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Capítulo 1 

1.1. Introducción 

Los primeros grabados en metal fueron realizados por los armeros y joyeros, en 

Europa y correspondieron a las técnicas que hoy se denominan de talla directa y que 

consisten en dibujar en la superficie del cobre, empleando instrumentos más duros que este, 

de manera que los trazos realizados forman incisiones; según la técnica empleada, 

actualmente se denominan: punta seca y talla dulce. En todo caso, la superficie del metal es 

horadada y de ahí, la denominación de huecograbado, como en general se denomina al 

grabado en metal; por tal razón, en este texto se hace alusión a los dos términos como 

equivalentes: Huecograbado y grabado en metal. 

Más adelante, en contraposición a los métodos de talla directa, se desarrollaron otros, 

basados en el empleo de sustancias químicas lo suficientemente corrosivas como para atacar 

el metal, erosionando su superficie mediante procesos de oxidación; aunque una oxidación 

lleva implícito un proceso simultáneo de reducción, por lo que en química se denominan 

procesos de óxido-reducción o Redox. En todo caso, este procedimiento se inicia protegiendo 

la superficie metálica con un barniz resistente a los químicos corrosivos, sobre el cual se 

dibuja con una punta metálica, que remueve el barniz de los trazos, dejando descubierto el 

metal, que es atacado por los químicos, sin afectar el resto de la superficie cubierta por el 

barniz; de manera que el proceso de oxidación solo horada el dibujo, lo que en el argot del 

grabador equivale a los términos: "grabar", "quemar" o "morder". 
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Desafortunadamente, durante el siglo XX se acentuó el uso del ácido nítrico fumante 

como el reactivo empleado por excelencia por los grabadores y al lado de este, se juntó una 

multitud de sustancias dañinas para la salud, como Jos solventes derivados del petróleo, la 

resina de pino, denominada resina de colofonia y en general una serie de sustancias 

peligrosas, que crearon una verdadera nebulosa de vapores tóxicos alrededor del grabado en 

metal. El corolario de este panorama, es que muchos grabadores han abandonado la práctica 

del grabado debido a problemas de salud, acarreando cuadros respiratorios crónicos o 

simplemente, se han alejado del grabado al adquirir conciencia del riesgo que implica 

exponerse a diario a esas sustancias tóxicas. 

Sin embargo, en las dos últimas décadas ha habido una verdadera revolución 

internacional hacia el grabado no tóxico, término que enmarca las prácticas seguras y la 

concientización de los artistas, hacia las medidas de bioseguridad como norma en el taller de 

grabado. Este proceso se inició con el desarrollo de métodos alternativos al ácido nítrico, que 

han ido forjando una nueva estética del grabado, al enfrentarse a procesos distintos para 

atacar el metal, que por tradición ha sido el cobre. Con las nuevas modalidades se ha tendido 

la vista a otros metales menos nobles, los cuales se pueden obtener de desechos industriales o 

de la reutilización de piezas de equipos desechados, como por ejemplo, las carcasas de 

computadoras y de aparatos electrodomésticos. Entonces, los nuevos metales para matriz del 

grabado incluyen el hierro, el aluminio e incluso el acero inoxidable. Más aún, incluso la 

generación de valores tonales de aguatinta, se logra por procesos diferentes al tradicional, sin 

necesidad de utilizar resina de colofonia; debido a que la propia estructura del metal 

erosionado, retiene la tinta generando esos valores tonales; por esta razón, en este texto 

empleamos el término "aguatinta" entre comillas, para diferenciarlo del proceso tradicional. 

La Escuela de Artes Plásticas de la Universidad de Costa Rica (UCR), se ha acogido a 

esa nueva corriente del grabado no tóxico, iniciando hace poco más de cinco años este periplo 
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con Jas técnicas de electrólisis para cobre y al cabo de este quinquenio se han desarrollado y 

adaptado toda una gama de técnicas, que van desde la electrólisis tradicional hasta el 

sacrificio metálico, al lado de los métodos de óxido-reducción mediante mordentes. Con todo 

este arsenal metodológico es posible grabar desde el cobre hasta los metales menos 

tradicionales como el acero inoxidable. Adicionalmente, otras acciones se han encaminado a 

la búsqueda de opciones menos tóxicas en la preparación de barnices protectores y en la 

sustitución de los solventes derivados del petróleo como limpiadores, buscando otros más 

amigables con e] ambiente, como son Jos aceites vegetales y los limpiadores a base de 

limoneno. Esta investigación se ha documentado en una serie de artículos publicados en 

revistas internacionales. 

Como objetivo central de esta propuesta, se plantea retomar toda la investigación y 

discusión realizada en este quinquenio, para sistematizar cuantitativamente los métodos 

desarrollados, y verter esa experiencia en la propuesta de un manual didáctico de grabado no 

tóxico, ilustrado con obra gráfica confeccionada con cada una de las técnicas tratadas, bajo el 

tema de la "Metabelleza: la contra belleza"; aludiendo al cambio estético que implica el 

traslado de las técnicas tradicionales al grabado no tóxico. 

Por tal motivo, se plantea para este documento un formato diferente al empleado 

tradicionalmente en los trabajos finales de graduación; ya que el texto se divide en dos 

secciones: La primera, con dos capítulos, siguiendo los lineamientos estándar, con 

antecedentes, justificación y objetivos; más el marco conceptual. La segunda sección, que 

corresponde al cuerpo del manual, se estructura en un formato para que sirva de consulta; está 

constituida por cinco capítulos, uno dedicado a barnices protectores, otro a métodos de 

electrólisis, el tercero a métodos de óxido-reducción, el cuarto a grabado superficial y 

finalmente un capítulo de conclusiones generales. Cada uno de estos capítulos incluye el 

marco metodológico, resultados y la consiguiente discusión y conclusión del tema en 

10 



cuestión. 

1.2 Antecedentes 

Desde los inicios del grabado en metal en la Escuela de Artes Plásticas, de la 

Universidad de Costa Rica, a mediados de la década de 1970, se introdujo el empleo del 

ácido nítrico como el reactivo por excelencia y aunque su alta toxicidad e irritabilidad eran 

prácticamente su tarjeta de presentación, por décadas se hizo caso omiso de tales problemas y 

más aún, se fueron incorporando otros procesos dañinos para la salud, que incluían desde la 

confección de barnices protectores a base de derivados del petróleo, incluyendo gasolina 

como solvente, además de resina de colofonia, cuyo manejo diario irrespetaba cualquier 

norma de bioseguridad. Eso ocurría en una época donde tal práctica, era común en los talleres 

de grabado de cualquier latitud. 

Sin embargo, en el mundo las cosas fueron cambiando paulatinamente a partir de la 

década de 1990, cuando se redescubrió la electrólisis, y aunque ese hallazgo inicialmente fue 

visto con timidez, sería el inicio de una revolución del grabado no tóxico, de la mano de 

artistas que habían experimentado los problemas de salud del grabado tradicional; o bien, por 

nuevos artistas con conciencia ecológica y disposición para aceptar una nueva estética con 

nuevas técnicas y materiales no tradicionales. Afortunadamente, hace poco más de un 

quinquenio esa concientización hizo eco en nuestra Escuela y se inició el proceso de 

adopción de la electrólisis para cobre y la recolección de importantes referencias 

bibliográficas que documentaban las experiencias de otras latitudes, que incluían textos de 

publicaciones periódicas extranjeras y en gran medida de la información divulgada en la 

intemet. 

Posteriormente, con la adopción de ese importante acervo bibliográfico, el propio 

taller de grabado de la Escuela de Artes Plásticas, se convirtió en un laboratorio experimental, 
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del cual han salido ideas y métodos novedosos, cuyas publicaciones han sido aceptadas en 

revistas internacionales, que al día de hoy superan la docena de artículos y se sigue generando 

experiencia, cuya información clama por un compendio en un libro de texto. 

1.3 Justificación 

En concordancia con los razonamientos anteriores, la información generada en el 

ta1ler de grabado de la Escuela de Artes Plásticas, durante el último lustro, se ha ido vertiendo 

en publicaciones con un enfoque didáctico, para que sirvan de inspiración a otros grabadores, 

como ilustra la recapitulación presentada en el artículo "Cinco años de abstinencia total de 

ácido: La experiencia en el taller de Grabado de la Escuela de Artes Plásticas". En todo 

caso, el objetivo de esa serie de publicaciones ha sido la divulgación de las técnicas en un 

estilo didáctico simple, en pos de ganar seguidores de las técnicas del grabado no tóxico. Sin 

embargo, la difusión de ese conocimiento se dificulta al no contar con un manual organizado 

como libro de texto, tanto para los alumnos de la Escuela, como para otros artistas del ámbito 

nacional e incluso de la región latinoamericana; por lo tanto, como parte de este proceso, se 

plantea la confección de ese manual didáctico de huecograbado. 

1.4 Objetivos 

Objetivo general 

Retomar la experiencia en grabado no tóxico generada durante los últimos cinco años, en el 

Taller de La Estampa de la Escuela de Artes Plásticas, de Ja UCR, para sistematizar 

analíticamente los métodos y organizarlos en un formato didáctico. 

Objetivos específicos 

l. Estandarizar las fórmulas de los barnices protectores a base de ceras para pisos, tanto 
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las confeccionadas con derivados de petróleo, como las hidrosolubles y los aditivos 

respectivos para conferirles las propiedades buscadas en un barniz para huecograbado, 

que sustituya al barniz tradicional a base de asfalto. 

2. Sistematizar y estandarizar las técnicas de sacrificio metálico para aluminio, hierro, 

acero inoxidable, cinc y cobre, como guía para los trazos del grabado al aguafuerte y 

valores tonales en "aguatintas". 

3. Sistematizar y estandarizar las técnicas de grabado por óxido-reducción para 

aluminio, hierro, zinc y cobre como guía para los trazos al aguafuerte y valores 

tonales en "aguatinta". 

4. Sistematizar y estandarizar la técnica de grabado superficial en láminas de offset, 

como guía en la aplicación de aguadas con sulfato salino saturado en ácido acético. 

5. Sistematizar los tiempos de electrólisis para obtener líneas y una gama tonal desde 

grises tenues a negro intenso como guía para el uso de cargadores de celulares y 

fuentes de poder de computadoras personales. 

6. Organizar la información en capítulos coherentes con los métodos propuestos para 

que pueda utilizarse como una guía para el desarrollo de la práctica segura del 

huecograbado no tóxico. 

7. Desarrollar obra artística bajo el tema de "Metabelleza: la contra belleza", que ilustre 

las diferentes técnicas del grabado no tóxico estandarizadas. 
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Capítulo 2 
Marco conceptual 

La mayoría de los textos de grabado que hacen referencia a sus raíces históricas, 

indican que el inicio de esta práctica nace de las decoraciones mediante incisiones y tallas 

directas en las primeras herramientas y armas de madera, hueso o piedra de que dispuso la 

humanidad, cuyo devenir obviamente le llevó a la decoración de Jos primeros utensilios 

metálicos, incluyendo las armaduras, lo que señala a Jos armeros y orfebres corno maestros de 

la ornamentación, de cuyo seno salieron los primeros grabadores. Sin embargo, realmente 

podemos hablar con propiedad de] grabado, cuando esos diseños tallados en madera o en 

láminas de cobre se trasladaron al papel, lo cual ocurrió en el siglo XV (Buckland-Wright 

1953). 

2.1. Un breve recorrido por la historia del grabado en los incunables 

Algunos historiadores marcan el inicio de la Edad Moderna con diversos hechos 

acaecidos en el siglo XV, corno el fin de la Guerra de los cien años (1338-1453), la invención 

de la imprenta de tipos móviles (1453) y hasta el descubrimiento de América (1492). En el 

contexto de esta reseña histórica del grabado, resulta más atractiva la fecha de la invención de 

la imprenta, como el punto de partida para la Edad Moderna, pues nos permite unir el 

grabado con la revolución en la comunicación ocurrida en occidente, lo que a su vez implica, 
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que el grabado influyó en el desarrollo del conocimiento que marcó a la humanidad en ese 

periodo. Bajo este razonamiento, se concatenan la aparición del papel en Europa y la 

invención de la imprenta de tipos móviles, con la producción multiejemplar de libros y en 

ellos el grabado jugó un papel muy importante, pues en esa época, era la única forma de 

hacer imágenes repetibles para ilustrar esos libros. Estos tres hechos implicaron un hito sin 

precedentes en la comunicación y por ende en el desarrollo de la cultura occidental, aún en 

ese primer periodo de la producción de libros, de 1453 a 1500, tan insipiente, que reciben el 

apelativo de incunables o en la cuna, haciendo alusión a lo temprano o inmaduro de su 

producción. 

En la época previa a la imprenta, la producción de un libro requería de un tiempo 

considerable, recordemos que eran reproducidos a mano; por lo tanto, el proceso se iniciaba 

en manos del amanuense que copiaba o que simplemente transcribía un código de símbolos, 

cuyo significado podía ignorar, pero sabía exactamente donde dejar espacio para que el 

ilustrador dibujara, y coloreara; lo cual significa que cada ejemplar era prácticamente una 

obra única, por lo tanto, el término edición, para referirse al número de copias de un ejemplar 

era poco aplicable y en su lugar, el calificativo de "original de edición variable", empleado 

actualmente en grabado, tal vez sería el más acertado. También, debe hacerse hincapié en que 

las ilustraciones podían variar de ilustrador a ilustrador, perdiéndose detalles del original. En 

todo caso, como en todo trabajo manual, la rapidez competía con la calidad del producto final 

y la confección de un libro consumía meses de trabajo. Por el contrario, el libro impreso 

representa una revolución en la velocidad de la transmisión del conocimiento escrito; sin 

embargo, se requiere de ilustraciones y es allí donde entra el grabado, pues se hace necesario 

contar con estampas repetibles, exactamente iguales (Ivins 1975), e imprimibles rápidamente 

-el adverbio de tiempo está sujeto a la relatividad de los medios de impresión del momento-. 

Entonces, la manufactura del libro pasó del escritorio del amanuense a un taller de imprenta y 
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aunque el modelo a emular era el libro manuscrito, la nueva tecnología implicaba un salto 

temporal cuantitativo importante. Para comprender este concepto de tiempo, la cita textual de 

Eisenstein (1983), nos llustra: 

" ... en 1483, la imprenta de Ripoli cobró tres florines al quinterno (cuaderno de cinco 

pliegos) para componer e imprimir la traducción de los Diálogos de Platón, hecha por 

Ficino. Un amanuense habría cobrado un .florín el quinterno por copiar la misma obra. La 

imprenta de Ripoli produjo 1205 copias; el copista hubiese podido hacer una". Como se 

indica previamente, el auge del grabado comienza a hacerse patente en la historia al lado de 

la imprenta, debido a la necesidad de ilustrar el texto, pues como indicó Ivins (1975), 

haciendo alusión a la botánica, sin la imagen, toda descripción se reduce a formas 

gramaticales abstractas, sin un significado concreto. Una acotación interesante al respecto, 

aunque un tanto utópica, afirma que luego de la invención de la imprenta, era posible, 

mediante un proceso rápido multiplicar indefinidamente una imagen grabada (Wright (1904), 

lo que repercute en el valor informativo de la estampa ilustrativa. 

El problema en los libros previos a la imprenta o sea manuscritos, era que las 

imágenes eran dibujos copiados una y otra vez, y habían cambiado tanto de dibujante a 

dibujante, que habían perdido todo valor taxonómico; de ahí la necesidad de contar con 

"fonnas gráficas repetibles con exactitud", para los libros impresos y allí es donde entró la 

xilografía en la historia y posteriormente el grabado en metal. Así, el grabado, como una 

nueva forma de ilustración, desplazó a los dibujantes-ilustradores, para que se estableciera 

una sociedad entre el dibujante-ilustrador y el grabador, que revolucionarían el conocimiento 

y las ciencias en occidente. El uso del grabado para ilustrar los libros, hacía que la ilustración 

fuese repetible con exactitud, lo que aseguraba que todos los ejemplares del mismo libro 

tuviesen ilustraciones de calidad idéntica, lo que significó que diversos lectores 

desperdigados por Europa, tuvieran a su disposición la misma imagen; que podía ser un 
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mapa, una carta de navegación, una fórmula matemática, fases de la luna y cualquier 

referencia visual de que tratara el texto escrito. Por supuesto, la producción en serie de libros, 

también diversificaba los errores, como el responsable de la aparición de la Biblia Perversa, 

publicada por R. Baker, en 1631, en la cual, un cajista omitió la palabra "no" e hizo que el 

séptimo mandamiento dijese "cometerás adulterio" (Eisenstein 1983); y el error de imprenta 

entró en la historia. 

El primer libro impreso con imágenes ilustrativas data de 1461; se trató de xilografías 

que mostraban una calidad superior a la exhibida hasta entonces en las hojas o volantes que 

eran impresas, usualmente con motivos religiosos. No obstante, las planchas de madera o de 

metal se desgastaban y los grabados perdían nitidez o detalles; en el peor de los casos eran 

confeccionados por artistas de segunda categoría, e impresos en papeles muy texturados, con 

lo cual, la representación de una imagen no siempre era una copia fiel del modelo, como pone 

de manifiesto Ivins (1975) al analizar las ilustraciones en los libros de botánica. Sin embargo, 

para finales del siglo XV, las imágenes de los libros se habían depurado y eran más 

cuidadosas, como puede verse en la Crónica de Nuremberg, de 1493, que están bellamente 

ilustradas con paisajes de la ciudad (lvins 1975). 

2.2. Siglos XVI y la depuración técnica del grabado 

La producción en serie de libros obligó a imprimir repetidamente los grabados, lo que 

repercutió en su deterioro y los propios impresores repetían las imágenes, lo que condujo a la 

pérdida de calidad original. No obstante, el siglo XVI se inicia con la publicación de libros 

ricamente ilustradas con grabados, en una tendencia que hoy calificaríamos como de corte 

docente o para autodidactas; que incluye libros de astronomía, arqueología, botánica y 

anatomía, entre otros temas e incluyen el primer libro sobre perspectiva, de Pelerim, 1504; y 

"Teoría práctica de la escritura'', de Fanti, 1514. 
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Desde la óptica del grabado per se, hay un hecho importante en 1542, con la 

publicación del Herbario de Fuch, pues es el primer libro en el cual se da reconocimiento a 

los artistas que intervinieron en el proceso de ilustración; sin embargo, también da testimonio 

de que el grabador no era quien ideaba la imagen y por el contrario, intervenían varias 

personas antes; así, un dibujante (Albert Mayer) fue el encargado de hacer los dibujos 

directamente de las plantas; luego otro dibujante, conocedor de la técnica del grabado 

(Heinrich Fullmaurer), trasladó los diseños a la madera, seleccionando los trazos más 

adecuados, lo que implica una interpretación del original y finalmente, entró en acción el 

xilógrafo (Hans Rudolph Speckle), quien talló la madera. Este ejemplo ilustra como la 

imagen impresa era un trabajo colaborativo, en el cual, posiblemente el xilógrafo ni siquiera 

había estado en presencia del modelo original que interpretaba. 

