Consiste en una fina barra de acero templado, muy duro, con
un extremo cortado en bisel y muy afilado. En el otro extremo tiene
un mango, de madera, con forma de champifién. La seccién de la
barra metalica puede ser romboidal, triangular, eliptica, etc., depen-
diendo del tipo de lineas que se quieran conseguir (fig. 36).

Mediante estas herramientas se obtienen surcos de mayor o me-
nor profundidad o anchura sobre la superficie de la plancha, que re-
tendran la tinta en diferente grado y que produciran lineas de diversa
intensidad en la estampacion.

Es una técnica con la que se consiguen delicados matices que
abarcan desde los grises mas sutiles a los negros mds intensos, usan-
do exclusivamente lineas, mas finas o mds gruesas, mas o menos cer-
canas y que pueden entrecruzarse.

Fig. 36. Detalle de una
plancha de cobre grabada
al buril (s. XVIl) y

buriles
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El trabajo con buril es laborioso y complicado pues no permite
errores. Pensemos que cuando se ha sacado una viruta de metal de
una plancha ya no se puede corregir. Esto obliga a trabajar con meti-
culosidad, seguridad y paciencia. El dominio de esta técnica requiere
de un aprendizaje largo y dificil. En la actualidad no son muchos los
centros donde se puede aprender. Uno de ellos es la Escuela de Gra-
bado de la Fabrica Nacional de Moneda y Timbre, que goza de un
gran prestigio internacional. Hay que tener en cuenta que uno de los
usos tradicionales de esta técnica ha sido el de grabar las planchas
originales para imprimir billetes.

Veamos a continuacién un ejemplo de grabado a buril. Es uno de
los mas célebres debido al virtuosismo que derrocha su autor, Claude
Mellan. Esta obra, titulada El sudario de la Verdnica, (fig. 37 y 38) estd
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Fig. 37. Claude Mellan.
El sudario de la Verdnica. 1649.
(42.8x32cm.)
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realizada a partir de un Unico surco que se inicia en el centro de la
plancha y se va desarrollando en una espiral continua, creando con
sus variaciones de intensidad el efecto de claroscuro. Debajo de estas
lineas podemos observar un detalle ampliado de esta obra.

Fig. 38. Claude Mellan. E/ sudario de la Verdnica. (detalle). Grabado a buril con un trazo continuo en espiral.
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El grabado a buril llega a Espafia en el siglo XVI, junto con el agua-
fuerte, del que luego hablaremos. En la Granada del siglo XVII destaca
la figura de Francisco Heylan, un grabador flamenco que se estable-
cid en esta ciudad en 1612 y de cuyos buriles surgieron mas de 140
grabados, de los que excepcionalmente se conservan algunas de sus
planchas custodiadas con celo en la Abadia del Sacromonte. He selec-
cionado de entre ellos uno que representa la conversidn y bautismo
de los moriscos (fig. 40), obra que realizd, como otras muchas, para
ilustrar la Historia eclesidstica de Granada. Heylan es también el au-
tor del conocido grabado titulado Plataforma de Ambrosio de Vico,
un plano de Granada realizado a partir de los dibujos del maestro ma-
yor de la Catedral granadina (fig. 39). Heylan usa fundamentalmente
el buril aunque en algunos casos se ayuda del aguafuerte y la punta

e oF XEN1C. ]

~

Fig. 39. Plataforma de Ambrosio de Vico (detalle). Grabado sobre dos planchas de cobre por Francisco de Heylan (1612-1614)
2 planchas, 42 x 62 cm. (Planchas conservadas en la Abadia del Sacromonte)
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Fig. 40. Conversidn y bautismo de los moriscos. Grabado de Francisco de Heylan para la Historia eclesidstica de Granada, libro
que no se llegé a imprimir. El grabado se incluyé finalmente en las Vindicias catdlicas Granatenses (Lyon, 1706)
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En el apartado dedicado al grabado en relieve vimos cdmo du-
rante el siglo XIX Granada fue foco de atraccién para viajeros roman-
ticos. De la ingente cantidad de imagenes que se publicaron durante
estos afios y que contribuyeron a consolidar una imagen romantica
de Granada y la Alhambra que ha perdurado practicamente hasta
nuestros dias, he escogido una del irlandés James C. Murphy, quien
estuvo en Granada entre 1802 y 1809 (fig. 42). El grabado, que repre-
senta la fuente del patio de los leones, fue publicado en The Arabian
Antiquities en 1815.

Como dijimos antes, el buril se ha utilizado para grabar las plan-
chas originales de muchos billetes. Vemos a continuacién varios de
ellos en los que la Alhambra y el Generalife son los protagonistas.
Los de 25 y 100 pesetas estan realizados por la Fabrica Nacional de
Moneda y Timbre, mientras que el de 500 esta impreso en Inglaterra,
por Bradbury Wilkinson & C2.