Para esa época, los grabados en madera habían adquirido gran minuciosidad, pero Ja 

limitante era la calidad del papel, podríamos decir que la resolución técnica lograda con finas 

líneas excavadas en la madera, superaba al entramado del papel y de ahí que las impresiones 

no reflejaban esa calidad, máxime que la impresión se hacía a mano. Sin embargo, con el 

grabado en metal, esa limitante fue superada, gracias a la presión ejercida por el tórculo y 

obviamente a la resistencia que ofrecía una placa metálica; por ello, las ilustraciones con 

grabados tallados con buril sobre placas de cobre, o bien, las aguafuertes, comenzaron a ir 

adquiriendo mayor preponderancia hacia el 1550 y aunque eran más costosas y su impresión 

requería más trabajo, fueron desplazando a las xilografías de las páginas de los libros mejor 

elaborados, relegando las xilografías a hojas sueltas o a libros baratos, dirigidos a clases 

bajas. Sin embargo, la xilografía comenzaba a abrirse paso, como obra de arte independiente 

del libro y comenzaban a aparecer láminas grandes cuyo fin era solo decorativo. 

El hecho de que el aguafuerte permitía la impresión múltiple de estampas, abrió una 

nueva fuente de comercialización, con la venta de lo que hoy conocemos como las postales 
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de recuerdos de viaje. Este negocio floreció en manos de uno de sus máximos exponentes, 

Antonio Lafreri (15 J 2-1577), quien además, fue el primer editor en compilar una serie de 

mapas y comercializarlos, con lo cual publicó el primer atlas. 

2.3. Siglos XVII y XVIII y el nacimiento de los periódicos 

El grabado para el siglo XVII había alcanzado un grado de perfección admirable y 

abría el negocio de la venta de estampas decorativas, por lo que algunos artistas-editores 

establecieron talleres, en los que una nueva cadena de operarios se encargaba de confeccionar 

la estampa, iniciando con un pintor que hacía el original, que un dibujante copiaba y ya fuese 

él mismo u otro, hacía la interpretación para grabado, trazando las líneas que debían tallarse y 

finalmente intervenía el grabador; este modelo lo ejercieron figuras importantes de la historia 

del arte como Rubens, Callot y Bosse; para ellos, la imagen impresa solo era motivo de una 

impresión múltiple y vendible, por ello, estos grabadores, más allá del desarrollo técnico, no 

hicieron aportes importantes al desarrollo ni a la experimentación con el grabado o al menos 

no quedó constancia de e1lo; aparte de Bosse, quien publicó el primer tratado de grabado en 

metal. 

Al lado del mercado de estampas impresas y el desarrollo de la industria editorial, 

crecía también la impresión de una literatura popular, que incluía desde almanaques, baladas, 

cuentos moralistas y panfletos noticiosos que constituyen el germen de los actuales diarios y 

obviamente incluyeron los grabados de ilustración. La primera publicación periódica que 

apareció fue el Mercurius Gallobelgicus, en 1594, en Alemania, escrita en latín y con 

periodicidad semianual, superando a una serie de publicaciones irregulares que habían 

aparecido en diferentes países europeos. La evolución de este tipo de publicación tuvo 

repercusiones, por ejemplo, en Francia se publicó Le Mercure Franfais, en 1613 y en 

Holanda en 1620, el impresor Petrus Keerius, publicó en inglés un panfleto noticioso, que 
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sería el primero de una serie de publicaciones conocidas como Corantos, precursores de los 

Newsbooks, el primero de los cuales se publicó en 1641; a su vez, estos serían los precursores 

de los diarios actuales; la primera de esas publicaciones que cumple las especificaciones de 

un diario fue el Oxf ord Gazz.ete, publicado en Inglaterra, con una periodicidad bisemanal, 

cuyo primer ejemplar apareció en noviembre de 1665 y un año más tarde se transformó en 

London Gazz.ete, que sobrevivió unos 300 años (Raymond 1996, Stone 2005). 

Previo a la década de 1640, los grabados estaban restringidos a publicaciones más 

costosas que los panfletos noticiosos; en tanto que algunas imágenes xilográficas podían 

emplearse en publicaciones baratas o populares; así, en 1643 se publicó en Londres el 

Newsbook Mercurio Civicus, cuyo primer número incluyó dos retratos xilográficos en su 

portada. A partir de esta fecha, en los insipientes diarios se hicieron más comunes las 

ilustraciones que servían de distintivo para la publicación; estas respondían tanto al diseño 

gráfico, con decoraciones de portada y páginas principales y eventualmente constituyeron la 

imagen impresa, para ilustrar los reportajes periodísticos. 

Con el nacimiento del periodismo comenzó a abrirse paso la caricatura satírica y el 

libelo, como menciona Wright (1904), en su libro sobre historia de la caricatura, cuya 

primera edición data de 1849, en la cual se menciona que un sermón encendido en Londres, 

en 1714, provocó la crítica debido a su matiz político, lo cual repercutió en medios 

periodísticos con tal afluencia de caricaturas, que superaron a todas las caricaturas publicadas 

durante los 50 años previos en Inglaterra. 

Las caricaturas, tanto en xilografías como en aguafuertes y posteriormente en 

litografía, salpicarían las páginas de los periódicos con la crítica y el humor mordaz, a partir 

del siglo XVUI (Minguez 2007). Pero, si queremos ilustrar el concepto, con dos grabadores 

maestros de la caricatura, no encontraríamos mejores ejemplos, que el dúo de Charles 

Phillipon (1800-1861) y Honoré Daumier (1808-1879), que hicieron de la litografía su arma 
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favorita (Kerr 2000), o bien, el mexicano, José Guadalupe Posada (1852-1913) con su obra 

zincográfica. 

En las postrimerías del siglo XVIII aparece la litografía en el panorama gráfico, como 

una nueva metodología, que revolucionaría la ilustración con la confección de estampas 

repetibles, exactamente iguales. Además, ha sido el único método del grabado del cual se 

tiene pleno conocimiento de su desarrollo técnico; pues su propio inventor, Alois Senefelder, 

escribió con lujo de detalles los pormenores de su investigación rigurosamente científica, en 

el cual un golpe de serendipia, en 1796, aceleró su éxito (Senefelder 1820). Se trata de un 

proceso en el cual el artista dibuja directamente su diseño sobre una piedra caliza y luego de 

un proceso que inicia con la fijación de la imagen, posteriormente se entinta y es traslada al 

papel mediante una prensa. Este método desplazó rápidamente a los otros procesos gráficos 

para crear las ilustraciones para libros y toda clase de publicación; alcanzando su máximo 

brillo artístico con "Los toros de Burdeos" de Gaya, quien aprendió la técnica en 1819, 

cuando se instaló el primer taller de litografía en Madrid y aunque para la fecha, él era un 

individuo sordo, enfermo y con 73 años de edad, realizó la obra entre 1824 y 1825 (Baticle 

2004). El otro gran hito, son los carteles publicitarios diseñados por Toulouse Lautrec, a 

finales del siglo XIX, que le valieron el calificativo de "padre del cartel moderno" (Romero

García 1912). 

En este lapso de tres siglos, posterior a los incunables, el grabado se cimentó, primero 

como la forma simple de lograr imágenes repetibles exactamente iguales, que pudieran 

ilustrar los libros impresos, diarios y también que permitieran la confección de estampas de 

viaje como recuerdos. También, fue el medio para dar a conocer la obra de pintores, como el 

caso de Rubens, quien él mismo se encargaba de la producción en su propio taller, lo que 

representaba una forma de mercadeo lucrativo para el momento. Esa acción de dar a conocer 

la obra de pintores, mediante estampas baratas, actualmente es calificada por los defensores 

21 



del grabado, como un acto de democratización del arte, pues permitía a un gran público tener 

acceso a imágenes de obras de arte, que solo una selecta minoría podía pagar o incluso ver. 

Por ejemplo, este fue el argumento que esbozó Goya, cuando comenzó a hacer grabados a 

partir de las pinturas de Velázquez del palacio real; así, el anuncio aparecido en la Gaceta de 

Madrid, el 28 de julio de 1778, ponía a disposición del público 13 estampas al aguafuerte y 

aguatinta; cabe mencionar, que esta última técnica, era una novedad en esa época (Baticle 

2004). 

2.4. Siglo XIX, cuando la fotografía desplazó al grabador de representación 

El siglo XIX inicia con el apogeo de la litografía como el método que permitía al 

artista hacer el dibujo e imprimirlo él mismo, sin la intervención de otros dibujantes que 

modificaran su estilo. Sin embargo, en ese siglo apareció la fotografía y ya en 1844 Talbot 

señalaba en su libro The pencil of Nature, que las imágenes fotográficas (dibujos fotogénicos, 

como él los denomina) serán más utilizados en el futuro. Su premonición sería una realidad 

solo unos cuantos años más tarde, pues la fotografía se iría perfeccionando basta desplazar al 

resto de los métodos de ilustración; ya en el siglo XX, se acepta la imagen fotográfica como 

la ilustración normal en libros, revistas, diarios y carteles publicitarios. Más aún, la fotografía 

se afianza cada vez más en Ja sociedad al punto que es tomada como algo normal de nuestro 

tiempo, desprendiéndose paulatinamente de ese aire de sofisticación con que nació. Ese 

progreso en ciernes de la fotografía, en el siglo XIX, significó que la confección de estampas 

repetibles, exactamente iguales, se independizara de los dibujantes y grabadores. Además, la 

imagen fotográfica recibiría el apelativo de imagen verdadera y sería considerada como 

prueba irrefutable de la veracidad de cualquier acontecimiento; pues, al tratarse de un proceso 

fotoquímico, sobre un material fotosensible, en el que se fijaba químicamente una imagen 

captada por lentes y en cuya concepción no intervenían las manos de ningún dibujante, se 

22 



excluye el error o la interpretación humana (Ivins 1975). A medida que los procesos y las 

cámaras fotográficas se perfeccionaron y abarataron, la fotografía se hizo cada vez más 

popular (Philippe 2005); para la década de 1960, se desarrollaron cámaras simples con casete 

de película, que obviaba las operaciones de rebobinado de la película y para la década de 

1980, estaban en apogeo las cámaras automáticas, capaces de regular abertura y velocidad de 

disparo según la iluminación, poniendo la fotografía cada vez más al alcance del público en 

general. Finalmente, en la última década del siglo XX ya la cámara digital estaba en boga y 

pronto se integraría a muchos dispositivos electrónicos portátiles, desde computadoras y 

teléfonos celulares en adelante, para hacer que la fotografía fuese algo tan común y normal en 

la sociedad del siglo XXI, como para que una gran masa sea capaz de tomar fotografías o 

películas de video en cualquier sitio, sin tener los conocimientos de fotografía que se 

requerían en el pasado, lo que ha despojado a la imagen fotográfica de los mitos y 

limitaciones que le envolvían hace unos cuantos años. En este contexto, podemos afirmar que 

la fotografía de imagen estática o en movimiento es la forma de arte por excelencia en el 

siglo XX. 

2.5. Siglo XIX y el resurgimiento del grabado 

Al tiempo que la fotografía desplazaba a los grabadores dedicados a la ilustración, a 

los que Ivins (1975) denomina "grabados de representación'', hay un resurgimiento del 

grabado en la segunda mitad del siglo XIX, que en muchos textos de historia del grabado lo 

califican como el renacer o el resurgimiento del grabado; en algunos casos haciendo alusión a 

que prácticamente no habían ocurrido cambios ni mayores adelantos desde Rembrandt. Sin 

embargo, esos juicios están sesgados, como puede constatarse por la obra de grabadores 

insignes antes de ese llamado resurgimiento, como son Goya (Francisco de Goya y Lucientes 

1746-1828) en España; William Hogarth (1697-1764), Thomas Rowlandson (1756-1827) y 
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James Gillray (1757-1815) en Inglaterra; Canaletto (Antonio Canale 1725-1768), Giovanni 

Battista Tiepolo (1696-1770) y Giovanni Battista Piranesi (1720-1778) en Italia e incluso el 

trabajo de Antoine Watteau (1684-1721) en Francia, que no fue muy apreciado en su tiempo. 

Por lo tanto, el grabado artístico siempre estuvo presente durante e] siglo XVIII; solo que el 

gusto y los mercaderes del arte lo habían dejado de soslayo; pero, con el resurgimiento del 

interés por el grabado, también ocurre una revalorización comercial de la estampa impresa; 

por ejemplo, el primer estado del grabado de Rembrandt, "Cristo sanando a los enfermos", 

conocido como "el grabado de cien florines", pues fue el precio en que el artista vendió una 

estampa, lo que equivalía a unas f7; el mismo grabado fue vendido en 1798 por f:33, en 1809 

por f4 l, en 1847 -en pleno apogeo del resurgimiento del grabado- otra impresión fue 

vendida en Ámsterdam en f140 y en 1860 en fl 180 (Lang & Lang 1990); en el 2008 el 

precio calculado de esa obra para una subasta oscilaba entre los 240000 y los 280000 euros 

(http://www.elmundo.es/elmundo/2008/l l/14/cultura/1226679856.html). Esta secuencia de 

precios por la misma obra, indirectamente se debe a ese creciente interés por el grabado, que 

renació a partir de mediados del siglo XIX. 

El resurgimiento del grabado ocurre especialmente en Francia, con pintores paisajistas 

que encontraron en el grabado una nueva forma de expresión artística y que se 

autodenominaron "pintores-grabadores" (peintres-graveurs), término con el cual afirmaron 

su independencia de los grabadores ilustradores, estableciendo una nueva modalidad con la 

búsqueda de un efecto estético con la línea y el claroscuro, teniendo a Rembrandt como uno 

de sus referentes (Hind 1908), junto con la estampa japonesa, que mostraba una estética 

totalmente distinta a Ja europea. 

Cabe hacer la acotación histórica en este punto, de que la presencia de la estampa 

japonesa en la Europa de mediados del siglo XIX, es secundaria a la firma del tratado 

Kanagawa, que ponía fin al Sakoku, la política japonesa de aislamiento vigente por 251 afíos 
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(Moriya 1985). El nuevo tratado abría el intercambio comercial con occidente, lo que 

permitió que en Francia se conociera la estampa japonesa, ukiyo-é o "estampas del mundo 

que fluye". Aunque ello fue un hecho curioso, pues las estampas que llegaban a manos de los 

artistas franceses provenían de los materiales de embalaje; ya que para los japoneses esas 

imágenes no eran consideradas obras de arte y estaban más cercanas al cartel o afiche 

publicitario. Pero los impresionistas encontraron en ellas una sensibilidad artística diferente a 

la tradición europea: se enfrentaron a un sentido de la perspectiva diferente; a una 

sensibilidad del arabesco en vez del volumen, con una superficie pictórica autónoma, al 

empleo del color más arbitrario y plano, con líneas de contorno, en vez del espacio realista; 

también, el valor de la línea, del punto y del ritmo diferían del valor representativo; además, 

el encuadre era totalmente distinto y había un manejo hermoso del vacío que se transformaba 

en elemento importante en la obra y sobre todo, se representaban los sentimientos en vez de 

la imitación de la naturaleza (Breuer 2010, Goldman 1982, Westheim 1954, Zacharias 2007). 

Esa influencia japonesa modificó la expresión estética europea, al tiempo que ocurrió una 

confluencia de verdaderos artistas trabajando en el grabado, buscando su propia expresión 

artística; así, tenemos una lista grande de pintores franceses que comienzan a expresarse 

mediante litografía, xilografía, y el grabado en metal, entre ellos Ingres, Decamps, Diaz, 

Gericault, Delacroix, Chasseriau, Daumier, Millet, Puvis de Chavannes, Mannet, Degas, 

Cezanne, Pisarro, Renoir, Gauguin, Redon y Toulouse-Lautrec (lvins 1975); aunque si se 

busca una lista exhaustiva de grabadores, la mejor fuente disponible posiblemente es el libro 

A short history of engraving & etching, de Hind (1009). En este contexto, se concluye que el 

redescubrimiento de Rembrandt y la estampa japonesa, incidieron en la liberación del 

grabado del estigma que lo asociaba con la ilustración masiva de textos y se abandona la idea 

de grabados de interpretación, para tomar un sitio en el podio del arte, como la obra de 

original múltiple. 
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Sin embargo, el apogeo de ese renacer en Francia fue relativamente corto, no 

obstante, su influencia repercutió en Inglaterra y en EEUU, donde su esplendor fue mayor. 

Para Jos historiadores Lang y Lang ( 1990), la fecha de ese resurgimiento del grabado en 

Francia es el año 1841, con las obras de Charles Émile Jacque (1813-1894). Ese periodo 

caracterizado por una verdadera efervescencia del grabado, finalizó en 1860, en medio de una 

crisis de desvalorización económica del grabado, cuando la producción sobrepasaba la 

demanda y se llegó a vender grabados por 19 centavos de franco. Pero, analicemos ese 

renacer que se inicia con Jacque, un grabador de mapas, que tras descubrir Ja obra de 

Rembrandt, junto con la de otros grabadores holandeses, se empeño en imitar y recrear ese 

estilo, especialmente en el paisaje interpretado directamente en Ja placa metálica o bien, en 

los diferentes animales domésticos, aunque la representación de cerdos marcaría su obra. 

Jacque se convertiría en el primer representante de la Escuela de Barbizon; grupo que 

cobijaría a esos pintores-grabadores, que marcarían el renacimiento del grabado en el siglo 

XIX. Entre ellos resaltan las figuran Charles Frarn;ois Daubigny (1817-1878), Jean Baptiste 

Camille Corot (1796-1875), Jean Fran<;ois Millet (1814-1875), Pierre Étienne Théodore 

Rousseau (1812-1867), Jules Dupré (1812-1889), entre otros ; este último decía "puedes 

pintar en tus días buenos y en los malos, puedes grabar solo en los buenos", lo que refuerza 

el interés e importancia que daba al grabado. De este grupo de grabadores, solo Jacque 

conocía formalmente las técnicas, el resto fueron autodidactas que iban investigando y 

aprendiendo unos de los otros, pues su interés era fundamentalmente Ja propia satisfacción, 

más que el interés económico (Griffiths I 980; Lang y Lang I 990). A parte de Ja escuela de 

Barbizon hubo tres figuras muy importantes en ese renacer del grabado en Francia, aunque 

solo uno de ellos era francés; se trató de Charles Meryon ( 1821 -1 868), quien a pesar de su 

corta vida y haber pasado su última década internado en un asilo, es considerado uno de los 

maestros del grabado. Las otras dos figuras son el norteamericano James Abbott McNeill 
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Wistler (1834-1903) y su cuñado, el inglés, sir Francis Seymour Haden (1818-1910). Aunque 

Wistler es más conocido como pintor norteamericano, asociado con el Precisionismo, en 

alusión a la precisión en la representación de los paisajes de la campiña y la ciudad; fue 

también uno de los grabadores destacados tanto en el renacer del grabado en Francia como en 

Inglaterra y obviamente en América; él había marchado a Paris para estudiar bellas artes y 

allí conoce la obra de los grabadores corno Meryon y Jacque, que le influenciarían y en 1856 

publica un álbum de grabados "Douze eaux{ortes d'apres nature", en los cuales se muestra la 

espontaneidad del artista que carga las placas metálicas listas para trabajar directamente de la 

naturaleza. Entre tanto, Haden, quien se había iniciado dibujando mapas para el ejército 

norteamericano y posteriormente estudió medicina en Paris, pero durante las noches asistía a 

clases en la Escuela de Bellas Artes, sin embargo, sigue siendo un misterio su formación en 

grabado, no obstante su interés provino del conocimiento de Ja obra de Rembrandt; pero, 

sería en Inglaterra donde tendría más influencia, al grado de llegar a ocupar el cargo de 

primer presidente de la Real Sociedad de Pintores Grabadores, fundada el 31 de julio de 1880 

y por cuyo reconocimiento fue investido como caballero en 1894 y para 1900 esa Sociedad 

acogía a 200 miembros (Lang y Lang 1990). 

Ese renacimiento del grabado en Inglaterra fue paralelo al francés, pero más duradero 

gracias al apoyo de impresores profesionales que comercializaron la obra de los artistas; 

como al hecho de que tanto la Reina Victoria, como su Príncipe Consorte Albert, se 

interesaron por recibir clases de grabado por parte de Edward Landseer. Sin embargo, un 

escándalo atrajo el interés general por el grabado; y fue el robo de unas impresiones de "las 

placas reales", con lo cual salió a la venta un "Un catálogo descriptivo del grabado real de 

Victoria y Albert"; el suceso tuvo una gran cobertura en el diario The Times, lo que interesó 

al público general por conocer más del grabado y apreciarlo como obra de arte, pero, al 

mismo tiempo y debido a los altos costos del papel, las placas de cobre y otros implementos, 
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fue calificado como un pasatiempo de la nobleza, lo que dificultó su difusión general (Lang y 

Lang 1990). En este contexto histórico, el éxito alcanzado por la publicación de la primera 

edición del libro "Etching and etchers", en 1868, de Hamerton, ayudó a la difusión del 

grabado; esa primera edición incluía 35 grabados originales, uno de ellos realizado con una 

placa de Rembrandt; pero debido a los costos, en la segunda edición (1876) no se incluyeron 

los grabados (Hamerton 1876). 

2.6. El resurgimiento del grabado en EEUU 

Las primeras incursiones del grabado europeo en América llegaron como oleadas 

dispersas, con artistas o comerciantes de arte que incursionaban buscando un nuevo público; 

fue el caso de Alfred Cadart (1828-1875), quien montó una exposición en Nueva York, en 

1866; o bien la llegada del libro de Hamerton "Etching and etchers", así como la primera 

exhibición en Nueva York de los grabados de Whistler, en 1868. Pero, su posicionamiento 

formal se consolidó con el establecimiento del Club de Grabado de Nueva York, cuya 

primera reunión se realizó el 2 de mayo de 1877, bajo la presidencia de Leroy Milton Yale 

(1841-1906), un médico, cuyas horas libres las dedicaba al arte. Cinco años más tarde, habían 

proliferado asociaciones de grabadores en Cincinati, Filadelfia, Boston, Brooklin y 

Baltimore. No obstante, muchos de sus integrantes eran amateurs sin formación artística; en 

tanto, algunos se confonnaron con copiar pinturas de artistas conocidos, más que en realizar 

obra original, lo que en cierta forma volvía al grabado de interpretación. Sin embargo, el 

establecimiento de cursos fonnales en la Academia Nacional de Diseño, en 1889 y en la 

Universidad de California en Berkeley, en 1908, lograron otro renacer del grabado, esta vez 

en EEUU; una de las nuevas asociaciones más fuerte fue Ja Sociedad de Grabadores de 

Chicago, 1903, cuya figura líder fue Bertha E Jackes (1843-1941), y cuyo progreso no cesó 

aún durante la Primera Guerra Mundial, pues para 1918 contaba con más de 300 asociados. 
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Al igual que ésta, las primeras tres décadas del siglo XX vieron nacer distintas asociaciones 

de grabadores, que promulgaron exposiciones, charlas y talleres que consolidaron el 

conocimiento y el gusto por el grabado en un público deseoso de adquirir obras originales, 

cuya oferta y demanda incrementaba los precios en las subastas y la aparición de la firma del 

autor y el título de la obra revalorizaban los grabados. El binomio de artistas grabadores y 

compradores, entre los que se debe incluir a los especuladores, valorizaban la obra de arte 

como simple mercancía con precios ascendentes, e impulsaron un auge del grabado sin 

precedentes en EEUU. 

2. 7. La gran depresión económica y el impulso a las artes 

La industria de los EEUU se fortaleció enormemente luego de la Primera Guerra 

Mundial, convirtiéndose en una de las más importantes del mundo, lo que se tradujo en un 

horizonte de prosperidad económica, especialmente para una gran clase media pujante. El 4 

de marzo de 1929, Herbert Hoover recibió la presidencia de los EEUU (1929-1933 ), con un 

mensaje de esperanza y seguridad. Pero, el 24 de octubre de ese mismo año, conocido como 

el "jueves negro", las sombras de Ja gran depresión económica se hicieron evidentes. Para 

finales del año, más de 8 millones de personas habían perdido su empleo, en un contexto sin 

seguros de desempleo ni seguridad social, donde miles de familias perdían sus casas o no 

podían pagar Ja renta; el hambre era rampante y había filas de varias cuadras de indigentes 

esperando un bollo de pan en casas de caridad y se levantaron viviendas precarias, incluso 

cerca del Capitolio, denominadas "Hooveervilles", en alusión al presidente Hoover. Sus 

esfuerzos para controlar la Gran Depresión fueron infructuosos, lo que llevaron a su derrota 

política frente a Franklin Delano Roosevelt, quien se mantendría en la presidencia entre 1933 

y 1945 (Damon 2002). 

Roosevelt enfrentó la desocupación con la propuesta del "New DeaJ" (Nuevo Trato), 
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un proyecto político que fomentaba la inversión en infraestructura, para generar empleo y 

movilizar la economía. En un contexto sociopolítico, en el cual el arte era visto como un 

pasatiempo y una inversión para las clases adineradas, las políticas del New Deal 

fortalecieron las artes plásticas y en especial el grabado, con un enfoque inicial en Nueva 

York y luego se aplicó a todos los EEUU. El traslado de la capital del arte de Paris a Nueva 

York, luego de la Primera Guerra Mundial, había aglutinado a una gran cantidad de artistas; 

pero con la Gran Depresión, solo engrosaban las masas hambrientas y desocupadas. En 1936, 

bajo el manto del New Deal se buscó el apoyo para el arte, para lo cual el Congreso confirió 

un aporte de 27 millones de dólares al Works Progress Administration (WPA), canalizados 

mediante el Federal Art Project (FAP), destinados a la contratación de artistas, que eran 

vistos corno trabajadores sociales. El proyecto artístico del F AP se concretó en tres 

divisiones: Proyecto Federal del Arte, Proyecto Federal de Teatro y Proyecto Federal de 

Música, que bajo la premisa de "Arte para millones", incitó a los artistas a producir obras 

para las masas, que incluían las obras plásticas para embellecer los edificios públicos y 

enaltecer la labor del obrero norteamericano; además, el programa incluía la enseñanza de las 

artes en pintura, dibujo, fotografía y grabado (Dolan 1998). En ese contexto sociopolítico el 

grabado, como original múltiple cumplía con el objetivo de democratizar el arte, para retratar 

y difundir el esfuerzo de los obreros y la resurgente industria, con obras originales a precios 

asequibles, muy alejados de Jo que había sido el arte solo unos años antes. El esfuerzo se vio 

coronado con Ja creación del Departamento de Artes Gráficas (Damon 2002), que bajo la 

premisa de arte para millones, se enfocaba en el grabado, como generador del "original 

multiple", como se ejemplariza con la exposición Ame rica Today: One hundred prints, que se 

expuso simultáneamente en 30 ciudades, en diciembre de 1936. Sin embargo, el grabado en 

metal fue relegado a un segundo plano, por ser considerado elitista y en su lugar se impulsó 

más la litografía, la xilografía y la serigrafía, que bajo este periodo recibió tal denominación. 
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Para 1943 cuando se cerraron los talleres auspiciados por el proyecto, se habían 

producido un total de 11285 grabados, que habían sido mostrados al público en diversas 

exposiciones y el grabado era considerado una nueva forma de arte moderno en EEUU. 

Además, el estilo artístico había cambiado y aunque unos artistas seguían la tendencia del 

Precisionismo y del paisaje en el entorno urbano; otros se comprometían más con la crítica 

social, aunque bajo un tratamiento muy conservador, pero que llevó al denominado 

"Realismo Social" o "Realismo expresivo", en el cual influyó notablemente el muralismo 

mejicano de José Clemente Orozco; en paralelo, el expresionismo y el surrealismo también 

tuvieron su influencia en la nueva expresión norteamericana (Langa 2004). Por Jo tanto, la 

gran depresión de 1929, secundariamente tuvo un impacto positivo en el grabado en 

Norteamérica y de soslayo influyó en el estilo. La caída abrupta en las compras de arte que 

hacían los nuevos ricos, en las dos décadas previas, ayudó a depurar el arte estadounidense, 

golpeando el esnobismo, Ja artificialidad y el regionalismo, que se reflejaba en obras de 

carácter costumbristas y de paisaje con un tratamiento muy conservador, para dar cabida a la 

mayor expresividad mostrada por el grabado durante la Gran Depresión de 1929 (Lang & 

Lang 1990). 

La Segunda Guerra Mundial con el destrozo causado en Europa volvió a acentuar la 

migración de artistas a Nueva York. Uno de esos influjos que fortalecería el grabado, fue el 

traslado a Nueva York, en 1944 del Atelier 17, un taller fundado por Stanley William Hayter 

(1901-1988) en Paris, en 1927 y que actuaba como escuela y foro de discusión entre los 

grabadores franceses (Moser 1978). Hayter, un inglés, cuya formación profesional fue en Jos 

campos de la química y la geología, es considerado uno de los grandes grabadores del siglo 

XX e incluso, hacia 1946 ideó el método de grabado con impresión a varios colores en una 

sola placa, gracias al juego de distintas profundidades de grabado y al uso de tintas con 

distinta viscosidad, que en el argot moderno del grabador se conoce como "método de 

31 



viscosidad" (Hayter 1949). Pero el aporte más grande de Hayter fue en promover la 

experimentación, más que la simple divulgación de técnicas; pues, aseguraba que la idea 

debía ir unida a la técnica, y que el divorcio de ambas conducía a una práctica estéril y 

mecánica (Astijnman 2012). EJ gran aporte de Hayter fue acoger en su taller a Jos artistas, 

pintores y grabadores, sin prejuicios y hacer renacer la pasión por e1 grabado en metal; entre 

sus alumnos figuró Mauricio Lasanzky, que creó el taJJer de grabado en la Universidad de 

Iowa. Luego de que Hayter regresa a Europa, el Atelier 17 de Nueva York queda en manos 

del pintor Karl Schrng (Goldman 1981 ). 

La segunda mitad de] siglo XX, que inicia con e1 impresionismo abstracto, como e] 

aporte estadounidense al arte; está marcado por dos hechos importantes para la historia del 

grabado: El arte Pop norteamericano con Andy Warhol y e] taller de litografía Tamarind. El 

primero se ha propuesto como una contra-reacción ante el expresionismo abastracto, con 

Andy Warhol y su incursión en la serigrafía, en 1962, para darle categoría de arte a objetos 

comunes y a Jos retratos de personajes icónicos de los medios de comunicación, que surgen al 

medio artístico, como las imágenes fácilmente reconocibles por todo el público; marcando un 

punto de partida en el arte (Schroeder 1997, Valenzuela 1997). En tanto, e1 proyecto 

Tamarind comienza a gestarse en 1958, con June Wayne, quien plantea a la Fundación Ford, 

la necesidad de contar con un taller de litografía pam reivindicar su carácter artístico y 

proveer a los artistas de un taller especiaJizado y de los profesores adecuados para difundir e] 

conocimiento; Jo que se concreta en 1960 con un presupuesto de tres miJlones de dólares; 

para 1970 e] Tamarind había producido 2900 litografías (Goldman 1981) y había publicado la 

primera edición del libro, que sería el manual didáctico de litografía "The Tamarind book of 

litography: Art & Techniques" (Antreasian & Adams 1970). La litografía y la serigrafía 

mantendrían la importancia por el color en el grabado, cuya preponderancia había sido 

marcada desde la década de 1930 (Griffiths J 980). 
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2.8. Siglo XX y el imperio del ácido en el grabado 

Las primeras referencias a cerca del ácido nítrico datan del siglo VID y aparecen en 

un tratado atribuido al alquimista árabe Jabir Ibn Hayyan, por Jo que esta sustancia cáustica 

fue conocida como Jabir o Geber y posteriormente como Espíritu de Mitra. En el siglo XII 

esta información fue introducida a Europa, pero su producción era difícil porque involucraba 

un proceso de destilación de una mezcla de vitriol (un sulfato), salitre y alcohol; el líquido 

resultante luego de una segunda destilación era capaz de disolver todos los metales, excepto 

el oro y calcinar piedras; por lo que se le llamó Agua enriquecida. Tal proceso, aunque 

arcaico, permitía sintetizar el ácido nítrico y uno de sus primeras usos fue el grabado de 

diseños en armaduras de hierro. Uno de los componentes en la fabricación del ácido nítrico 

era el salitre, que también es importante en la producción de pólvora. Por esta razón, Ja 

industria bélica del siglo XV, en Venecia, promovió la producción de pólvora y 

secundariamente se fabricó el ácido nítrico a gran escala, por Jo que estuvo a disposición de 

los grabadores, prácticamente desde las propias raíces del grabado. Sin embargo, en esos 

primeros tiempos, su empleo coexistía con otras técnicas de grabado basadas en mordentes 

salinos, preparadas con mezclas de sales cúpricas, sal de mesa, vinagre y en algunos casos 

alcohol (Stijnman 2012), esa mezcla era llamada Agua fuerte (De Rueda 1761); un ejemplo 

bien documentado de esta sustancia, es la solución utilizada por Rembrandt (Schwartz 1977). 

De cierta manera, esas mezclas se asemejan químicamente a lo que hoy conocemos como 

mordentes salinos. Sin embargo, poco a poco el ácido nítrico fue tomando el poderío del 

grabado, debido a la velocidad de reacción y al desconocimiento de sus efectos nocivos para 

la salud y el ambiente. 

Para finales del siglo XIX prácticamente se habían reducido a tres los reactivos 

empleados para grabado; estos eran: el mordente holandés, una mezcla de clorato de potasio, 
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ácido clorhídrico y agua, introducido en 1848; el cloruro férrico, introducido por Talbot para 

el fotograbado en la década de 1850; y por supuesto el ácido nítrico (Hamerton 1878; Hind 

1909). Este último terminaría por desplazar a los otros reactivos, para reinar prácticamente en 

solitario en el grabado; pues en el campo de la electrónica durante el siglo XX, los circuitos 

impresos se han fabricado grabando placas de cobre con cloruro férrico (Saulnier & 

Lancaster 1954). En las cuatro décadas que siguieron a la Segunda Guerra Mundial, la 

economía se movía gracias a los procesos industriales cada vez más eficientes y veloces, lo 

que hacía eco en la acción inmediata de grabar una lámina de cobre con "ácido"; pues era tan 

común el ácido nítrico en e] taller de grabado, que en el argot del grabador simplemente se le 

denominó "ácido". 

En e] ambiente de ese taller de grabado, Ja imagen de una cubeta de reacción 

emitiendo gases amarillentos, como si algo se estuviese quemando, hace obvia la aceptación 

en la jerga del grabador hispanoparlante del término "quemar", para referirse a Ja acción de 

grabar; o bien, las acotaciones de Hamerton PG (1876) y de Buckland-Wright (1953), que se 

refieren a esa acción con el término "bite", que De Rueda (1761) usó posiblemente por 

primera vez en un texto de grabado en español, traduciéndolo textualmente como "morder", 

término que se sigue usando, con referencias tales como "mordida profunda"; aunque su 

aceptación es menos distendida en nuestro medio que la del término quemar. 

Pero, el "ácido" envolvía la práctica del grabado en una nube de vapores tóxicos, en la 

que se sumergían grabadores y estudiantes sin cuestionar las posibles implicaciones para la 

salud. Resultado de ello, fue la aceptación de que el oficio del grabador de metal estaba 

cargado de riesgos para la salud, tanto para el propio artista como para las personas de su 

entorno de trabajo. Además, al lado del ácido nítrico fumante, en el taller de grabado 

normalmente abundaban solventes derivados del petró1eo, Jos reactivos tóxicos o cáusticos 

capaces de emitir vapores irritantes o causar lesiones al contacto con la piel; o bien, corroer 
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todo a su alrededor, lo que se reflejaba en un taller cuyos instrumentos de metal mostraban 

las huellas de la oxidación y en artistas con ropas de trabajo agujereadas, manos manchadas 

de amarillo y los más viejos con tos u otros problemas respiratorios crónicos. 

Una imagen directa de esos problemas por el uso indiscriminado del "ácido", la 

encontramos en consejos publicados en viejos libros de grabado, que hacen alusión a los 

riesgos para la salud que enfrentaba el grabador, algunos hoy suenan risibles, como por 

ejemplo ... " si la quemadura es de las malas, llame al doctor" (Arnold G 1941), o "La 

etiqueta del ácido nítrico está impresa en rojo y advierte de los cuidados de su empleo así 

como de los antídotos para contrarrestar su mal uso. Así que lea cuidadosamente la etiqueta 

antes de abrir la botella" (Banister M 1972). " ... si la mesa de limpieza está en esta sección, 

debe alejarse lo más posible de los ácidos, porque los aerosoles afectan las placas y las 

herramientas ( ... ) Uno de los extinguidores debe estar en esta mesa." (Hayter 1949). 