Fig. 41. Billete de 500 pesetas (afio 1927). Billete de 25 pesetas (afio 1954). Billete de 100 pesetas (afio 1970).

e
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SURU

ELEVATION OF THE FOUNTAIN OF LIONS.

Fig. 42. Elevation of the Fountain of Lions. Dibujo de James C. Murphy, grabado por J. Le Keux.
Publicado en la obra The Arabian antiquities of Spain. Cadell & Davies, 1815. Detalle ampliado.
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AGUAFUERTE

Es un procedimiento de grabado indirecto, en el cual un deter-
minado producto quimico corrosivo (mordiente) es el encargado de
grabar los surcos sobre la plancha metdlica. Se usan varios compues-
tos para este fin, pero el mas empleado hasta hace poco era el 4cido
nitrico, comunmente conocido como aguafuerte; de ahi el nombre
de la técnica. También se ha usado el acido clorhidrico, ademas de
algunas combinaciones. Actualmente se emplean otros productos
menos peligrosos y toxicos como cloruro férrico, en algln caso con
adicidn de acido citrico, o sulfato de cobre. La eleccién depende del
metal sobre el que se trabaje.

é¢Como se consigue que el mordiente ataque al metal sélo en las
zonas deseadas?

Se utiliza un barniz protector a base de ceras, resinas y betun de
judea. La pelicula de barniz, que tiene que ser resistente pero a la
vez fina, se levanta en las zonas deseadas mediante una especie de
ldpiz con la punta metdlica. El grabador actua sin presionar la plan-
cha, pues sélo necesita retirar la pelicula de barniz donde lo desee.
No necesita ejercer fuerza para eliminar el metal, como ocurria con el
buril. De ese cometido se encargard el mordiente, por lo que el trazo
puede ser mas fresco y directo.

Tras proteger la parte posterior, la plancha se sumerge en un
bafio de mordiente que sdlo atacard al metal en las zonas no prote-
gidas. El tiempo de mordida depende de varios factores como son la
concentracion del mordiente, la profundidad del trazo que se desea,
la temperatura, etc. Mordidas mas profundas daran como resultado
negros mas intensos mientras que las mas superficiales provocaran
grises sutiles.
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Este proceso es complejo pues se puede hacer en varias fases,
con reservas para conseguir diferentes mordidas.

Al finalizar la mordida (o las sucesivas mordidas) de la plancha se
procede a la limpieza para retirar el barniz. Con la plancha limpia, las
incisiones producidas por el bafio corrosivo son patentes. En ellas se
introducird la tinta, al igual que se hacia en el procedimiento anterior,
procurando que la superficie no atacada de la plancha quede lim-
pia. La impresion se efectia del mismo modo que con el resto de las
planchas obtenidas por los demas métodos de grabado en hueco: se
coloca la plancha entintada sobre la platina del torculo y se cubre con
el papel previamente humedecido. A continuacién se colocan encima
los fieltros y se giran los rodillos del torculo para que la platina avance

entre ellos presionando el papel contra la plancha, lo que provocara
la transferencia del imagen.

Fig. 43. Rembrandt.
Autorretrato con gorro de piel.
1631

Aguafuerte. (63 x57 mm.)
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De uno de los grandes maestros del aguafuerte, Rembrandt, he
escogido un pequefio grabado, muy representativo de las posibili-
dades expresivas de esta técnica (fig. 43). Podemos observar la des-
treza del artista para obtener luces y sombras mediante un juego de
lineas libres y valientes que se entrecruzan en las zonas oscuras y
casi parecen escapar de la superficie del papel en los bordes encres-
pados del pelo.

f

i
o

Fig. 44. Granada desde el valle del Genil. ). Hoefnagel (dib.) 1565. F. Hogenberg (grab.) 1598. (Civitates Orbis Terrarum)
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El aguafuerte es una de las técnicas de grabado en hueco que mas
difusidn ha tenido. Con respecto a Granada encontramos numerosos
grabados realizados al aguafuerte en los que la ciudad o sus monu-
mentos son los protagonistas. Por ejemplo los de la serie Civitates
Orbis Terrarum, una monumental coleccidn de seis tomos de graba-
dos editados por Georg Braun entre el 1572 y el 1617. En la obra se
muestran mas de 500 vistas o mapas de las ciudades mas importan-
tes del mundo conocido a finales del siglo XVI y principios del XVII,
entre ellas Granada. El grabado que se reproduce (fig. 44) es una vista
de Granada desde el valle del Genil. Estd grabado por F. Hogenberg a
partir de un dibujo de J. Hoefnagel. El color esta aplicado posterior-
mente a mano, una practica que estuvo bastante extendida. Todas las
estampas de esta coleccidon estan cargadas de detalles interesantes,
como los que personajes del primer plano que reflejan escenas de la
vida cotidiana, o el estado de la ciudad y sus monumentos a finales
del siglo XVI. En la fig. 45 vemos un fragmento del grabado titulado
Granada desde el valle del Darro. Entre los detalles que nos llaman la
atencidn se encuentran la grda y los andamios que deben correspon-
der a las obras de construccion del palacio de Carlos V.