Obviamente, había conciencia del peligro latente en el ta11er, pero todo seguía igual y el 

"ácido" se seguía empleando. 

Pero el siglo XX no llegaría a su fin con el ácido nítrico como el protagonista de1 

taller de grabado, ya que en sus postrimerías, las corrientes derivadas de la conciencia 

ecológica y las normas de bioseguridad, darían paso a Jo que sería una verdadera revolución, 

con el grabado libre de ácido. 

2.9. La revolución del grabado no tóxico 

Afortunadamente, e] imperio del ácido nítrico se va desmoronando cada día más en el 

moderno taller de grabado, aún entre Jos grabadores más reticentes al cambio, que de alguna 

manera han aceptado que la salud está primero que una práctica obstinadamente insalubre. 

Ese cambio se inició hace poco más de dos décadas, enarbolando la frase lapidaria de 

"grabado no tóxico" o "libre de ácido", para sepultar Ja vieja tradición del ácido. El impulso 
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internacional a Jas nuevas opciones no tóxicas es más fuerte cada día, promoviendo el 

desarrollo de procesos menos dañinos y más amigables con la naturaleza, y así, 

paulatinamente se van erradicando del taller de grabado todas las sustancias cáusticas, tóxicas 

y en general dañinas. 

Esta revolución del grabado no tóxico se inició, como era de esperarse, buscando 

métodos que sustituyeran al ácido nítrico y la primera opción exitosa surgió del trabajo 

colaborativo entre una artista, Marion B. Behr y su esposo, Omri M. Behr, un químico, 

quienes en su casa de campo se enfrentaron al dilema de establecer un taller de grabado que 

no dañara el ambiente, la solución fue Ja electrólisis. Por Jo exitoso y novedoso trataron de 

patentar el proceso; pero, esto ya había ocurrido a mediados del siglo XIX por Thomas 

Spenser y John Wilson en 1840 (Patente Nº 8656). Al igual que en 1840, la técnica no fue 

muy aceptada entre los grabadores, posiblemente por los conocimientos de electricidad 

requeridos. También, en 1991, Nick Semenoff y Christine Christos, publicaron un proceso 

semejante. Estas dos publicaciones inician la era del grabado libre de ácido mediante 

electrólisis, y aunque en un inicio no tuvo tanta acogida, hoy es uno de los métodos que 

cuenta con seguidores fieles que lo defienden como e] idóneo entre los métodos libres de 

ácido (Crujera 2008; Pogue 2012). 

Entre tanto, siguiendo con la línea cronológica establecida previamente, en 1998 se 

comienzan a publicar una serie de métodos de grabado con mordentes; esto es, con mezclas 

de sales, capaces de corroer los metales. Desde el principio esta otra metodología fue más 

popular que la electrólisis, posiblemente debido a su semejanza mecánica con el proceso 

tradicional, pues en ambos casos la placa metálica de grabado se sumerge en un tanque con el 

reactivo en cuestión. Este proceso histórico se inicia con el redescubrimiento del sulfato de 

cobre en e] grabado, pues Jas sales de cobre fueron uno de los componentes importantes de 

los mordentes utilizados en Jos albores del grabado (Stijnman 2004). Dos artistas, 
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prácticamente en simultáneo, hacen el redescubrimiento, Cedric Green, quien lo utiliza para 

grabar cinc y le denomina mordente de Burdeos, pues en esa región es utilizado para tratar 

plagas en viñedos (Green 2002); e] otro artista fue Nick Semenoff, quien aliado con un 

químico, LW Bader, proponen la mezcla de sulfato de cobre y sal de cocina como mordente 

para grabar placas de aluminio y cinc (Semenoff & Bader 1998). Otro de los pioneros en esta 

historia es Keith Howard, quien a inicios de la década de 1990 incursionó con el trabajo en 

fotograbado aplicando el polímero fotosensible directamente a la placa de cobre, pero, tal vez 

su aporte más importante fue el empleo de ceras acn1icas hidrosolubles a manera de barniz 

protector (Graver 2011). 

El cloruro férrico, como tercer mordente reaparece en la escena del grabado en 1997. 

Originalmente había sido introducido por Talbot en la década de l 850, como el mordente 

para el fotograbado. El redescubrimiento se debe a Friedhard Kiekeben, trabajando en 

Edimburgo, quien adicionó al reactivo original un poco de ácido cítrico, que mejoró la 

reacción al impedir la formación de óxido de cobre, un precipitado negro que la bloqueaba y 

denominó al método, mordente de Edimburgo. 

Pero la revolución no tóxica no se detiene allí, sino que evoluciona constantemente, 

para hacer del grabado una práctica cada día más segura, incorporando cada vez más 

componentes inocuos en sustitución de aquellos indeseables. Por ejemplo, entre las sustancias 

a sustituir más comunes en los talleres de artes plásticas están los solventes derivados del 

petróleo, como el varsot, el espíritu mineral y los adelgazantes de pintura, que debido a su 

uso rutinario, resultan tan fammares, que pasamos por alto lo dañinos que son para la salud 

(Wang et al. 2009); hoy, esos solventes se han ido sustituyendo por aceites vegetales o mejor 

aún por limpiadores a base de limoneno, un aceite esencial de cítricos que incluso tiene 

aplicaciones industriales como solvente de grasas (Filipsson, Aseda, Karlsson 1998). Así, en 

contraposición a las viejas prácticas, el grabado en metal actualmente es una actividad simple 
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y segura, tanto para el artista como para su entorno familiar, al grado que el taller moderno 

puede estar incorporado a su propia casa, sin los riesgos del pasado. 

En conclusión tenemos que para finales de la década de 1990 se había desarrollado 

una serie de procesos libres de ácido, mediante los cuales se logra grabar el metal, ya sea 

utilizando mezclas de sales no tóxicas; o bien, por procesos de electrólisis, en los cuales la 

energía eléctrica es la encargada directamente de grabar el metal en un medio salino. 

Además, los artistas se han abocado a la búsqueda de sustitutos para las sustancia tóxicas, 

otrora empleadas en la confección de barnices e incluso en el limpiado de tintas en el taller; 

lo que permite afirmar cada vez más, que realmente vivimos una revolución del grabado en 

metal hacia una modalidad no tóxica (Hernández-Chavarría & Murillo 2012). 
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Capítulo 3 

Desarrollo de barnices protectores para huecograbado con materiales de uso doméstico 

3.1. Planteamiento general 

El barniz para aguafuerte utilizado originalmente en la Escuela de Artes Plásticas, antes 

de la revolución del grabado no tóxico, era una adaptación de las fórmulas tradicionales que 

datan del siglo XIX; la versión empleada consistía en una mezcla de asfalto diluido con 

gasolina blanca, adicionada de cera de abejas y resina de colofonia, cuya preparación debía 

realizarse en caliente, lo que evidenciaba un procedimiento altamente peligroso por la 

manipulación de sustancias inflamables, explosivas y a la vez tóxicas. 

En pos de un producto menos tóxico y peligroso se hizo una primera propuesta en la que 

se elimina la resina y se sustituye la gasolina blanca por varsol, un componente aunque 

tóxico, menos peligroso de manejar. Además, se empleó una fuente de asfalto más asequible, 

como lo es la pasta tapagoteras; posteriormente se hicieron otras adaptaciones cada vez más 

amigables con el ambiente, en las cuales se sustituyó el asfalto por las ceras en gel para pisos 

(Hemández-Chavarría & Murillo 2009, 2010; Hemández-Chavarría 2013). En el texto 

presente se exponen con detalle los procedimientos de preparación, junto con las 

proporciones de los componentes para las diferentes versiones propuestas de barniz. 

El barniz para huecograbado tiene una doble función; la primera es proteger la lámina 

metálica de los procesos corrosivos; la segunda es conferir una superficie apta para trazar el 

diseño con una punta metálica que remueva la capa protectora y deje al descubierto el metal 
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en Jos trazos del dibujo. Los métodos de grabado no tóxico involucran el empleo de 

mordentes salinos y la electrólisis; este último representa un tratamiento más drástico para el 

barniz protector; pues la propia corriente eléctrica empleada tiende a calentar la placa y puede 

desprender Ja capa protectora de barniz; cuyo daño inicia desquebrajando las líneas del 

diseño, que se amplían o bien, quedan al descubierto secciones de la placa que originalmente 

estaban reservadas como "blancos" en el diseño, lo que altera el proyecto. Por esta razón, la 

evaluación de cada una de las distintas fórmulas se realizó sometiéndolas a electrólisis 

mediante el método de sacrificio metálico, que se describe en detaUe en e1 capítulo siguiente. 

Se utilizó un voltaje de 6 V, que corresponde al mayor voltaje sugerido para electrólisis. Para 

forzar Ja prueba, la evaluación de las distintas propuestas de barniz se hizo bajo las 

condiciones más drásticas, en busca de garantizar su eficiencia. 

La evaluación de los barnices se hizo en laminillas de 8 x 5 cm de aluminio o acero 

inoxidable, y en el electrodo negativo se utilizó una trama de alambres de cobre (Fig. 3.1) 

unida al cátodo. 

Figura 3.1 Trama de alambre de cobre para electrodo negativo 

En todos los casos se inició el trabajo con aguafuerte, haciendo un dibujo que incluyese 

tramas de líneas finas para detectar posibJes desprendimientos del barniz. Luego, 

selectivamente se recubrieron algunas áreas del diseño y nuevamente se sometió a 

electrólisis, para generar zonas tonales con Ja propia estructura del metal erosionado por 

electrólisis, lo que calificamos como "aguatinta", entre comillas para diferenciarle del 
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proceso tradicional. 

Los tiempos de electrólisis elegidos para medir el desempeño del barniz se obtuvieron de 

las pruebas realizadas para evaluar el sacrificio metálico, que se describen en detalle en el 

capítulo siguiente. Esos periodos fueron de 5 minutos a 5 amperios (5'/5A) para aguafuerte 

en aluminio, con periodos de 2 y 4 minutos para las zonas tonales de "aguatinta". Para acero 

inoxidable esos tiempos de electrólisis fueron de 10'/SA para aguafuerte y 4 y 6 minutos para 

"aguatinta". 

Otro factor importante, es que exceptuando el barniz a base de cera líquida acrílica para 

pisos, el resto de las fórmulas ensayadas e incluso la tinta de las placas una vez impresas, se 

puede eliminar con solventes de uso doméstico, sin recurrir a los derivados del petróleo, 

como varsol o espíritu mineral; entre los solventes utilizados figuran los basados en limoneno 

como el Orange Glo®, o bien el limpiador " 409" de Johnson®; sin embargo, si se quiere 

una limpieza más rápida, se puede recurrir al aceite penetrante WD-40®. 

3.2. Barniz con base de asfalto 

La primera meta fue preparar un barniz sin asfalto o al menos con la menor concentración 

posible de este componente; además, se planteó sustituir la cera de abejas por crayolas, pues 

su contenido de cera representa una fuente de menor costo y más fácil de conseguir en el 

mercado general. También, se eliminó la resina de colofonia por su toxicidad y los problemas 

de manejo debidos a la facilidad con que se suspenden en el aire las partículas finas, que 

pueden ser inaladas. 

La primera propuesta consistió en utilizar como fuente de asfalto una pasta tapagoteras 

comercial, diluida en varsol (solvente orgánico, derivado de hidrocarburos de petróleo). 

42 



3.2.1. Materiales 

L Frasco pequeño (1116 galón, 236 mi) de pasta tapagoteras. 

2. 250 mi de varsol 

3. 100 g de cera de abejas o 20 crayolas pequeñas. (Una crayola pequeña pesa 

aproximadamente 5 g). 

4. Espátula de madera para mezclar. 

5. Frasco de vidrio con tapa de rosca para hacer la mezcla. 

6. Recipiente metálico para fundir la cera (Puede utilizar la lata pequeña de cualquier 

alimento enlatado; por ej. atún). 

7. Baño María 

3.2.2. Procedimiento 

l. Agregar un poco de varsol al frasco de pasta tapagoteras y homogeneizar con una paleta 

de madera. 

2. Filtrar la suspensión a través de un tamiz de cedazo, para retener las fibras sintéticas, que 

contiene el producto comercial. Repetir el procedimiento, hasta disolver todo el asfalto; al 

final obtendrá aproximadamente 500 de filtrado, que corresponde a una suspensión de 

asfalto en varsol. 

3. Calentar el filtrado en baño María hasta que el agua del baño hierva durante unos 5 

minutos, para asegurar que el filtrado se caliente adecuadamente. 

4. En paralelo, fundir al calor la cera de abejas o las crayolas, en el recipiente metálico. 

5. Mezclar la cera de abejas o las crayolas fundidas con el filtrado caliente, homogeneizando 

con una paleta de madera. 

6. Dejar enfriar y tapar el frasco. El barniz está listo para ser usado como barniz sólido, cuya 

aplicación requiere que la placa para grabado previamente sea calentada. También, puede 
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solidificarse en moldes pequeños, como los empleados para hielo, de manera que puede 

usarse como "barniz de bola". 

3.2.2. Evaluación del barniz con base de asfalto 

Independientemente del tipo de cera empleado, cera de abejas o crayola, el producto 

final resulta sólido a temperatura ambiente; por lo tanto, su aplicación requiere fundirlo 

previamente en baño María, o aplicarlo a manera de barniz de bola; o bien con pincel, para lo 

cual se deposita una pequeña porción del barniz en la placa de metal caliente, el cual se funde 

de inmediato y se distribuye con un pincel, hasta formar una película uniforme sobre la placa. 

No hubo diferencias significativas con respecto al tipo de cera empleado, aunque, 

subjetivamente la cera de abejas resulta en un barniz más atractivo por su olor y consistencia. 

La superficie cerosa del barniz favorece el dibujo con la punta metálica, cuyos trazos 

desprenden virutas de barniz dejando al descubierto el metal, lo que permitió una buena 

definición de las líneas generadas por la electrólisis, sin alterarse durante el procedimiento; 

este resultado mostró que el barniz sin la resina de colofonia funcionaba bien. La figura 3.2 

corresponde a una impresión de este procedimiento en placa de aluminio. 

Figura 3.2 grabado utilizando barniz de pasta tapagoteras con cera de abejas. 
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3.3. Barniz con base en ceras en gel para pisos 

En el mercado se consiguen tres tipos de ceras para pisos, con características 

diferentes según su composición; primero, están las ceras sólidas que obedecen a las fórmulas 

tradicionales y están constituidas por ceras derivadas de petróleo; luego, están las ceras en 

gel, en cuya composición también figuran los productos de petróleo de moléculas más 

livianas, mezc1ados con compuestos acrílicos; pero, al igual que en las ceras sólidas, 

requieren un solvente orgánico, y finalmente, están las ceras líquidas, compuestas 

enteramente por productos acrílicos disueltos en agua. La idea de emplear las ceras para pisos 

como una base para el barniz protector, fue inspirada en la experimentación realizada por 

Keith Howard (2003); quien propone utilizar la cern líquida a manera de barniz, la cual se 

aplica mediante baños sucesivos sobre la placa de metal para formar una película protectora. 

Inicialmente se recurrió a la segunda opción para un barniz, utilizando la cera para pisos en 

gel, lo que permite una fórmula que se asemeja al barniz tradicional, pero, sin asfalto. 

Independientemente del color de la cera, clara o roja, el barniz resultante es transparente, por 

lo cual se puede utilizar para re-trabajar los dibujos al aguafuerte; o bien, se le puede dar 

color de fondo con la misma tinta de impresión empleada en grabado; de esta manera, el 

barniz resultante se comporta similar al tradicional. 

3.3.1. Materiales 

1. Un paquete de 500g de cera en gel para pisos. 

2. 100 g de cera de abejas o 20 crayolas pequeñas. (Una crnyola pequeña pesa 

aproximadamente 5 g). 

3. Espátula de madera para mezclar. 

4. Frasco de vidrio con tapa de rosca para hacer la mezcla. 

5. Recipiente metálico para fundir la cera (Puede utilizar la lata pequeña de cualquier 
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alimento enlatado; por ej. atún). 

6. Baño María. 

3.3.2. Procedimiento 

l. Vierta la cera para pisos en el frasco de vidrio y caliente en baño María, hasta que se 

funda por completo. Recuerde que se parte de un gel (semisólido) y debe adquirir una 

consistencia líquida. Puede calentar todo el paquete o una porción; en esta guía se 

considera todo el paquete para evitar medir o pesar una determinada cantidad. 

2. Por aparte, funda al calor la cera de abejas o las crayolas en el recipiente metálico. 

3. Vierta la cera fundida en el frasco con la cera para pisos licuada en el baño María y 

mezcle con una paleta de madera para homogeneizar el barniz. 

4. Deje enfriar y tape el frasco. El barniz está listo para ser usado como un barniz sólido 

transparente. 

Nota 1: 

Si desea un barniz con color de fondo, agregar tinta de impresión luego de agregar la 

cera fundida, y mezclar con la espátula de madera para homogeneizar la preparación; este 

procedimiento siempre se debe hacer en el baño María para asegurar una mezcla 

homogénea. Una opción económica es utilizar Ja capa polimerizada de tinta (pellejo o 

nata), que se forma en la superficie de la lata de tinta, la cual usualmente se descarta; sin 

embargo, se puede guardar para el barniz, envolviéndola herméticamente en papel de 

aluminio. Al momento de preparar el barniz solo se deposita ese "pellejo de tinta" en la 

mezcla caliente, se remueve para que libere la tinta adsorbida y luego se extrae el resto 

del "pellejo". 

46 



3.3.2. Evaluación del barniz con base en cera en gel para pisos 

Al igual que con el barniz a base de pasta tapagoteras, en este caso no hubo diferencias 

significativas respecto al tipo de cera empleado, ya fuese cera de abejas o crayolas; aunque, 

por tratarse de un producto natural, la primera fuente sigue resultando más atractiva. Ambos 

barnices propuestos se comportan de manera similar y pueden emplearse indistintamente; 

además, resultan más amigables con el ambiente al no emplear asfalto. La figura 3.3 

corresponde a un grabado por electrólisis, cuyo diseño fue trazado en este barniz, Jo que 

comprueba su efectividad. 
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Figura 3.3 Grabado reafü.ado con barniz preparado con cera en gel para pisos y cera de abejas. 

3.4. Barniz de base acuosa 

Basándose en la propuesta de Keith Howard (2003), hicimos una versión más práctica de 

ese proceso. Primero, Howard se basó en una determinada marca comercial de cera, sin 

embargo, al comparar la composición de las diferentes ceras en el mercado local, 

encontramos que prácticamente todas las fórmulas de ceras líquidas hidrosolubles para pisos 

tienen una composición similar y por lo tanto, cualquiera sirve para nuestros fines. No 

obstante, la mayoría de las pruebas se han realizado con el "Abrillantador para piso cerámico 
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Rex®". En segundo lugar, se recurrió a aplicarlo con pincel o brocha, según el tamaño de la 

placa a proteger, lo que resulta práctico y más económico, que bañar la placa como propone 

Howard (2002). 