Fig. 45. Granada desde el valle del Darro (detalle) J. Hoefnagel (dib.) 1564. F. Hogenberg (grab.) 1598 (Civitates Orbis Terrarum)
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Louis Meunier, un dibujante y grabador que se especializé en pai-
sajes y vistas de ciudades, visitd Granada a mediados del siglo XVII.
Nuestra ciudad quedd plasmada en una colecciéon de diez laminas,
mds una panoramica sobre la Vega, grabadas entre 1665 y 1668.

La estampa que vemos reproducida a continuacién (fig. 46) refle-
ja una vista del Palacio de Carlos V. Como ocurria con el caso anterior,
nuevamente el grabado se convierte en un testimonio documental
del estado de nuestros monumentos en un determinado momento
histérico: vemos a la izquierda como aun subsiste el alminar del ora-
torio de la Madraza de los Principes y la zona del Mexuar aun no ha
sufrido las transformaciones con las que ha llegado a nuestros dias.

R0y DCSpAGHE Darls Ze
ﬂf&[«mﬂﬂl:\%e grenae

Fig. 46. “Palais du Roy despagne dans le chateau de LaLambre de grenade” Louis Meunier, 1668.

Otro de los fendmenos asociados a este tipo de grabados, debido
sin duda al gran éxito y difusidn que tuvieron en su tiempo, es el del
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plagio, que se acentuara aln mas con las obras mas exitosas de los
artistas romdnticos. Las obras de Meunier sirvieron de “fuente de ins-
piracion”, por decirlo de un modo suave, para otros artistas posterio-
res, como es el caso del grabador flamenco Pieter van der Berge o el
italiano Coronelli. Hay pocas diferencias entre el original y las copias,
solo el tamafio del cielo y los personajes que animan la escena.

Fig. 47. Vista del
Palacio del Rey
d’Espagna; en
Alhambra de Granada,
por delante.

Pieter van der Berge
¢.1700

Fig. 48. Palazzo Reale
in Granata fabbricato’
daRe’ Cristiani.
Vicenzo Coronelli (ed.)
1706
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El escocés David Roberts fue uno de los artistas del periodo ro-
mantico que mas contribuyd a difundir la imagen de una Granada
exotica y sugerente. De sus obras, que tuvieron una gran difusion, ya
hemos visto alguna, como las de la Torre de Comares (fig. 1y 2)ola
xilografia de la puerta Monaita (fig. 25). Debido a su éxito, Roberts
tampoco escapd de la imitacion y el plagio. En algunos casos las co-
pias tienen una calidad aceptable pero en otros los resultados no
pueden ser mas grotescos.

La imagen que vemos a continuacién es una reproduccion del
grabado titulado La Alhambra desde el Albaycin, (fig. 49) que se pu-

SCMENG AGLINUARIUTIRA, IPCADNML  TCI0UNG AL RO U

Fig. 49. “The Alhambra from the Albaycin”D. Roberts (dib.); E. Goodall (grab.)
Grabado sobre acero publicado en Tourist in Spain de Thomas Roscoe. Londres, 1835.
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blicé en la ya citada obra Tourist in Spain, en 1835. Es una obra de
gran calidad técnica, grabada en acero pues este era el metal mds
adecuado para minimizar el desgaste de la plancha y garantizar lar-
gas ediciones. En la siguiente imagen (fig. 50) vemos una burda ré-
plica de este grabado, perpetrada por un autor desconocido y publi-
cada en la obra Sketches and adventures in Madeira, Portugal, and
the Andalusias of Spain, de Charles W. March, (Londres y Nueva York,
1856). Las imagenes, a fuerza de pasar de unas manos a otras, ter-
minan por hacerse irreconocibles, como ocurre en este caso donde
la Alhambra ha terminado por convertirse en una especie de castillo
centroeuropeo y Sierra Nevada en los Alpes.

Fig. 50. The Alhambra, grabado anonimo publicado en Sketches and adventures in Madeira, Portugal,
and the Andalusias of Spain, de Charles W. March, (Londres y Nueva York, 1856).
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Otra vision mas imaginaria que real, grabada también al agua-
fuerte, es la que encontramos en el grabado de Andrés Giraldos, que
ilustra la obra El libro del Viajero en Granada (fig. 51). Procedente de
Madrid, Giraldos se trasladé a Granada en 1808. En esta ciudad llegd
a ser académico y director de grabado de la Escuela de Bellas Artes.

Fig. 51. Andrés Giraldos (dib. y grab.) Publicado en £/ libro del viajero en Granada, de Manuel Lafuente Alcantara, en 1843

Finalmente nos acercaremos a la época actual, en la cual el graba-
do granadino vuelve a tomar un fuerte impulso, especialmente tras la
creacion del taller de la Fundacién Rodriguez-Acosta, a cuyo cargo es-
tuvo José Garcia de Lomas. He escogido dos grabados recientes, uno
de Juan Vida, incluido en la carpeta “Isabel I” que edité la Academia
de Bellas Artes de Granada con motivo del V centenario de la reina
(fig. 52), y otro de la japonesa afincada en Granada Teiko Mori, que
formé parte del taller antes citado y mas tarde fue cofundadora del
Taller Experimental Realejo (fig. 53).

64
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Fig. 52. Juan Vida. Grabado de la carpeta Isabel I. (2004)
Aguafuerte y carborundum (dos planchas).

Fig. 53. Teiko Mori. Alhambra noche.
Aguafuerte gofrado, estampado a tres tintas.
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AGUATINTA

Esta técnica se inventé a mediados del siglo XVIII con la finalidad
de obtener semitonos, es decir grises dpticos, sin tener que recurrir al
rayado producido por el buril o el aguafuerte. En esencia este proce-
so estd encaminado a conseguir una trama homogénea de pequenos
puntos, imperceptibles a la vista incluso, grabados sobre la plancha.

¢COmo se consigue esta trama sobre la plancha?

El proceso se realiza en varios pasos. Inicialmente se deposita una
fina capa de polvo de resina de pino (colofonia) sobre la plancha. Este
polvo estd formado por pequefios granos que cubriran parte de la
plancha y dejaran al descubierto las zonas intermedias. La resina se
fija a la plancha aplicando calor por la parte inferior, de modo que los
granitos se funde parcialmente y quedan adheridos a la superficie
metalica. Donde la plancha esta cubierta por resina, el 4cido (u otro
mordiente) no atacara, pero si lo hard en los intersticios que quedan
entre los granitos de resina. Controlando el grueso de la resina, la ma-
yor o menor densidad y el tiempo de mordida, se pueden conseguir
diferentes mordidas que, trasladadas a la estampa tras su entintado,
produciran grises mas o menos intensos e incluso negros aterciopela-
dos. La técnica tiene muchas variantes y derivadas como el grabado
al azucar, a la sal, al azufre, etc. Ademas de la resina de colofonia
se usan otros productos como el asfalto o pinturas en spray. Actual-
mente se tiende a sustituirlos por otros menos nocivos como resinas
acrilicas, con los que se pueden conseguir efectos similares.

Goya es uno de los grandes maestros de la aguatinta. Sus conoci-
dos grabados de las series los Caprichos y los Desastres de la Guerra
estdn realizados usando esta técnica. En estos grabados, Goya com-
bina la aguatinta con el aguafuerte. Pero no es el Unico que lo hace;
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muchos otros artistas recurren al aguafuerte, como hace Goya, para
definir las lineas de los contornos y aportar mayor expresividad a la
imagen. En la estampa que he escogido (fig. 54) Goya ironiza sobre la
ensefianza y lo hace de un modo magistral. La técnica del aguatinta
es el vehiculo que ha utilizado para crear esta imagen paraddjica y
perturbadora.

JM%M&Z@Q@M

Fig. 54. Francisco de Goya. Si sabrd mds el discipulo. Grabado perteneciente a la serie Los Caprichos, publicada en 1799.
La serie costa de 80 estampas de la que esta es la nimero 37.
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Fig. 5. Cayetano Anibal. £/ mirador de Mariana. Aguatinta y aguafuerte. Dos planchas.
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Cayetano Anibal es uno de los mas reputados y prolificos graba-
dores de esta ciudad. A su talento como grabador, reconocido entre
otros por la Academia de Bellas Artes de Granada, (su discurso de
ingreso se tituld precisamente “El grabado calcografico y Granada”),
hay que sumar su trayectoria como escultor, sin olvidar su dilatada
labor docente, de la que es buena muestra la huella dejada por su
paso por este instituto. Cofundador del Taller Experimental de Graba-
do Realejo, en su obra grafica Granada siempre ha estado presente.
Como muestra he seleccionado la obra titulada E/ mirador de Ma-
riana, una obra en la que el aguafuerte y la aguatinta se combinan
magistralmente para conseguir una imagen llena de fuerza (fig. 55).

Fig. 56. José Manuel Pefia. Alhambra pergamino. Aguatinta, aguafuerte y aditivos.

Delicado es el trabajo de José Manuel Pefia, un experto grabador
granadino, director del taller La Estamperia, de Granada. Pefia nos
presenta en esta obra una visidn personal de la Alhambra, una ima-
gen sugerente que vuelve a trasladarnos a un enclave de ensuefio
lleno de romanticismo y misterio (fig. 56).
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Fig. 57. Carmen Guardia.
Didlogo. Aguatintay
aguafuerte.

De Carmen Guardia, también profesora de Dibujo de este insti-
tuto, es la obra que se reproduce sobre estas lineas: una sutil com-
posicién con Granada, y granadas, como protagonistas (fig. 57). La
técnica de la aguatinta, combinada con el aguafuerte y el entintado
a varios colores, consiguen trasladar sobre el papel esta sugerente
composicion en la que los personajes de formas curvas dialogan con
la geometria rectilinea de la Alhambra.