Esta cera se puede utilizar directamente sin ninguna modificación, dando como resultado 

una película protectora transparente, y tal como describe Howard, esa transparencia es el 

principal problema debido a la dificultad para ver los trazos realizados; sin embargo, en 

nuestro caso, esa transparencia resulta en el principal atractivo de este barniz, como se 

describe en el apartado siguiente. No obstante, si se desea darle un color de fondo se adiciona 

tinta acn1ica en una proporción de un 20% por volumen; cabe señalar que Howard planteó el 

oscurecimiento de la película con tinta china, pero esto debilita la capa protectora; en tanto, 

que la tinta acn1ica no produce ningún menoscabo a las cualidades del barniz y por el 

contrario, tiene el efecto beneficioso de acelerar el secado. 

Debido a la simplicidad de este procedimiento, no se describe el método de preparación, 

pues la cera se puede usar directamente sin ninguna modificación; en su lugar, se describe en 

detalle la forma de aplicación y empleo, que corresponden al aporte original al procedimiento 

descrito por Howard. 

3.3.1. Procedimiento de aplicación y empleo del barniz transparente 

1. Pula adecuadamente la placa metálica que utilizará para el grabado. Puede utilizar lija 

para metal en grados de 500 a 1000, según la superficie metálica que tenga o bien, si 

está lo suficientemente lisa puede emplear directamente una crema pulidora de 

metales. 

2. Lave y desengrase la superficie metálica recién pulida, puede utilizar un lavaplatos 

líquido y una esponja suave. Cuando la enjuague, el agua remanente en la placa debe 

escurrir formando una película uniforme, si ello no ocurre es porque aún quedan 
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remanentes de grasa; por lo que debe lavar otra vez. 

3. Deje secar al aire o acelere el proceso con una secadora de pelo. 

4. Dibuje su diseño empleando un lápiz de grafito suave (4b o mayor), tratando de no 

tocar la superficie limpia con los dedos para no agregar grasa. Para corregir el diseño, 

si fuese necesario puede borrar con un trozo de algodón impregnado en alcohol, 

acetona o un quita esmalte de uñas comercial. Su dibujo puede ser tan detallado como 

lo desee. 

5. Aplique una capa delgada de cera líquida utilizando una brocha de cerdas suaves y 

coloque la placa metálica en una superficie plana y nivelada, para que la película sea 

uniforme y seque fácilmente. Una vez seca, aplique otra capa y repita la operación. Si 

usa menos de tres capas la película puede permearse aleatoriamente durante la 

electrólisis. 

6. Redibuje su diseño con una punta metálica, siguiendo las líneas del dibujo original. 

7. Someta al proceso de grabado que haya elegido, ya sea electrólisis o mordentes. 

8. Una vez "quemada" la placa debe lavarla para remover la capa protectora y aunque se 

trata de una cera hidrosoluble, hay que remojarla por lo menos durante media hora o 

tratarla con una solución de carbonato de sodio al l 0% o con un limpiador doméstico a 

base de amoniaco o un limpiador para vidrios, en todo caso, cualquiera de esas 

sustancias debe dejarse en contacto con la lámina durante unos cinco minutos y luego 

se debe enjuagar y frotar con una esponja suave impregnada en un lavaplatos líquido 

para remover completamente la película protectora. 

3.3.3. Aplicación y empleo de barniz coloreado 

Si desea utilizar el barniz en una forma más tradicional, solo debe adicionar un 20% en 

volumen de tinta acn1ica de las empleadas para manualidades, como por ejemplo la Country 
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Green Label®. Este barniz coloreado también es útil para reservar zonas en la placa, antes de 

aplicar una "aguatinta". 

El procedimiento es el siguiente: 

1. Pula y desengrase adecuadamente la placa metálica como se detalló anteriormente, y 

déjela secar. 

2. Aplique una capa delgada de la cera líquida coloreada y deje secar. Aplique 

secuencialmente dos capas adicionales como se describió previamente. 

3. Dibuje su diseño directamente empleando una punta metálica y aplique el 

procedimiento de grabado elegido. 

Nota 1: 

Cuando aplique la cera líquida debe tenerse el cuidado de secar la placa en una superficie 

nivelada, para que la película sea uniforme, pues si hay zonas más densas pueden 

desprenderse durante el trazado con la punta metálica. El secado puede acelerarse 

exponiendo la placa al sol o bien, calentando con una secadora de pelo. 

Nota 2: 

Es importante señalar que una o dos capas no protegen del todo la placa metálica, porque 

durante la electrólisis se producen marcas de quemado aleatorias en la placa metálica. En 

consecuencia, se recomienda un mínimo de tres capas delgadas. 

El grabado de la figura 3.4 corresponde a una placa dibujada directamente con grafito, 

luego cubierta con la cera hidrosoluble para pisos y la reserva de las "aguatinta" se hizo con 

la misma cera, pero coloreada con tinta acrílica. 
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Figura 3.4 grabado realizada con cera líquida a manera de barniz. 

3.4 Tinta acrílica a manera de barniz 

Previamente se había propuesto que la tempera se podía emplear a manera de barniz, lo 

cual funciona bien para métodos con mordente salino, pero no para electrólisis (Hemández

Chavarría, Murillo & Cambronero. 2009). Contrario a la tempera, la tinta acn1ica si funciona 

a manera de barniz protector; no obstante, la capa protectora carece de la elasticidad 

necesaria para que la punta metálica se deslice suavemente, por lo que tiende a 

desquebrajarse en algunos trazos. A pesar de ese inconveniente, puede emplearse en caso de 

no clisponerse de ninguna otra opción de barniz. 

Sin embargo, la aplicación más práctica de la tinta acrílica en la confección de barnices, 

es emplearla para reservar zonas en la placa para "aguatinta". Otra aplicación interesante, 

pero que solo funciona para métodos de grabado con mordentes, es diluir la tinta con agua, lo 

que hace que pierda parcialmente su capacidad protectora: por lo tanto, al hacer aguadas con 

tinta diluida, se pueden conseguir distintos grados de protección, que se traducen en 

diferentes valores tonales con una sola "quemada". Pero, con electrólisis no funciona, pues se 

desprende totalmente la capa de tinta diluida. Sin embargo, cada artista debe experimentar 

con sus materiales para estandarizar según su práctica este procedimiento, que resulta muy 

51 



versátil. En el grabado de la figura 3.5 se empleó inicialmente tinta a manera de barniz 

protector, se dibujó con una punta metálica y se grabó al aguafuerte; luego se protegieron las 

áreas de los blancos con la tinta sin diluir y los diferentes valores tonales lograron con 

aguadas en una segunda quemada, por lo tanto, en total solo tiene dos quemadas, una de 

aguafuerte y otra para las tonalidades de "aguatinta". 

I• 
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Figura 3.5 Grabado en el cual se u1ili1.ó tinta acn1ica como barniz y para generar efectos tonales. 

3.S. Barniz a base de parafina y cera 

Una opción simple y económica, es utilizar parafina a manera de barniz protector; sin 

embargo, funciona bien para métodos con mordentes, pero no para electrólisis, pues durante 

el proceso se desprende azarosamente la capa protectora (Adrian Flores, comunicación 

personal). Sin embargo, ese inconveniente puede ser subsanado adicionando cera de abejas o 

crayola a Ja parafina. 

3.5.1. Materiales 

1. 100 g de parafina. 

2. 20 g de cera de abejas o 4 crayolas pequeñas. 

3. Tinta litográfica 

4. Un recipiente metálico para fundir la cera. 

5. Frasco de vidrio con tapa de rosca. 
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6. Baño María. 

7. Espátula de madera. 

3.5.2. Procedimiento 

1. Ponga la parafina en e] frasco de vidrio y funda en baño María. 

2. En paralelo funda Ja cera de abejas o las crayo1as en e1 recipiente metálico, 

exponiéndolo a] ca1or. 

3. Mezc1e Ja parafina con Ja cera fundida y la tinta Jitográfica y homogeneíce con Ja 

espátula de madera. 

4. Deje enfriar y tape el frasco. EJ barniz está listo para usar a manera de barniz só1ido, 

debe ap1icar1o sobre una p1aca caliente, corno se describió previamente para el barniz a 

base de asfalto. 

5. Para limpiar el barniz una vez que ha grabado la placa, caliente la placa y frótela con 

un trapo; luego, termine de desprender los restos de parafina con un limpiador a base 

de lirnoneno, corno el Orange Glo®, por ejemplo, o bien el aceite penetrante WD40®. 

3.5.3 Evaluación 

EJ grabado de la figura 3.6 se realizó con este barniz, inicialmente se dibujó e] diseño con 

lápiz de grafito y luego se aplicó una capa del barniz, que por su transparencia permite 

redibujar con una punta metálica el diseño previo. Se hizo el grabado al aguafuerte y luego se 

procedió a cubrir selectivamente las zonas claras con el mismo barniz, para realizar el 

"agua tinta". 
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Figura 3.6 Grabado en el cual se utilizó parafina con cera de abejas como barniz. 

3.6. Barniz a base de betún para zapatos y cera: 

El betún para zapatos constituye una buena base pard preparar un barniz protector, y solo 

requiere la adición de cera para brindarle la consistencia adecuada. Puede emplearse el betún 

negro para un barniz de características similares al tradicional o bien, el betún neutro, para el 

barniz transparente, usado para re-trabajar placas previamente quemadas. Para las pruebas 

realizadas se usó el betún de la marca comercial Nugget®. 

3.6.1. Materiales 

l . Una caja de 350 g de betún negro Nugget@. 

2. 70g de cera de abejas o 14 crayolas pequet\as. 

3. Un frasco de vidrio de tapa de rosca para la mezcla. 

4. Un recipiente metálico para fundir la cera o las crayolas. 

5. Una espátula de madera. 

6. Baño María. 
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2.6.2. Procedimiento 

1. coloque el betún en el frasco de vidrio y caliéntelo en baño Maria hasta que se funda 

totalmente. 

2. En paralelo funda al calor Ja cera de abejas o las crayolas. 

3. Vierta la cera fundida en el frasco con el betún y mezcle con la espátula de madera. 

4. Deje enfriar y tape el frasco. El barniz está listo para emplear a manera de barniz 

sólido. 

3.6.3. Evaluación 

Este barniz tiene una consistencia parecida al barniz tradicional y por lo tanto su 

comportamiento es similar. Brinda una superficie cerosa, brillante y se puede dibujar sobre 

ella con una punta metálica, la cual se desli7..a sin producir fracturas. Resiste perfectamente la 

electrólisis. Para confeccionar el grabado de la figura 3.7 se utilizó este barniz. 

f • 

Figura 3. 7 Grabado utilizando un barniz a base de bctón para zapatos más cera de abejas. 
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3.7. Conclusiones generales al empleo de los distintos barnices propuestos 

Independientemente de la fórmula empleada, todas las propuestas para preparar un 

barniz protector funcionaron bien. La elección del barniz a utilizar dependerá, a parte del 

gusto por determinada fórmula, de otras condiciones como el costo o lo práctico que resulte. 

En todo caso, cuando la fuente de cera empleada es cera de abejas rinde un acabado más 

atractivo que la crayola, sin embargo, no hay diferencias significativas con respecto al tipo de 

cera empleado. Además, es preciso acotar que las pruebas se hicieron sometiendo las placas a 

electrólisis, un proceso más drástico para el barniz que el producido por los métodos de oxido 

reducción, por lo tanto, funcionan adecuadamente para cualquiera de las dos modalidades de 

grabado. 
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Capítulo 4 

Técnicas de grabado por electrólisis 

4.1. Planteamiento general 

Etimológicamente electrólisis significa "disolver con electricidad" y eso precisamente 

es el principio físico del huecograbado realizado mediante electrólisis. El procedimiento parte 

de una placa metálica cubierta con el barniz protector, sobre el cual se dibuja el diseño con 

una punta metálica, que descubre el metal en Jas líneas trazadas; el anverso de la placa se 

protege de la corriente eléctrica con cinta adhesiva plástica. Se conecta esta placa al electrodo 

positivo de una fuente de corriente directa y en el electrodo negativo se conecta una placa 

similar, que actúa como receptora. Ambas placas se colocan en una bandeja plástica, que se 

llena con una solución de una sal del mismo metal a grabar, denominada electrolito y se hace 

pasar la corriente eléctrica por el sistema (Figura 4-1). El resultado es que la electricidad 

disuelve esas líneas expuestas del diseño, transformándolas en surcos, que constituyen un 

grabado tipo aguafuerte. 
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Figura 4.1 Esquema de electrólisis. 
La placa de grabado se conecta al electrodo positivo (ánodo) y la receptora, en este 

caso una hoja de papel de aluminio, se conecta al electrodo negativo (cátodo). El 
recipiente se llena con una solución de sal de mesa (NaCI) al 25% que actúa como 

electrolito. 

Como se mencionó anteriormente, se requiere de una fuente de corriente directa y en 

este punto debemos hacer hincapié en que la electricidad suministrada en la red eléctrica es 

corriente alterna, donde el valor positivo y negativo está cambiando continuamente en un 

determinado ciclo de frecuencia (Hertz); por el contrario, en la corriente directa los polos 

positivo y negativo, denominados ánodo y cátodo, respectivamente, están definidos y no se 

intercambian. 

Para obtener corriente directa se necesita un dispositivo que se conecta a la red 

eléctrica y suministra corriente directa con un determinado voltaje, que para los fines del 

grabado no debe superar Jos 6 voltios y cuya intensidad puede ser de 1 a 1 O amperios, según 

los requerimientos, en función del tamaño de la placa a grabar, de la concentración del 

electrolito y de las dimensiones de la bandeja que se tenga para tal propósito; pues se pierde 

corriente debido a la resistencia propia del sistema. 

El dispositivo para convertir la corriente alterna en directa se denomina rectificador; 

aunque en el argot del grabador también se le conoce como convertidor, adaptador, 

transformador o fuente de poder. Estos dispositivos resultan relativamente costosos; pero, en 
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nuestro entorno actual, con el alto recambio de equipos electrónicos, se descarta una cantidad 

apreciable de rectificadores de corriente, que se pueden reciclar; e incluyen desde los 

cargadores de celulares, adaptadores de algunos electrodomésticos y las fuentes de poder de 

las computadoras personales (PC). Estas últimas representan una de las mejores opciones 

para el grabador contemporáneo, pues pueden brindar una corriente de aproximadamente 5 

amperios con un voltaje cercano a los 3 voltios; además, permiten la posibilidad de reciclar 

parte de lo que hoy se denomina "basura electrónica" (Hernández-Chavarría 2013). 

4.2. Electrólisis para cobre 

El procedimiento que se describe a continuación, corresponde al planteamiento 

tradicional de electrólisis, según el cual, se necesita un electrolito específico para cada metal 

de trabajo; Por ejemplo, para grabar en cobre, aluminio, hierro o cinc, se necesita sulfato de 

cobre, de aluminio, de cinc o cloruro ferroso, respectivamente. La gran ventaja de este 

sistema es que la solución electrolítica no se consume, pues la electricidad desprende iones de 

la placa de grabado que se incorporan al electrolito, mientras los iones de este se neutralizan 

y se depositan en la lámina receptora; por lo tanto, hay un recambio de iones de la placa de 

grabado al electrolito, que se estará regenerando durante el proceso y por lo tanto, no se 

consume. 

Tradicionalmente se sugiere que la placa receptora sea del mismo metal del grabado 

(Hemández-Chavarría et al. 2007, Crujera 2008, Hernández-Chavarría & Morillo 2010). Sin 

embargo, de acuerdo con nuestra experiencia previa, el sistema se puede facilitar, 

sustituyendo la placa receptora por una placa de cualquier metal, incluyendo desde una 

lámina de aluminio, como puede ser una hoja de papel aluminio o una placa de offset, hasta 

una maraña de alambres de cobre, que funcionan independientemente del metal a grabar; lo 

que facilita y abarata el sistema. Por otra parte, los electrolitos para cada metal de grabado 
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por sí mismos constituyen un problema, ya que a veces se dificulta conseguir las sales 

respectivas. No obstante, Pogue (2012) utiliza un electro lito de sal de mesa en vez del sulfato 

de cobre; por lo que se evaluó esa posibilidad, siguiendo el principio físico que dicta, que a 

mayor concentración de soluto hay mayor conductividad, menor resistencia y por tanto, el 

sistema aumenta la eficiencia. 

Para elegir la concentración adecuada del electrolito se hicieron pruebas de grabado 

con soluciones al 10, 20 y 30% de sal en agua y una solución adicional de sal al 20% en 

vinagre. Además, para comparación de resultados, se utilizó una solución de sulfato de cobre 

al 20%, que corresponde al sistema estándar de electrolisis. En todos los casos se utilizó la 

corriente suministrada por una fuente de poder de una PC a un voltaje de 3.3 voltios, que 

suministra el mayor amperaje, el cual oscila entre 4 y 8 amperios según la resistencia del 

sistema. 

El sistema propuesto de electrolisis con electrolito de sal de cocina, tiene la ventaja 

de su bajo costo, sin embargo, el metal desprendido de la placa de grabado se combina con el 

agua y forma un hidróxido que aparece como un flóculo que al principio flota pero luego 

sedimenta. Ese flóculo se remueve filtrando la solución a través de un filtro para café, o 

simplemente dejándolo sedimentar y recogiendo el sobrenadante con una pipeta; lo que 

permite seguir usando el electrolito, a pesar de que cambia su color debido a la presencia de 

óxidos metálicos en solución (Hemández-Chavarría 2013). 

4.2.1 Evaluación de la concentración de electrolito 

Materiales 

l. Fuente de poder. 

2. Dos conectores tipo lagartillo, uno rojo y otro negro (colores estándar para identificar 

el polo positivo y el negativo, respectivamente). 
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3. Dos prensas plásticas para ropa (una roja para el positivo y otra azul o verde para el 

negativo; este material es opcional; aunque facilita el soporte de las placas). 

4. Cinta aislante de electricidad o cinta plástica de embalaje. 

5. Un trozo de alambre de cobre de unos 20 cm de longitud. 

6. Bandeja plástica rectangular para la cámara de electrólisis, cuyos lados más grandes 

deben ser ligeramente mayores que la placa de grabado; para el ejercicio propuesto se 

puede emplear un recipiente tetrabrick® de 250 mi. 

7. Placa de grabado de cobre (8x5 cm), barnizada y con el diseño tipo aguafuerte 

dibujado con una punta metálica. 