[70
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» TECNICAS PLANOGRAFICAS

LITOGRAFIA:

Es un procedimiento que se cataloga como planogrdfico porque,
a diferencia de lo que ocurria con los que hemos visto antes, la matriz
no presenta ninguna incisién ni relieve. Fue inventado por el aleman
Aloys Senefelder en 1796. Inicialmente no fue pensado para su apli-
caciodn artistica, sino como un medio eficaz y barato para reproducir
partituras musicales. Sin embargo, los artistas descubrieron pronto
sus posibilidades y muy tempranamente empezaron a utilizarlo.

El proceso de impresion litografico se basa en el rechazo natural
que existe entre el agua y la grasa. La matriz litografica consiste en un
bloque de piedra caliza (en griego ABog, lithos = piedra) sobre cuya
superficie pulimentada el artista dibuja con tintas o lapices grasos.

Fig. 58. Piedra litografica. Aplicacion de tinta con rodillo.
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Por medio de un delicado proceso en el que se emplean goma arabiga
y acido nitrico se consigue fijar esta imagen en la superficie de la pie-
dra, dejando el resto totalmente limpio. La superficie dibujada tiene
un caracter graso, por lo que repelerd el agua.

El entintado para imprimir se hace del siguiente modo: en primer
lugar se humedece mediante una esponja con agua la superficie de
la piedra. Las zonas del dibujo, que son grasas, repelen el agua de
modo que solo quedan humedecidas las zonas sin dibujo. A conti-
nuacion se pasa el rodillo con tinta sobre toda la superficie de la pie-
dra litografica (fig. 58). Las zonas humedas rechazaran la tinta grasa
gue, sin embargo, se fijara en las zonas del dibujo, que no se habian
humedecido en el paso anterior.

Tras el entintado se procede a la impresion: se coloca la hoja de
papel sobre la piedra y se somete a presién mediante la prensa litogra-
fica. Las prensas manuales, las mds usadas en litografia artistica, con-
sisten en un carro que se desplaza horizontalmente bajo una especie
de cuchilla o rastrillo, cubierta de cuero, que transmite la presion (fig.
59). En la fig. 60 aparece representado esquematicamente el proceso
descrito.

Fig. 59. Prensa y piedra
litograficas. Museo
Litogréfico de Cadiz.
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Fig. 60. Representacién esquematica del proceso de impresién de una litografia. (llustracion MMV)
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éSirve cualquier piedra?

Las piedras utilizadas para la litografia deben ser suficientemen-
te porosas para que puedan absorber el agua y a su vez poseer una
textura graneada muy fina para que puedan retener la grasa. Las
mejores piedras litograficas proceden de las canteras de Solenhofen
y Kellhein (Baviera), cerca de donde vivia Senefelder, aunque en la
actualidad se encuentran practicamente agotadas.

Ademas de la piedra se emplean como matrices otros soportes
como planchas metdlicas de cinc y aluminio. En los ultimos afios
se han incorporado otros nuevos materiales como el poliéster. Las
piedras pueden ser reutilizadas mediante un proceso que elimina la
imagen y la prepara para un nuevo uso.

é¢Como se dibuja sobre la piedra?

En la impresidn litografica la imagen de la plancha y la de la es-
tampa tienen una orientacion simétrica, como ocurre con las otras
técnicas que ya hemos visto, lo cual obliga al artista a hacer el dibujo
invertido. Para evitar este inconveniente se desarrollaron métodos
gue consisten en dibujar la imagen sobre un papel especial y transfe-
rirla después, por contacto directo, a la piedra. De este modo se pue-
de dibujar con la orientacidn correcta, pues la inversién se produce
en la transferencia a la piedra.

El sistema de impresion offset se basa en la litografia. Sin embar-
go aqui la tinta no se transfiere directamente de la plancha (aluminio
normalmente) al papel sino que se pasa a una lamina de goma (man-
tilla) y esta traslada la imagen al papel. De este modo la imagen,
gue aparece correctamente orientada en la plancha, se invierte en la
mantilla y vuelve a su orientacién original al pasar al papel.
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La ventaja de la litografia con respecto a las técnicas anteriores es
que el artista puede trabajar directamente sobre la piedra, dibujando
sobre ella como si lo hiciese sobre un papel. Esto le permite una ma-
yor libertad y espontaneidad. No necesita mas que un buen dominio
el dibujo, pues el artista trabaja generalmente en colaboracién con
un técnico litégrafo que es quien se encarga del delicado proceso de
fijar la imagen a la plancha y de la impresion de la estampas.

Muchas de las estampas producidas en el siglo XIX estan reali-
zadas con la técnica de la litografia. Incluso se empled para cartele-
ria pues la naturaleza de las matrices permitia trabajar con grandes
formatos. Los antiguos carteles de fiestas o de toros son un ejemplo
de esta aplicacién. También los realizados por grandes artistas, como
Toulouse-Lautrec para anunciar los espectaculos nocturnos parisinos
(fig 61).

D) '_.V,( UM \éh?‘ .lﬂ

Fig. 61. Toulouse-Lautrec. Divan Japonais. Litografia de 1893
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éQué es la cromolitografia?

Es un procedimiento litografico que se desarrollé para obtener
estampas en color y que tuvo una gran difusion. Se usa una piedra
distinta para cada color. Como en todos los procedimientos de im-
presion con varios colores y matrices la principal dificultad radica en
el registro, es decir, en hacer que todos los colores se superpongan
en el lugar preciso. Owens Jones, en su obra The Grammar of Or-
nament, de 1856, incluye un buen numero de ilustraciones a color
realizadas con este método (fig. 62).

MaURISEH MORESOQLE N° S&* MAURESOUES

TAFEL XL1."

Fig. 62. Ornamento morisco, n° 3. Cromolitografia. En The Grammar of Ornament, de Owens Jones. 1856.
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Volvemos de nuevo a Roberts, de quien he seleccionado una lito-
grafia que refleja una vista de la Granada desaparecida. Vemos el rio
Darro antes de que se cubriera a su paso por el centro de la ciudad, en
lo que hoy es la calle Reyes Catdlicos. Podemos identificar el puente
del Carbdn, que conectaba el Zacatin con el Corral del Carbdn, y el
convento del Carmen, donde actualmente se ubica el Ayuntamiento
(fig. 63). El trazo del lapiz litografico sobre la superficie porosa de la
piedra es evidente y le aporta un cardcter fresco y suelto a la imagen.

Fig. 63. David Roberts. On the Darro. Litografia de 1837, incluida en Picturesque Sketches in Spain...
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Otro gran dibujante inglés, amigo de Roberts, fue John Frederick
Lewis, quien estuvo en Granada entre 1832 y 1834. De su paso por
nuestra ciudad surgieron dos albumes, Sketches and Drawings of the
Alhambra y Sketches of Spain and Spanish Character. Cada uno de
ellos contiene 26 litografias en las que aparecen rincones de la Alham-
bra y otros escenarios de la ciudad. Las imagenes de Lewis son deli-
cadas y luminosas, con un trazo seguro y preciso. Los personajes que
aparecen en sus composiciones se corresponden, en muchos casos,

Fig. 64. Alhambra y Sierra
Nevada desde el peinador

dela Reina.

J.F. Lewis (dib. y lit.).1836
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con tipos estereotipados. La escena que se reproduce en la pagina
anterior (fig. 64) presenta una vista de la Torre de la Damas desde el
Peinador de la Reina, con una joven sentada en el suelo, contemplan-
do el paisaje.

Una escena similar, aunque ahora la figura es masculina y aparece
situada a la izquierda, es la que nos ofrece el inglés George Vivian en
la litografia de la fig. 65. Esta incluida en su obra Spanish Scenary, de
1838. Vivian es otro gran dibujante, que combina con maestria los

Fig. 65. Part of the Alhambra
from the Tocador de la Reina.
G.Vivian (dib.) y L. Haghe (lit.)
Incluida en Spanish Scenary,
1838.
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personajes estereotipados, como el “labriego perfectamente vestido
al efecto”, como lo define Pedro Galera, con la descripcion fiel de la
arquitectura junto a detalles curiosos como el grupo de presos con-
ducido por los Migueletes.

No se acaban en estos autores los muy numerosos ejemplos de
litografias del siglo XIX que tienen a Granada como protagonista. El
francés Philibert Joseph Girault de Prangey, estuvo en nuestra ciu-
dad entre 1832 y 1833. Granada aparece en dos de sus obras, Mo-
numents Arabes et Moresques de Cordoue, Séville et Grenade (1837)
y Choix d’ornements Moresques de I'’Alhambra (1842). A la primera
de ellas pertenece la estampa Place Neuve a Grenade (fig. 66), una
vista de la plaza con el ambiente callejero de la época. Nos llama la
atencién la fuente monumental que cerraba la plaza, por delante de

Fig. 66. Place Neuve a Grenade. Girault de Prangey (dib.) y Nicolas M. Chapuy (lit.)
Incluida en Monuments Arabes et Moresques de Cordoue, Séville et Grenade (1837).
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la iglesia de Santa Ana, y la espadafia de la torre de la Vela en uno
de sus dngulos.

De mediados del XIX es la litografia de Alfred Guesdon, un litégra-
fo, viajero y arquitecto francés, autor de una serie de vistas aéreas de
ciudades europeas que tuvieron mucha difusién durante estos afos.

De Granada conocemos dos vistas, una tomada desde encima del
Generalife y otra sobre el barrio de San Lazaro. En esta ultima (fig. 67)
podemos contemplar la antigua Plaza de Toros, situada al principio de
la actual Avenida de la Constitucidn, y las alamedas que ocupaban el
espacio comprendido entre el Hospital Real y la Puerta de Elvira. Esta
litografia pertenece a la serie L’ Espagne a vol d’oiseau. Esta impresa
en Paris, por F. Delarue, y segin consta en la propia estampa la distri-
buia en Granada Francisco Carreres, en la calle Zacatin, n2 6.