8. Trama o maraña de alambres de cobre, cuya superficie mínima debe ser equivalente al 

de la placa de grabado, en este caso debe ser de 8x 6 o 7 cm, para que sea más alta 

que la bandeja. 

9. Solución de Sulfato de cobre al 20% (20g por cada 100 ml de agua). 

10. Soluciones de sal al 10, 20, 30%. (10g, 20g y 30g de sal por cada 100 ml de agua, 

respectivamente). 

11. Solución de sal al 20% en vinagre (20 g de sal por cada 100 mi de vinagre). 

12. Solución para remover el barniz. (Para barniz a base de cera líquida para pisos utilice 

una solución de carbonato de sodio al 10%, limpiador para vidrios o limpiador de 

amoniaco para baños. Para los barnices a base de cera en gel para pisos o de asfalto, 

utilice un limpiador de limoneno o aceite DW40®). 

Procedimiento 

l. Con la cinta aislante o de embalaje, pegue un extremo del trozo de alambre de cobre 

al reverso de la placa de grabado, y proteja el resto de la placa con la cinta aislante, 

dejando libre el extremo del alambre para que emerja de la bandeja y sirva para 
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conectar la electricidad. 

2. Conecte los lagartillos a los cables de la fuente de poder, use el rojo para el electrodo 

positivo y el negro para el negativo. 

3. Coloque la trama de alambres de cobre, adosada a uno de los lados de la bandeja 

plástica y en el extremo libre conecte el electrodo negativo. Puede ayudarse a fijarla a 

la bandeja con una prensa de ropa. 

4. Coloque la placa de grabado en el otro lado de la bandeja y conecte el electrodo 

positivo al extremo libre del alambre adosado al reverso de la placa. Puede fijarla a la 

bandeja con la prensa roja de ropa. 

5. Vierta la solución de sulfato de cobre en la bandeja hasta cubrir por completo la placa 

de grabado. 

6. Encienda la fuente de poder durante l O minutos. 

7. Una vez realizada la electrólisis, apague la fuente y extraiga la placa para eliminar el 

barniz, con la solución apropiada según el tipo de barniz que haya empleado. 

Repita la operación con cada una de las concentraciones de sal, manteniendo constantes la 

fuente de poder y el tiempo de 1 O minutos. 

Nota: 

Los lagartillos no deben quedar en contacto con el electrolito, pues son de aluminio y se 

oxidan fácilmente durante el proceso, estropeándose; por esa razón se utiliza el trozo de 

alambre pegado a la placa de grabado, pues así, la conexión queda fuera de la solución. 

4.2.2. Análisis de la evaluación de la concentración del electrolito 

El esquema estándar de electrólisis emplea como electrolito una solución con iones 

del mismo metal de grabado, en el caso del cobre se recomienda sulfato de cobre. En el 

experimento realizado con estas condiciones se muestra una línea de grabado con una 
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profundidad similar al obtenido con sal al 20%. La gran ventaja de este sistema es la 

limpieza, pues no hay formación de residuos metálicos y la solución de electrolito permanece 

clara. El inconveniente es la consecución de tal electro1ito y su costo, pues si se compara con 

la sal de mesa, esta última opción es más práctica, barata y asequible. 

Por otra parte, los resultados obtenidos con diversas concentraciones de sal, 

confirman la hipótesis de que a mayor concentración del electrolito, será menor la pérdida de 

corriente por resistencia y mejorará la efectividad; pues las líneas de grabado obtenidas con 

una concentración de 30% de sal son más profundas que las anteriores; aunque, muy 

similares a las obtenidas con una concentración del 20% en vinagre y ligeramente menores a 

las correspondientes al 20% en agua. Con un 10% de sal, las líneas resultaron poco 

profundas, por lo que se descarta esta solución. Si bien, el 30% fue la mejor concentración, 

se enfrentan problemas para disolver esa cantidad de sal; por otra parte, la solución al 20% en 

vinagre es tan solo ligeramente mejor que la solución al 20% en agua. Las estampas al 

aguafuerte impresas correspondientes a las figuras 4.2 a 4.6 muestran los resultados 

discutidos. 
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Figs. 4.2 a 4.6 Electrólisis con diferentes concentraciones de sal como clectrolito. 

Con base en los datos anteriores se eligió una concentración del 25% de sal en agua, 

como solución de trabajo. Tal propuesta obedece a que los resultado entre el 20 y 30% 

difieren poco y que la confección de la solución al 25% resulta práctica, pues se prepara 

disolviendo un paquete comercial de sal en dos litros de agua; teniendo en cuenta, que la sal 

se expende en paquetes de 500g y que se consiguen envases desechables de dos litros; lo que 

evita el proceso de pesar la sal y medir el volumen de agua necesario, para contar con una 

solución estándar de trabajo. 
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4.2.3. Evaluación de los tiempos adecuados de electrólisis para cobre 

Se evaluó la calidad de la línea tipo aguafuerte y las zonas tonales, tipo "aguatinta" en 

láminas de cobre, de 2 x 1 O cm de longitud. Para cada caso se sometieron las placa..<; a 

periodos secuenciales de electrólisis de diez minutos cada uno. 

4.2.3.1 Evaluación para aguafuerte 

Materiales 

1. Fuente de poder. 

2. Dos conectores tipo lagartillo, uno rojo y otro negro (colores estándar para identificar 

el polo positivo y el negativo, respectivamente). 

3. Dos prensas plásticas para ropa (una roja para el positivo y otra azul o verde para el 

negativo; este material es opcional; aunque facilita el soporte de las placas). 

4. Cinta aislante de electricidad o cinta plástica de embalaje. 

5. Un trozo de alambre de cobre de unos 20 cm de longitud. 

6. Bandeja plástica rectangular para la cámara de electrólisis. 

7. Placas de grabado (10x2 cm), de cobre, barnizadas. 

8. Punta de metal para grabado. 

9. Trama o maraña de alambres de cobre, debe ser más alta que la bandeja (puede usar la 

misma trama de alambre empleada en el ejercicio anterior). 

10. Solución de sal al 25%. 

11. Solución para remover el barniz. (Para barniz a base de cera líquida para pisos utilice 

una solución de carbonato de sodio al 10%, limpiador para vidrios o limpiador de 

amoniaco para baños. Para los barnices a base de cera en gel para pisos o de asfalto, 

utilice un limpiador de limoneno o aceite DW40®). 
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Procedimiento 

1. Conecte los lagartillos a los cables de la fuente de poder, use el rojo para el electrodo 

positivo y el negro para el negativo. 

2. Con la cinta aislante o de embalaje, pegue un extremo del trozo de alambre de cobre 

al reverso de la placa de grabado, de manera que el extremo libre sirva para conectar 

el lagartillo. 

3. Proteja el reverso de las placas de grabado con Ja cinta de embalaje. 

4. Coloque la trama de alambres de cobre, adosada a uno de Jos lados de la bandeja 

plástica y en el extremo Ubre conecte el electrodo negativo. Puede ayudarse a fijarla a 

la bandeja con una prensa de ropa. 

5. En un extremo de Ja placa de grabado de aluminio trace una serie de líneas de 

aproximadamente un centímetro de longitud. 

6. Coloque la placa de grabado en el otro lado de la bandeja y conecte el electrodo 

positivo al extremo libre del alambre adosado a1 reverso de la placa. Puede fijarla a la 

bandeja con la prensa de ropa roja. 

7. Vierta la solución de sal (electrolito) en la bandeja hasta cubrir por completo la placa 

de grabado. 

8. Encienda Ja fuente de poder durante 10 minutos. 

9. Una vez transcurrido el tiempo, apague la fuente y extraiga la placa y nuevamente 

trace otras líneas similares a las anteriores, continuándolas por otro centímetro. Esta 

operación la seguirá haciendo hasta que las líneas recorran toda la placa. Así, el 

tiempo de electrólisis será una secuencia sumatoria en lapsos de 10 minutos. 

Una vez concJuido el último periodo, extraiga la placa, elimine el barniz, entinte e imprima. 
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4.2.3.2 Evaluación con "aguatinta" 

Repita la operación tal como se describió anteriormente para aguafuerte, excepto que 

la placa de cobre (2x 1 O cm) no se barniza; de tal manera que en el primer periodo de diez 

minutos se expone toda la superficie. Para el siguiente periodo, cubra un área de 

aproximadamente un centímetro con la cinta adhesiva y vuelva a someter a electrólisis. 

Repitiendo el proceso hasta que solo quede el último centímetro de la placa sin cubrir. Así, se 

obtiene una gradiente de tiempos de electrólisis en lapsos de 10 minutos, que corresponden a 

tonalidades tipo "aguatinta". 

Como corroboración del proceso anterior, pero en una situación más real que una tira 

de pruebas, se hicieron "aguatintas" en algunas de las placas de grabado al aguafuerte, que 

previamente se había realizado para evaluar las concentraciones de sal (Apartado 4.2.1 ). Para 

tal propósito, se cubrieron algunas zonas del grabado al aguafuerte con el barniz protector, 

para preservar valores tonales bajos, mientras las zonas no protegidas se exponen a 

electrólisis para generar valores tonales altos. En este caso, se emplearon periodos de cinco 

minutos para cada valor tonal. 

4.2.4. Análisis de resultados de los tiempos de electrólisis para aguafuerte y 

"aguatinta" en cobre 

Con respecto a la evaluación de los tiempos para aguafuerte se observa en la figura 

4.7, que luego de 30 minutos las líneas de grabado tienen un grosor y profundidad adecuados 

para que se impriman como líneas gruesas. No obstante, en las pruebas previas de 
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concentración de electrolito, con diez minutos de electrólisis las líneas eran adecuadas para 

tal propósito. Esta discrepancia se debe a la resistencia generada por el sistema, pues en la 

evaluación de las líneas de aguafuerte, el área ex.puesta, donde debe concentrarse la corriente 

eléctrica es relativamente pequeña, lo que aumenta la resistencia y por ende se baja la 

efectividad del sistema; sin embargo, en los tiempos sucesivos, el nllmero y longitud de las 

líneas se ha aumentado, lo que implica un comportanúento diferente. No obstante, lo 

importante es observar Jos cambios en la calidad de las líneas con respecto al tiempo; pues, 

este tipo de ex.peri mento tiene como objetivo principal familiarizar al usuario con su sistema, 

bajo sus condiciones de trabajo. 

Fíg. 4.7 Electrólisis en cobre. A la izquierda se muestran las líneas tipo aguafuerte y a la derecha, 

bandas tipo aguatinta. En cada caso los periodos son de 1 O minutos. 

En el caso del "aguatinta", las condiciones son diferentes a las anteriores, pues se 

inicia con la totalidad de la placa expuesta, lo que representa una buena área de 

conductividad; pero, esta se va limitando a medida que se va cubriendo la lámina, lo que 

provoca que los últimos segmentos no siguen un patrón creciente de intensidad en la 

generación de zonas tonales. No obstante, como se muestra en la figura 4-7 se logra generar 

un efecto de "aguatinta". 

El resultado final, ya sea el diseño de líneas tipo aguafuerte o en "aguatinta", debe 
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evaluarse directamente en una imagen impresa, como se muestra en las figuras 4.8 a 4.11, en 

las cuales se aprecian los valores tonales, según aumenta el tiempo de electrólisis. Por ello, 

las tiras de prueba no pueden seguirse como una guía fija, de precisión matemática, pues las 

condiciones irán cambiando de acuerdo con el diseño, tamaño y áreas expuestas; en 

consecuencia, Ja elección de tiempos de electrolisis depende de la sensibiJidad y experiencia 

del artista, más que de una fórmula matemática. No obstante, el sistema de tiras de prueba 

permite familiarizarse con el equipo y Jas condiciones de trabajo; pero, es la experiencia la 

que guía el trabajo. 

., 

Figs. 4.8 a 4.11 Electrólisis en cobre, con sal de cocina como electrolito 

4.3. Electrólisis por sacrificio metálico 

El problema de conseguir un determinado electrolito, según el tipo de metal a grabar 

se solucionó con el grabado mediante "sacrificio metálico", que emplea sal de cocina como 

70 



electrolito para grabar hierro, aluminio, cinc o incluso acero inoxidable. Este método se basa 

en el principio conocido como "protección catódica", que se describió hace más de 

doscientos años para proteger las piezas de cobre de los cascos de los barcos de la corrosión 

causada por el agua de mar; actualmente se utiliza para proteger estructuras metálicas 

expuestas a condiciones ambientales que favorecen la corrosión. 

El sacrificio metálico se basa en la clasificación electrodinámica de los metales. En tal 

clasificación, los metales se disponen en una tabla, según su reactividad en orden decreciente 

y cuyos últimos tres puestos los ocupan la plata, el platino y el oro; considerados como los 

más nobles, por su resistencia a la corrosión; en contraposición, los primeros puestos los 

ocupan los más reactivos, que se oxidan fácilmente y se les considera menos nobles. El 

principio del sacrificio metálico se basa en el hecho de que si un metal reactivo se adosa a 

uno no reactivo, el primero se oxida protegiendo al segundo, que no se oxida. Como se indicó 

previamente, este proceso se describió en un principio, para proteger de la corrosión las 

bandas de cobre de los cascos de los barcos; lo cual se hacía adosándoles piezas de cinc, que 

se sacrificaban oxidándose para evitar la corrosión del cobre. Actualmente, el procedimiento 

se conoce como protección catódica y es un proceso utilizado industrialmente para evitar el 

deterioro de estructuras metálicas, especialmente en ambientes costeros. 

Siguiendo ese principio electroquímico, se diseñó el sistema de electrólisis por 

sacrificio metálico (Hernández-Chavarría 2010, 2011), en el cual se utiliza como electrolito 

una solución de sal de mesa (NaCl) al 25%, que permite grabar aluminio, hierro, acero 

inoxidable y cinc. 

4.3.1. Cuantificación de tiempos de electrólisis por sacrificio metálico 

La evaluación de los tiempos de electrólisis por sacrificio metálico siguió el mismo 

procedimiento descrito anteriormente para la electrólisis estándar. Para lo cual, se evaluó la 
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calidad de la línea tipo aguafuerte y las zonas tonales, tipo "aguatinta" en láminas de 2 x 1 O 

cm de longitud de aluminio, cinc, hierro y acero inoxidable; ese orden obedece a la dureza de 

cada uno de Jos metales propuestos. Para cada caso se sometieron las placas a periodos 

secuenciales de electrólisis de cinco minutos cada uno; el tiempo se redujo a la mitad con 

respecto al empleado para la electrólisis en cobre descrita anteriormente, debido a que el 

sistema por sacrificio metálico es más eficiente. 

4.3.1.1 Aguafuerte 

Materiales 

l. Fuente de poder. 

2. Dos conectores tipo lagartillo, uno rojo y otro negro (colores estándar para identificar 

el polo positivo y el negativo, respectivamente). 

3. Dos prensas plásticas para ropa (una roja para el positivo y otra azul o verde para el 

negativo; este material es opcional; aunque facilita el soporte de las placas) 

4. Cinta aislante de electricidad o cinta plástica de embalaje. 

5. Un trozo de alambre de cobre de unos 20 cm de longitud. 

6. Bandeja plástica rectangular para la cámara de electrólisis, cuyos lados más grandes 

deben ser ligeramente mayores que la placa de grabado. 

7. Placas de grabado (l0x2 cm), de aluminio, cinc, hierro y acero inoxidable barnizadas. 

8. Punta de metal para grabado. 

9. Trama o maraña de alambres de cobre, debe ser más alta que la bandeja. 

10. Solución de sal al 25%. 

11. Solución para remover el barniz. (Para barniz a base de cera líquida para pisos utilice 

una solución de carbonato de sodio al 10%, limpiador para vidrios o limpiador de 

amoniaco para baños. Para los barnices a base de cera en gel para pisos o de asfalto, 
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utilice un limpiador de limoneno o aceite DW40®). 

Procedimiento 

1. Conecte los lagartillos a los cables de la fuente de poder, use el rojo para el electrodo 

positivo y el negro para el negativo. 

2. Con la cinta aislante o de embalaje, pegue un extremo del trozo de alambre de cobre 

al reverso de la placa de grabado, de manera que el extremo libre sirva para conectar 

el lagartillo. 

3. Proteja el reverso de las placas de grabado con la cinta de embalaje. 

4. Coloque la trama de alambres de cobre, adosada a uno de los lados de Ja bandeja 

plástica y en el extremo libre conecte el electrodo negativo. Puede ayudarse a fijarla a 

la bandeja con una prensa de ropa de color azul o verde, para tener presente que 

corresponde al electrodo negativo. 

5. En un extremo de la placa de grabado de aluminio trace una serie de líneas de 

aproximadamente un centímetro de longitud. 

6. Coloque la placa de grabado en el otro lado de la bandeja y conecte el electrodo 

positivo al extremo libre del alambre adosado al reverso de la placa. Puede fijarla a la 

bandeja con la prensa de ropa roja. 

7. Vierta la solución sal (electrolito) en la bandeja hasta cubrir por completo la placa de 

grabado. 

8. Encienda la fuente de poder durante 5 minutos. 

9. Una vez transcurrido el tiempo, apague la fuente y extraiga la placa y nuevamente 

trace otras líneas similares a las anteriores, continuándolas por otro centímetro. Esta 

operación la seguirá haciendo hasta que las líneas recorran toda la placa. Así, el 

tiempo de electrólisis será una secuencia sumatoria en lapsos de 5 minutos. 
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10. Una vez concluido el último periodo, extraiga la placa y elimine el barniz. 

11 . Repita el proceso a partir del paso 5 para cada uno de los metales restantes. 

4.3.1.Z Evaluación de resultados para el aguafuerte 

Cada placa representa una gradiente secuencial de tiempos, partiendo del primer lapso 

de 5 minutos, lo que se refleja en la profundidad y grosor de las líneas, lo cual permite 

calcular los tiempos adecuados, según la profundidad de lfnea que se desee para determinado 

trabajo. La figura 4. 12 muestra los resultados con cada metal. El aluminio resulta el metal 

más blando y por lo tanto las líneas para cada tiempo son más profundas que en los otros 

metales, que ordenados en función de su dureza son cinc, hierro y acero inoxidable. 
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Figs. 4.12 "Aguafuerte electrolítica", en aluminio, cinc, hierro y acero inoxidable, con sal de mesa 

como electrolito. Cada periodo fue de 5 minutos. 

4.3.1.3 Evaluación con "aguatinta• 

Repita la operación tal como se describió anteriormente para aguafuerte, excepto que 

se parte de placas (2x10 cm, de aluminio, cinc, hierro y acero inoxidable) no barnizadas, 

como se describió en el apartado para cobre. Así, en el primer periodo de cinco minutos se 
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expone toda la superficie y luego se cubre una zona de aproximadamente un centímetro con 

la cinta adhesiva y se vuelve a someter a electróJisis. El proceso se repite hasta que solo 

quede el último centímetro de Ja placa sin cubrir. Así, se obtiene una gradiente de tiempos de 

electrólisis. 

4.3.1.4 Evaluación de resultados de "aguatinta" 

De Jos cuatro materiales evaluados, aluminio, cinc, hierro y acero; el aluminio es el 

que muestra un comportamiento más uniforme, al crear una gama de valores tonales acordes 

con e] tiempo de electrólisis. Así, a los 15 minutos ya se ha generado una superficie lo 

suficientemente áspera para adsorber tal cantidad de tinta que brinda un gris muy oscuro. En 

cuanto a efectividad, le sigue el cinc, pero, luego de 20 minutos, la erosión en la superficie de 

la lámina es tan profunda que se comporta como otro nivel de erosión y a pesar de adsorber 

tinta, no se imprime en el papel, ta] vez por la diferencia de niveles. Por tal razón, se hizo una 

prueba adicional, sometiendo inicialmente la placa a 14 minutos de electrólisis y a partir de 

esta se hizo la secuencia cada dos minutos (Fig. 4.13), pero a pesar de obtenerse una 

tonalidad alta, es poco evidente Ja graduación tonal. En cuanto al hierro y el acero, al menos 

en ]as tiras de prueba no generaron la estructura para desarrollar el "aguatinta"; es posible que 

se deba a la composición misma de la placa, que en ef caso del acero es más evidente, pues al 

tratarse de una mezcla de materiales se obtiene una erosión aleatoria, a manera de pequeños 

cráteres; por lo tanto, es necesario recurrir a alguno de Jos procedimientos para generar el 

"aguatinta", como es el caso de la pintura en aerosol. 
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Fig. 4.13 "Aguatinta electrolítica" en aluminio, cinc, hierro y acero inoxidable, con sal de mesa como 

clcctrolito. Cada periodo fue de S minutos. 

El análisis de esos resultados se muestra en el grabado de Ja figura 4.14, realizado en 

acero inoxidable de calidad quirúrgica, que constituye el acero más resistente, que incluso no 

tiene propiedades ferro-magnéticas. Es posible grabarlo mediante sacrificio metálico. pero la 

gradación tonal falla cuando se hace directamente, pues se transforma en líneas dispersas que 

parecen chorrear por la superficie de la placa; por ello, el tratamiento con pintura aerosol 

brinda un mejor concepto de "aguatinta". 
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Fig. 4.14 Grabado en acero inoiúdable. mediante electrólisis con sal de cocina como electrolito. 

Los resultados anteriores, al igual que las conclusiones cuando se trabajó con cobre, 

indican que las tiras de prueba son un recurso importante para conocer el equipo con que se 

trabaja y definir las condiciones, pero en ningún caso brindarán una receta a seguir paso a 

paso o una fórmula científica que indique qué debe hacerse en cada punto de un grabado. 

Solo la experiencia y la práctica concienzuda brindarán las herramientas necesarias para que 

sean usadas de acuerdo con el criterio y sensibilidad del artista. Por ello, es necesario realizar 

grabados de prueba, aunque sean en pequeño formato, tal como se muestra en las figuras 3-6 

y 3-7. 
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4.4. Conclusión 

Afortunadamente, desde la visión de artista, en el grabado electrolítico no existe una 

fórmula científica que permita establecer parámetros fijos de concentración, voltaje, amperaje 

o tiempo, según el metal a grabar y el tamaño de la placa, que permita extrapolar la calidad de 

línea o la intensidad tonal, que pueda conseguirse para determinada placa. Sin embargo, la 

experimentación, la repetición y sobre todo el análisis de los resultados, buenos o malos, 

basados en las anotaciones en la bitácora de todos los detalles, si se quiere con visión 

científica, permiten el éxito buscado. En otras palabras, el resultado del grabado depende de 

la experiencia y la sensibilidad del artista y no de fórmulas científicas. 
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Capítulo 5 

Técnicas de grabado mediante óxido-reducción con mordentes salinos 

5.1. Planteamiento general 

El grabado mediante mordentes salinos, al igual que se describió para el proceso 

electrolítico, se inicia con una placa de metal pulida y recubierta con un barniz protector, 

sobre el cual se traza un diseño, cuyas líneas se dibujan con una punta metálica que remueve 

el barniz y deja expuesta la superficie metálica, que al contacto con el mordente se corroe. 

Desde el punto de vista químico este proceso corresponde a una reacción de óxido-reducción, 

en la cual, unión altamente reactivo del mordente roba electrones al metal de Ja placa. El 

resultado es que los átomos del metal que perdieron electrones se convierten en iones, que 

abandonan la placa al liberarse; así, los trazos del diseño se erosionan, convirtiéndose en 

surcos. Al mismo tiempo, los iones del mordente que robaron electrones, se reducen y 

precipitan como átomos metálicos. En química este tipo de reacciones se denominan de 

oxido-reducción o redox; en las cuales una reacción depende simultáneamente de la otra, así, 

mientras los átomos del metal se oxidan y disuelven, los iones del mordente se reducen y 

precipitan. 
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Ese proceso de óxido-reducción descrito anteriormente se ha utilizado desde el inicio del 

grabado a1 aguafuerte, pero, tradicionalmente Jos reactivos oxidantes utilizados eran muy 

tóxicos y por excelencia el que prevaleció hasta finales del siglo pasado fue el ácido nítrico. 

La revolución del grabado no tóxico o sin ácido, para hacer alusión a esa erradicación del 

ácido nítrico, se inicia con el redescubrimiento de los mordentes sa1inos, capaces de 

promover la misma reacción, pero sin los riesgos para la sa1ud que acarreaba el proceso 

tradicional. 

El grabado no tóxico con mordentes salinos se retomó en la década de 1990, primero con 

la apropiación del cloruro férrico para grabar en cobre y luego con la introducción del sulfato 

salino para hierro, aluminio y cinc. El primero de estos mordentes había sido introducido por 

William Henry Fox Talbot, en Ja década de 1850 con el fotograbado (Stijnman 2012) y en el 

siglo XX fue incorporado exitosamente en la confección de circuitos impresos en cobre 

(Saulnier & Lancaster 1954); pero los grabadores no lo consideraron y lo dejaron de lado, 

ante la mayor velocidad de reacción que suministraba el ácido nítrico (Henández-Chavarría et 

al. 2007). El segundo de esos mordentes se basa en la reactívidad de los iones cúpricos para 

reaccionar con meta1es como el cinc, que Cedric Green introdujo como el mordente de 

Burdeos y al que posteriormente Nik Semenoff adicionó sal de cocina, para conformar el 

mordente conocido actua1mente como sulfato salino, cuyo uso se ha generalizado para grabar 

en aluminio, hierro y cinc (Stijnman 2012). 

En la era del grabado no tóxico, la norma por excelencia, para grabar en cobre con 

mordente salino ha sido el empleo del cloruro férrico. Esta sustancia se puede comprar 

directamente en las tiendas para electrónica, por cuanto ha sido el reactivo empleado 

normalmente en la confección de circuitos impresos. No obstante, se puede preparar mediante 

la oxidación de hierro con ácido muriático (ácido clorhídrico al 30% ), lo que equivale a 

disolver clavos u otra fuente de hierro en ese ácido; el resultado es una solución de cloruro 
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ferroso, que presenta un color verdoso transparente; una oxidación adicional se logra al 

adicionar agua oxigenada o cloro, que lo transforma en cloruro férrico, una solución de color 

marrón opaca. Sin embargo, se trata de un método un tanto peligroso, pues involucra el 

manejo de ácido clorhídrico. Nuestras pesquisas en el taller de grabado condujeron a un 

método menos peligroso para formar el cloruro ferroso, empleando el mordente de sulfato 

salino para oxidar el hierro; más aún, esa sustancia es el remanente cuando se graba en hierro 

con este mordente. Por lo tanto, la obtención del primer paso para preparar el reactivo para 

grabar en cobre, es simplemente el reciclado de los residuos cuando se graba en hierro 

(Hemández-Chavarría et al. 2011). 

No obstante que la obtención del cloruro ferroso es relativamente sencilla en el taller de 

grabado, hemos realizado pruebas exitosas con sulfato salino para grabar en cobre, por lo que 

planteamos esta posibilidad como un método alterno, que aunque más lento, es más amigable 

con la naturaleza e implica menos riesgos para el artista, en consecuencia, es el método que 

proponemos. A continuación se exponen las opciones de trabajo con sulfato salino. 

5.2. Mordente de sulfato salino 

Los dos reactivos involucrados en la preparación de este mordente, como se había 

mencionado previamente, son sulfato de cobre y la sal de mesa. El primero es un sólido 

cristalino, de color azul, utilizado con fines agropecuarios; de hecho Cedric Green le 

denominó "Mordente de Burdeos", pues en esa región de Francia, es utilizado para el control 

de plagas en viñedos; en nuestro medio se utiliza como alguicida para piscinas y como 

desparasitaste para cerdos y ganado vacuno y por lo tanto, se puede adquirir en las tiendas de 

productos agropecuarios o bien, en las que venden suministros para el mantenimiento de 

piscinas. 

Es importante acotar algunas nociones básicas de química para comprender mejor las 
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reacciones involucradas en el proceso de preparación del mordente. Por ejemplo, las sales, 

como el sulfato de cobre o la sal de mesa, son compuestos cristalinos, neutros, formados por 

iones positivos y negativos, en tal proporción que sus cargas eléctricas se neutralizan; sin 

embargo, al disolverlas en agua, sus iones se disocian. En el caso de la molécula de sulfato de 

cobre (CuS04), libera un ion de cobre o cúprico, que tiene dos cargas positivas (Cu++) y un 

sulfato con dos cargas negativas (S04--); en tanto, la sal de mesa (NaCl), libera unión sodio 

con una carga positiva (Na+) y un ion cloro con una carga negativa (Cr). La mezcla de estas 

dos sales origina dos compuestos químicos, uno que no interesa en grabado, que es el sulfato 

de sodio (Na2S04) y el otro, realmente importante: el tetraclorocuprato de sodio (Na2CuC14); 

en esta molécula cada ión de cobre está combinado con cuatro cloros y esa es la sustancia 

activa del mordente, capaz de grabar aluminio, cinc, hierro e incluso cobre. 

5.3. Preparación del mordente de sulfato salino 

Materiales 

200 g de sulfato salino 

250 g de sal 

Un envase plástico, transparente e incoloro, de un litro de capacidad con tapa de rosca. 

Un embudo plástico. 

Etiquetas o cinta adhesiva. 

Marcador de tinta indeleble. 

Preparación: 

l. Coloque el embudo en el envase y agregue el sulfato de cobre. 

2. Quite el embudo y agregue agua hasta unos tres cuartos de la capacidad del recipiente. 

Tape herméticamente el recipiente y agite fuertemente hasta que se disuelva todo el 
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sulfato. La solución tendrá un color azul intenso y no deben quedar cristales en el 

fondo (Fig. 5.1 ). 

3. Destape y coloque nuevamente el embudo y poco a poco agregue la sal de mesa. 

4. Cierre herméticamente el envase y agite. A medida que la sal se va disolviendo, el 

color de la solución cambiará de un turquesa a un verde esmeralda. Si aún permanece 

turquesa, agregue más sal y vuelva a agitar. Cuando obtenga el color verde esmeralda 

intenso, posiblemente quede en el fondo un remanente de sal sin disolver, Jo que 

asegura que todos los iones de cobre habrán reaccionado con los cloros de Ja sal. 

Ajuste el volumen a un litro agregando agua. El mordente está listo para trabajar (Fig. 

5.1). 

5. Pegue una etiqueta o un trozo de cinta adhesiva en el recipiente y escriba el nombre 

del reactivo: Sulfato salino y la fecha de preparación. 

Nota 1: Es importante familiarizarse con los colores azul y verde de las soluciones de 

sulfato de cobre y sulfato salino, respectivamente; pues en el taJler de grabado es más 

práctico disolver los reactivos hasta obtener dichos colores, en vez de pesar y calcular 

concentraciones cada vez que se prepara el mordente. 

Nota 2: Se requiere aproximadamente Ja misma cantidad de sulfato de cobre y de sal para 

obtener el mordente, pero es preferible agregar un exceso de sal para asegurarse que 

todo el cobre ha reaccionado, de esta manera se agrega un exceso del reactivo más 

barato y fácil de conseguir. 
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Fig. 5.1 Soluciones de sulfato de cobre y sulfato salino. Es importante familiarizarse con los colores de 

ambas soluciones. 

5.4 Consideraciones generales para el grabado con sulfato salino 

Debido a que el sulfato salino actúa oxidando el metal, no se debe utilizar recipientes 

metálicos para guardar el mordente ni como bandejas para hacer el grabado; en su lugar se 

puede utilizar bandejas o recipientes plásticos e incluso las cajas de cartón parafinado como 

las de leche o jugos o bien los recipientes tetrabrick®. En todo caso, la norma es elegir un 

recipiente de un tamaño ligeramente mayor que Ja placa a grabar, pues debe verterse un 

volumen tal del mordente, que deje la placa sumergida por lo menos a un cent(metro de 

profundidad. Una vez grabada la placa, ese mordente habrá perdido parte de su actividad, por 

lo que no debe devolverlo al recipiente original y en su lugar, lo deposita en otro, marcado 

como mordente usado, el cual sigue activo, pero con menor avidez. Por esta razón, si utiliza 

una bandeja muy grande, estará desperdiciando su reactivo. Adicionalmente, disponga de un 

recipiente plástico de varios litros de capacidad, para descartar el mordente agotado, al cual 

se le agregan varios clavos u otras piezas de hierro, para terminar de consumir el mordente. 
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Este sobrante tendrá un contenido de cloruro ferroso y según la proporción de hierro con que 

haya trabajado; y eventualmente podrá utilizarlo para preparar cloruro férrico o bien, puede 

recuperar los sedimentos metálicos, para emplearlos en cerámica para preparar esmaltes. 

S.S Evaluación del tiempo de grabado para hierro, aluminio y cinc 

Para evaluar los tiempos adecuados para un grabado tipo aguafuerte y para generar 

zonas tonales, tipo "aguatinta", se realizaron pruebas en láminas de hierro, aluminio y cinc de 

2 x 10 cm de longitud. En esta experiencia no se incluyó el acero inoxidable, pues no es 

atacado por el mordente de sulfato salino. 

Para cada caso se sometieron las placas a periodos secuenciales de grabado de cinco 

minutos cada uno. 

5.5.1 Evaluación para aguafuerte 

Materiales 

Bandeja plástica rectangular para Ja cámara de grabado. 

Cinta adhesiva de embalaje. 

Placas de grabado (10x2 cm), de hierro, aluminio y cinc, barnizadas. 

Punta de metal para grabado. 

Pinzas o un palmo de bambú con un extremo plano, para extraer las placas del mordente. 

Solución para remover e] barniz. Para barniz a base de cera líquida para pisos utilice una 

solución de carbonato de sodio al 10%, limpiador para vidrios o limpiador de amoniaco 

para baños. Para los barnices a base de cera en gel para pisos o de asfalto, utilice un 

limpiador de limoneno, como el Orange glo® o aceite DW40®. 
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Procedimiento 

1. Proteja el reverso de las placas de grabado con la cinta de embalaje y en uno de los 

extremos de la cara barnizada, dibuje una serie de líneas de aproximadamente un 

centímetro de longitud. 

2. Coloque las placas en el fondo de la bandeja y vierta el mordente hasta cubrir por 

completo las placas y cronometre cinco minutos. 

3. Una vez transcurrido el tiempo, extraiga las placas con las pinzas o el palillo y 

nuevamente trace otras líneas similares a las anteriores, continuándolas por otro 

centímetro. Esta operación la seguirá haciendo hasta que las líneas recorran toda la 

placa. Así, el tiempo de grabado será una secuencia sumatoria en lapsos de 5 minutos. 

4. Una vez concluido el último periodo, extraiga las placas, elimine el barniz, entinte e 

imprima. 

S.5.2 Evaluación con "aguatinta" 

Repita la operación tal como se describió anteriormente para aguafuerte, excepto que 

las placas de hierro, aluminio y cinc (2xl0 cm) no se barnizan; de tal manera que en el primer 

periodo de cinco minutos se expone toda la superficie. Para el siguiente periodo, cubra un 

área de aproximadamente un centímetro con la cinta adhesiva y vuelva a sumergir en la 

bandeja por otros cinco minutos. Repitiendo el proceso hasta que solo quede el último 

centímetro de la placa sin cubrir. Así, se obtiene una gradiente de tonalidades según los 

tiempos de grabado, en múltiplos de cinco. 
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5.5.3 Análisis de los tiempos de grabado 

En la figura 5.2 se presentan las tiras de prueba de aguafuerte en aluminio, cinc y 

hierro. La parte superior muestra el primer periodo de 5 minutos, que es perceptible solo en el 

cinc, pero ya a los 10 minutos hay líneas en los tres metales; no obstante, luego de 15 minutos 

los tiempos son más adecuados para el grabado, en cualquiera de los tres metales. 
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Fig. 5.2 Evaluación de las tiras de prueba para aguafuerte en aluminio, cinc y hierro. con sulfato salino. 

Cada periodo corresponde a 5 minutos. 

El análisis de los resultados para "aguatinta" se expone en la figura 5.3, la cual 

muestra que en periodos de 5 minutos ya el aluminio y el cinc presentan una tonalidad de gris 

claro que aumenta de intensidad al aumentar el tiempo de reacción; no obstante, el 

incremento en la tonalidad no sigue una línea de correlación con el tiempo de reacción. En el 

caso del hierro, no se observa el efecto de "aguatinta", por lo que hay una tonalidad gris 
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constante en toda la tira de prueba. 

Fig. 5.2 Evaluación de zonas tonales tipo aguafuenc en aluminio. cinc y hierro. con sulfato salino. Cada 

segmento corresponde a 5 minutos. 

De acuerdo con los resultados de las tiras de prueba se podría deducir que un grabado 

en aguafuerte en aluminio, cinc o hierro requeriría periodos mayores a 15 minutos, para que 

las líneas fuesen evidentes e incluso. que los tiempos óptimos, para una línea profunda 

deberían ser superiores a los 30 minutos; pero, la práctica muestra lo contrario, pues en 

aluminio y cinc, con periodos entre 5 y 1 O minutos se obtienen aguafuertes de líneas bien 

consolidadas. Entretanto, para el hierro se deben aumentar los tiempos de reacción a periodos 

de 1 O a 15 minutos. 