Fig. 67. Grenade. Vue prise au dessus de la Place des Taureaux. A. Guesdon, c. 1850. (serie L' Espagne a vol doiseau)
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Por ultimo quiero referirme a unas litografias que formaron par-
te del paisaje doméstico de muchas casas granadinas hasta hace re-
lativamente poco tiempo. Me refiero a las estampas religiosas, que
tanta difusion tuvieron y que representaban a la virgen o al santo de
devocion de cada barrio o ciudad. En este caso he seleccionado una
estampa de la Virgen de las Angustias, impresa en la litografia mala-
guefia de Francisco Mitjana a mediados del siglo XIX (fig. 68).

|
é

Fig. 68. N.S. de las
Angustias.

Lit. Francisco
Mitjana,

Malaga. S. XIX.
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» TECNICAS PLANTIGRAFICAS O PERMEOGRAFICA

Este grupo compren-
de los sistemas de es-
tampaciéon basados en
plantillas, de los cuales la
serigrafia es el mds impor- -

tante. La estampacion con A N lJ N G l () S

plantillas se usa desde la |
antigiiedad. Es lo que co- N ()

nocemos como estarcido.
Un ejemplo conocido por Fig. 69. Plantillas metélicas de rotulista y rétulo pintado con ellas.

todos son las plantillas

para rotular como las de la ilustracidn superior (fig. 69). El proble-
ma que presentan este tipo de plantillas es que precisan del uso de
“puentes” que unan las partes interiores de la plantilla con las exte-
riores lo que produce imagenes fragmentadas. Para solucionar este
problema se han desarrollado diversas soluciones. De todas ellas, la
gue conocemos como serigrafia es la mas versatil y eficaz.

SERIGRAFIA

La serigrafia es una técnica de impresidn que deriva del estarcido.
Es un procedimiento simple y accesible que se puede practicar con
pocos medios; es ademdas muy versatil, pues permite imprimir sobre
practicamente cualquier material o superficie. En estas dos cualida-
des radica quizas la clave de su éxito y su rdpida expansidn. Esta técni-
ca se desarrolld en los primeros afios del siglo XX, fundamentalmente
en Estados Unidos, con el nombre de silk screen o screen printing.
Inicialmente su aplicaciéon fue comercial (industria textil, cerdmica,
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etc.) pero a partir de los afios treinta se extendid al campo artistico.
La serigrafia es una técnica que permite el uso de grandes masas de
color. Deposita una capa de tinta mas gruesa que las otras técnicas
por lo que los colores pueden adquirir mayor saturacion y viveza.

é¢Como es la matriz serigrafica?

La matriz serigrafica consiste
en un marco de madera o metal
sobre el que va tensada una malla
muy fina y uniforme. El conjunto
de marco y malla se llama panta-
lla (fig. 70). Los primeros tejidos
usados para construir pantallas
serigraficas eran de seda, de ahi

su nombre, pues en latin sericum

Fig. 70. Pantalla serigrafica lista para imprimir. En la
zona clara (silueta de un caballo) la malla estd abierta,

emplean fibras sintéticas como el mientras que en la zona violeta estd obturada para
impedir el paso de la tinta.

significa seda. Actualmente se

poliéster.

Sobre el tejido tensado se obturan determinadas zonas y se de-
jan abiertas otras, que son las que coinciden con la imagen a impri-
mir. En estas zonas la tela es permeable (por eso esta técnica se defi-
ne como permeogrdfica) y permite el paso de la tinta a través de ella,
mientras que en las zonas bloqueadas quedard impermeabilizada.
Este proceso de creacion de la matriz sobre la malla se llama clisado
y se puede efectuar por medios manuales, por ejemplo pintando con
un producto adecuado directamente en las zonas que deben quedar
bloqueadas, o por medios fotomecanicos, usando emulsiones foto-
sensibles que permiten trasladar cualquier imagen de una transpa-
rencia (fotolito) por medio de la exposicion a la luz (insolado).
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¢Como se imprime con esta matriz?

Para imprimir se coloca la pantalla sobre el papel. A continuacion
se vierte tinta en su interior y se arrastra con la racleta (fig. 71), un
instrumento formado por una tira de goma y un mango de madera o
metal. La tinta atraviesa la malla por las zonas donde esta ha quedado
abierta produciendo la impresién sobre el papel. La pantalla se fija a
la mesa de impresidn con un sistema de bisagras que le permite le-
vantarse y bajar quedando siempre en la misma posicién. Este meca-
nismo se puede construir artesanalmente, o puede estar incorporado
en maquinas de fabricacion industrial, de diferentes tipos y grados de
automatizacion.

Fig.71. Racleta (izq.) Impresion manual (dcha.)

Se pueden usar una gran variedad de tintas, dependiendo del so-
porte sobre el que se imprima, pero en trabajos artisticos se estd im-
poniendo el uso de tintas de base acuosa debido a su baja toxicidad.

En la fig. 72 se representa esquematicamente el proceso de im-
presién de una granada a un color.
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Fig. 72. Representacién esquematica de la impresion serigréfica. 1, Pantalla; 2, Pantalla preparada (se han bloqueado las
partes por donde no se desea que pase la tinta); 3. Fijacion a la bisagra y colocacion del papel; 4, Impresion con la racleta;
5, Elevacion de la pantalla para sacar la hoja impresa; 6, Impresion finalizada. (Ilustracion MMV)



Granada a la plancha

Fig. 73. Marilyn. Serigrafia de Andy Warhol.

¢Como se imprime a varios colores?

Para cada color hay que hacer una pantalla distinta. En cada una
de ellas debe ir la parte correspondiente a cada color, del mismo
modo que en una orquesta cada instrumento tiene una partitura di-
ferente con sus notas correspondientes. Por lo tanto, hay que prever
como debe ser la forma de cada color por separado y cémo quedara
tras la superposicion de todos. Los colores pueden, ademas, ser opa-
cos o transparentes con lo que se amplia la gama de posibilidades.
Para que cada color coincida en su sitio hay que controlar muy bien
el registro, haciendo que el papel a imprimir se sitle siempre en el
mismo lugar y que la pantalla, al abatirla sobre el papel siempre ocu-
pe la misma posicion.

En la fig. 74 (pag. 88) podemos ver una serigrafia impresa a ocho
tintas, junto con la secuencia completa y ordenada de la impresién de
cada una de ellas.
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Fig. 74. Frutas. Serigrafia de Manuel Vela. Secuencia del proceso de impresion de las ocho tintas.
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Han sido muchos los artistas que ha usado la serigrafia, desde
los afios treinta, en Estados Unidos, pero cuando adquirié verdadera
importancia fue a partir de la década de 1960 con la obra de artistas
como Andy Warhol, de quien he seleccionado una de sus famosas
representaciones de Marilyn (fig. 73).

La serigrafia llegd a Espafia a mediados de los cincuenta y unos
afios mas tarde algunos artistas ya empiezan a utilizarla. El alicantino
Eusebio Sempere es uno de los pioneros. Aprendio la técnica en Paris

Fig. 75. La Alhambra, Artesonado. Serigrafia de Eusebio Sempere. 1977
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y cuando regresé a Espafia difundid su uso entre muchos artistas.
Sempere es un maestro del arte geométrico y como tal, la Alhambra
le sirvié de fuente de inspiracién para algunas de sus obras, como la
reproducida en la fig. 75 (pag. 89)).

De Soledad Sevilla, una artista valenciana muy vinculada a Gra-
nada, he seleccionado unas obras estampadas en el taller granadino
de Christian M. Walter. Las obras escogidas fueron editadas en 1998
por la Galeria Palace y llevan por titulo La Alhambra (fig. 76). El juego
de sugerentes transparencias y reflejos protagonizan estas obras que
aportan una vision poética del monumento granadino.
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Fig. 76. La Alhambra. Serigrafias de Soledad Sevilla. 1998.
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He querido dejar para el final algunas de mis obras. He escogido
tres serigrafias de entre las muchas que he realizado a lo largo de los
ultimos afios con la mirada puesta en la ciudad en la que vivo. Son
estampas que han surgido como fruto de mi amor y mi pasién por
Granada vy por la Alhambra.

Siempre se ha dicho que una imagen vale mas que mil palabras.
Pues, si esto es asi, que hablen las imagenes; es su turno.

e

Na

Fig. 77. Puerta Monaita. Serigrafia de Manuel Vela. (5 tintas)
Edicién para el Colegio Oficial de Aparejadores y Arquitectos Técnicos de Jaén.
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Epilogo

A pesar de que el recorrido ha sido extenso, han quedado muchas
técnicas y variantes por ver que habra que dejar para otro momento:
Punta seca, manera negra o mezzotinta, barniz blando, azucar, colo-
grafia...

No era la finalidad de esta leccidon inaugural hacer un estudio ex-
haustivo de las caracteristicas y posibilidades de todas y cada una de
las técnicas graficas, sino mas bien dar una informacién general sobre
algunas de ellas con la intencidn de despertar curiosidad, si no la ha-
bia previamente, y ampliar la informacién de quienes ya se hubiesen
interesado por el tema con anterioridad.

La seleccién de imagenes, especialmente las referidas a Grana-
da, ha sido complicada dada la abundancia de material existente. He
tenido que resumir y sintetizar mucho; compaginar la claridad de la
exposicién con la limitacién de tiempo y espacio es dificil pero ese ha
sido mi reto. Espero haberlo conseguido.
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Aclaracidn sobre el copyright de las ilustraciones:

La presente publicacién tiene una finalidad educativa dentro del ambito docente, por
lo que el propdsito de las imagenes que aparecen reproducidas en el mismo no es
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