En cuanto a efecto del "aguatinta" logrado por la propia estructura del metal 

erosionado. la experiencia muestra que en aluminio y cinc los tonos bajos se pueden lograr a 

partir de los 4 minutos y tonos fuertes con 8 a l O minutos. 

Contrario a lo observado en las tiras de prueba, el hierro también muestra el efecto de 

"aguatinta" sin necesidad de recurrir a salpicar la superficie con pintura aerosol y mucho 

menos espolvorearla con resina de colofonia, como se indicaba en los procesos tradicionales; 

basta con someter la superficie virgen del hierro al sulfato salino para generar la 
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microestructura erosionada capaz de retener la tinta y generar valores tonales, como se 

muestra en el grabado de la figura 5.4, este se realizó en un sierra desechada, cuya superficie 

se pulió con diferentes grados de lija, para eliminar el óxido y sobre ella se hizo el dibujo a 

lápiz, se cubrió con cera acn1ica líquida para pisos, como se describió en el capítulo 3 y se 

redibujó la figura con una punta metálica y se sometió a electrolisis mediante sacrificio 

metálico para generar el aguafuerte. Luego, se protegió la figura, cubriéndola con tinta 

acn1ica (Green Label®) y se sumergió por diez minutos en el mordente de sulfato salino. 

Como se muestra en la figura 5-4, se generó un tono gris, cercano al negro, que hace resaltar 

la figura central, quemada solo en aguafuerte. Por lo tanto. esta experiencia muestra, 

contrario a la tira de prueba de la figura 5.2, que el hierro también es capaz de auto generar el 

"aguatinta" mediante la erosión ocasionada por el sulfato salino. 

Fig. 5.4 Grabado realizado en una sierra. Las zonas oscuras fueron generadas con sulfato salino sin recurrir a 

espolvorear la superficie con resina ni pintura en aerosol. 

5.6 Evaluación del tiempo de grabado para cobre 

Para el cobre se realizó una evaluación similar a la descrita anteriormente para hierro, 

y otros metales, que incluyó el análisis de la velocidad de reacción con respecto a la 

profundidad del grabado en aguafuerte y con el valor tonal en "aguatinta"; para lo cual se 
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emplearon tiras de cobre de 2 x 1 O cm; siguiendo los planteamientos de materiales y métodos 

para aguafuerte y "aguatinta". como se describieron en el apartado 5.1.1., con la modificación 

de que los tiempos de reacción se duplicaron. dado que para el cobre la reacción es más lenta, 

como se había constatado en experiencias previas; por lo tanto, la secuencia de tiempos 

corresponde a periodos de 10 minutos. 

Para la evaluación de resultados en las tiras de prueba se hicieron impresiones, como 

se ilustra en las figuras 5·5. 

Fig. 5.5 tiras de prueba de cobre grabadas con sulfato salino. tanto en aguafuerte como en "aguatinta". 

Como se había previsto, la reacción del sulfato salino con cobre es más lenta que con el resto 

de los metales evaluados; por esa razón, hasta los 40 minutos de reacción se obtienen lfneas 

lo suficientemente profundas para que muestren un efecto de aguafuerte evidente. Sin 

embargo, en "aguatinta'', las primeras tonalidades grises se revelan luego de JO minutos y Ja 

intensidad aumenta, aunque entre los periodos de 20 a 40 minutos las diferencias no son 

apreciables y de 50 a 120 minutos hay otro nivel de tono más alto, pero nuevamente entre 

esos periodos no hay diferencias. Se puede concluir que durante Jos primeros 30 minutos hay 
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un ascenso del tono prácticamente progresivo de acuerdo con el tiempo de exposición. 

La experiencia con las tiras de prueba se corroboró mediante grabados en láminas de 

cobre, para lo cual inicialmente se hicieron grabados en pequeño formato (8x5cm), probando 

periodos para aguafuerte de 15 y 30 minutos. Los primeros mostraron líneas muy tenues, en 

tanto que con 30 minutos las líneas son lo suficientemente profundas y muestran un carácter 

fuerte, como se aprecia en el grabado al aguafuerte de la figura 5-6; lo que está en 

concordancia con los resultados de las laminillas de prueba. Sin embargo, para el "aguatinta" 

el panorama es diferente, pues con periodos de 1 O a 20 minutos se aprecian tonalidades desde 

grises tenues a negros, como se muestra en los grabados de la figura 5-7. 
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Figs 5.6 y 5.7 Aguafuerte y "aguatinta", respectivamente. Realizadas en cobre grabado con sulfato salino. 

S.7 Conclusión 

Tal como se concluyó en el capítulo anterior sobre el grabado electrolítico. en este caso 

se cumplen las mismas premisas en cuanto a que no es posible tener una fórmula. en la cual 

se combinen tiempos de grabado contra profundidades de línea o tonalidades de gris, pues 
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siempre las condiciones están cambiando. Por ejemplo, la actividad del mordente es diferente 

al inicio de la reacción y al final de esta, pues los iones cúpricos al oxidar el metal, le roban 

electrones, que le reducen, haciendo que precipiten como cobre metálico, Jo que se observa 

como un floculo rojizo sobre las placas de grabado; por lo tanto, la actividad del mordente 

decrece con el tiempo de reacción, el tamaño de la placa o bien el área expuesta. Entonces, 

nuevamente el criterio de selección de tiempos de reacción dependerá de la sensibilidad y 

experiencia del artista y como siempre, las anotaciones en la bitácora irán creando un acervo 

personal de información para opciones futuras ante nuevos retos. Se puede afirmar que cada 

placa, cada grabado, es una nueva experiencia y a cada momento se abre un panorama amplio 

de opciones y solo el artista consciente de lo que hace, puede conducir esos hallazgos 

esperados, o bien, aquellos otros frutos de la casualidad y el azar, hacia un rumbo exitoso, lo 

que le permite sacar provecho aún de los imprevistos y reacciones accidentales que puedan 

ocurrir a su grabado durante el proceso. Por lo tanto, las fórmulas predictivas de tiempos de 

reacción vs resultados, no funcionan, al menos en un 100%, pero sirven para orientarse. 

El razonamiento anterior nos conduce a la premisa de que solo la experiencia nos 

permite asumir y predecir resultados posibles. Pero nunca debemos aceptar la idea de que 

cuando sumergimos la placa en el mordente, estamos repitiendo mecánicamente una rutina; 

por el contrario, la mente siempre debe estar abierta a las nuevas posibilidades que se 

presenten en el quehacer diario y cada nuevo grabado representa una nueva experiencia. 
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Capítulo 6 

Grabado superficial 

6.1. Planteamiento general 

El aguafuerte para líneas y el "aguatinta" para efectos tonales, eran las dos técnicas 

preponderantes en el huecograbado antes de la era no tóxica, cuando básicamente se trabajaba 

sobre láminas de cobre y eran quemadas con ácido nítrico. Como complemento, se desarrolló 

una técnica de grabado directo, en la cual, el ácido se chorreaba directamente sobre la 

plancha virgen o se aplicaba con pincel, por lo que en inglés de le ha llamado "acid tint" o 

grabado directo, y en español se le conoce como "]avis" o aguadas, este último término hace 

alusión al efecto logrado, similar a la acuarela. La técnica es tan vieja como el propio 

grabado, pues ya en 1520 había sido utilizada por Daniel Hopfer para decorar el fondo de 

retratos y resaltar la figura principal, que aparecía más clara (Stijnman 2012). También, 

Francisco de Gaya la empleó magistralmente (Carrete-Parrando 1998). 

El principal inconveniente de este método era el riesgo para la salud, pues el artista 

estaba obligado a manipular el ácido muy de cerca, observando sobre Ja marcha los cambios 

ocurridos en la plancha de grabado; pues como se mencionó antes, debía aplicar el ácido 

como si fuese una tinta. Un problema que enfrentaba este método, es que el efecto logrado en 

el cobre es tan superficial que era necesario retocar las planchas cada diez impresiones. 

En la era del grabado no tóxico, con la incorporación de otros metales diferentes del 
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cobre, se abren nuevas posibilidades para esta técnica, especialmente cuando se trabaja en 

aluminio; pues, este metal es muy reactivo ante el sulfato salino, lo que permite intervenir 

una aguafuerte mediante aguadas o bien, crear enteramente el diseño con este método, lo que 

ha pennitido desarrollar un método alterno de grabado en aluminio, que hemos denominado 

"Grabado superficial" (Hemández-Chavarría 2012). Sin embargo, para acelerar la reacción 

del sulfato salino, ya que debe evaluarse su progreso a medida que se aplica con pincel, se 

reconstituye el mordente en ácido acético, lo que disminuye su pH y aumenta su capacidad 

oxidante. 

6.1Preparación del sulfato salino en vinagre 

Materiales 

50 g de sulfato de cobre. 

75 g de sal. 

100 ml de vinagre (ácido acético aproximadamente al 3% ). 

Un frasco de plástico de boca ancha, con tapa de rosca, que cierre herméticamente. 

Preparación: 

1. Ponga el sulfato de cobre y la sal en el frasco, tape y agite vigorosamente para 

mezclar ambos reactivos. 

2. Lentamente adicione un poco de vinagre, hasta empapar y cubrir los reactivos. Tape 

el frasco, asegurándose de que haya cerrado herméticamente y agite fuertemente para 

mezclar la preparación. 

3. Debe quedar un líquido de color verde intenso con un remanente de sal sin disolver. 

Si el sedimento cristalino es mucho, agregue más vinagre y repita la operación del 

punto anterior. No agregue vinagre en exceso pues diluiría mucho el mordente. 

95 



6.2 Grabado superficial 

La denominación del método se debe a que la erosión de la placa es muy tenue, pero 

permite capturar Ja tinta, para crear tonaJidades desde un gris muy claro hasta el negro. Con 

respecto a Ja profundidad de esa erosión en Ja placa, se puede asumir que constituye un punto 

intermedio entre e] huecograbado y Ja litografía en lámina de aluminio. No obstante, es tan 

superficial que puede borrarse puliendo Ja lámina con una crema pulidora para metales. 

Además, se pueden reservar blancos cubriendo o protegiendo áreas del disefio con lápiz de 

cera, que a Ja vez actúa delimitando las zonas que se trabajan con el mordente. El acabado 

final resulta con un carácter pictórico, pues la aplicación del mordente con pincel, crea zonas 

tonales cuyo aspecto recuerda las aguadas de acuarela. 

EJ grabado superficial puede combinarse con punta seca o aguafuerte para aumentar el 

contraste de líneas, lo cual puede hacerse al principio o al final del proceso, según el carácter 

que se le quiera imprimir a la obra. Si se desea iniciar con una aguafuerte se procede 

siguiendo el método deseado, ya sea mediante electrólisis o con e] mordente de sulfato salino. 

Siempre se debe tener en cuenta que si el soporte o matriz es una lámina de offset, el proceso 

de aguafuerte debe ser lo suficientemente leve para no perforar Ja lámina. Así, para 

electrólisis se aplica la corriente eléctrica durante unos dos o tres minutos según Ja fuente de 

poder que se tenga y para el mordente salino con un tiempo menor de cinco minutos es 

suficiente. Una vez que la placa está grabada al aguafuerte, se procede a crear las zonas 

tonales según su disefio, para lo cual solo tiene que aplicar sucesivas pinceladas del mordente 

en vinagre (Fig 6.1). 
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Fig. 6.1 El aguafuerte de ambos grabados se hizo inicialmente por electrólisis y Jos 

efectos tonales se hicieron por grabado superficial. 

Por el contrario, si desde el inicio empleó el grabado superficial y desea acentuar 

algunas líneas, Java la placa, la deja secar y cubre con tres capas de cera acn1ica líquida para 

pisos, como se describió en el capítulo 3; luego, redibuja con una punta metálica las líneas 

que desea acentuar y quema la placa, como se describió anteriormente. Sin embargo, es 

posible hacer todo el diseño únicamente con grabado superficial y explotar ese carácter 

pictórico del método. El procedimiento es simple, corno se describe a continuación. 

Materiales: 

Mordente de sulfato salino en vinagre. 

Un pincel. 

lámina de offset. 

lápiz de cera. 

lápiz de dibujo 84 o mayor. 

Método 

J. Corte un trozo de la lámina de offset, según el tamaño de su grabado y lave la cara no 

impresa con un lavaplatos y una esponja suave para no rayar la superficie; luego 

aplique un desengrasante doméstico, enjuague y deje escurrir para que se seque; 
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puede acelerar el secado con una secadora para pelo. 

2. Dibuje su diseño con el lápiz de grafito y reserve zonas o líneas blancas repintándolas 

con el lápiz de cera. Las líneas del lápiz de cera son hidrófobas, por lo que repelen el 

agua y por lo tanto, también el vinagre, lo que facilita delimitar áreas de trabajo en la 

placa. 

3. Con el pincel aplique pinceladas de mordente en las zonas que desea oscurecer. Con 

cada pincelada observará que la superficie del aluminio se oscurece, burbujea y se 

produce un precipitado rojizo; ese precipitado es el cobre del mordente que se ha 

reducido, cuando. esto ocurre ya el mordente está agotado, por lo que debe aplicar 

nuevamente otras pinceladas. 

4. Debe lavar constantemente la lámina para juzgar el grado de erosión, que equivale a 

la tonalidad. Al familiarizarse con la técnica descubrirá que cuando la lámina ha 

perdido el brillo superficial y al observarla inclinándolo contra la luz, las zonas opacas 

equivalen a valores tonales muy intensos. 

5. Debe lavar y hacer impresiones de prueba para ir conociendo la técnica. 

6. Si una vez impresa la lámina, desea re-trabajarla, debe lavar y desengrasar 

escrupulosamente la lámina. Recuerde que la tinta litográfica tiene una base aceitosa y 

para hacer el grabado superficial debe eliminar todo vestigio de grasa de la lámina. 

Nota 1: 

El manejo de las láminas de offset es engorroso debido a que son muy delgadas; pero 

eso se corrige pegándola a un soporte que les brinde más cuerpo. Para tal fin, puede usarse 

una lámina de acrüico o de piso tipo linóleo y la adhesión se logra con un pegamento en 

aerosol. No es conveniente emplear cartón para darle soporte, pues el proceso involucra 

constantes lavados, lo cual afecta el cartón. 
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6.3 Matriz perdida mediante grabado superficial 

En otras técnicas del grabado como la xilografía o la serigrafía, es posible emplear los 

métodos de matriz perdida para aplicar diferentes capas de color, por cuanto el proceso 

permite imprimir en un color claro, eliminar o cubrir esa sección y trabajar con el siguiente 

color, hasta completar el diseño en diferentes tonalidades. Sin embargo, cuando se trabaja en 

huecograbado no es posible desarrollar tal procedimiento, pues cada "quemada" erosiona la 

placa. Sin embargo, con el grabado superficial si es posible grabar una sección, por ejemplo 

de un color claro, entintar e imprimir y luego borrar ese grabado para volver a grabar otros 

detalles. El borrado del grabado se hace puliendo la superficie con un pulidor de metales en 

pasta y esto se logra, dado que el procedimiento de grabado es superficial. 

Al igual que en los métodos de matriz perdida, lo que se requiere es un buen registro, 

para hacer las impresiones sucesivas en el mismo soporte. Al final, se imprime el negro, que 

representa el grabado clave, que termina de delinear el diseño. 

6.4.Evaluación y conclusión de los métodos de grabado superficial 

El grabado de la figura 6-2 fue realizado siguiendo el proceso descrito, primero se 

hizo el diseño dibujando con lápiz de cera, lo que permite reservar líneas blancas en la 

imagen final; luego se procedió a aplicar capas sucesivas de mordente con pincel, según se 

requirieran tonalidades oscuras. 
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Fig. 6.2 grabado superficial en lámina de aluminio. 

En la figura 6-3, se aplicó el procedimiento de la matriz perdida, partiendo de los 

colores más claros y puliendo la lámjna luego de cada impresión. 
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Fig. 6.3 Matriz perdida (grabado superficial) en lámina de aluminio. 

Como puede verse en general, el método tiene un carácter muy pictórico y 

corresponde al proceso más simple para crear un grabado en metal, evitando el término 

huecograbado, pues toda la reacción del mordente ocurre en las capas más superficiales de la 

placa. Entre las ventajas de este método figura primero el hecho de que se pueden aprovechar 

las láminas usadas de offset, sobre las cuales se puede trabajar con aguafuerte, controlando la 

quemada para no perforarlas y luego los valores tonales se desarrollan fácilmente, "pintando" 

con el sulfato salino en vinagre, en un proceso simple, pero cuidadoso; pues se debe ir 

vigilando y evaluando el grado de erosión causado en la superficie de la lámina. 

Por otra parte, cuando se aplica el proceso de la matriz perdida se puede imprimir ·a 
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mano, empleando un baren, como si se tratara de una xilografía, esto por cuanto el grabado es 

tan superficial, que la tinta adsorbida en la plancha se desprende fácilmente, lo cual facilita el 

registro y la impresión en general. 

En conclusión, el grabado superficial resulta el proceso de grabado en metal más 

simple que podemos imaginar, pues requiere poca cantidad de mordente, un lápiz de cera y 

un pincel y no necesita bandejas ni equipos para realizar el grabado e incluso hasta la 

impresión puede hacerse a mano. Por la misma razón, no se propuso la confección de tiras de 

prueba, pues las tonalidades se crean a pinceladas y se aprecia el grado de erosión a simple 

vista, por ello es más conveniente hacer pequeños grabados para familiarizarse con el 

procedimiento. 

Por las razones anteriores, el grabado superficial se puede practicar en cualquier parte 

y a muy bajo costo, reciclando láminas usadas de offset; y lo más importante es que se trata 

prácticamente de un juego. 
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Capítulo 7 

Conclusiones 

7.1 Consideraciones generales 

En cada uno de los capítulos relacionados con las técnicas de grabado, desde la confección 

del barniz (Capítulo 3) en adelante, se incluye al final las conclusiones y recomendaciones 

respecto al tema en concreto del capítulo respectivo; por lo tanto, en este último apartado solo 

mencionan conclusiones y recomendaciones generales. 

7 .2 Conclusiones relacionadas con los barnices 

Como se indicó en el capítulo 3, cualquiera de las fórmulas propuestas de barniz 

funciona adecuadamente tanto para aguafuerte como para "aguatinta" y en aquellas 

preparaciones que incluyen una fuente de cera, funcionan adecuadamente ya sea con cera de 

abejas o crayolas; sin embargo, la primera resulta más atractiva, aunque se trate de una 

observación subjetiva. 

Una opción práctica para elegir el barniz a utilizar puede ser una combinación de dos 

tipos; por ejemplo, se puede recurrir a diseñar el dibujo con lápiz de grafito, directamente en 

la placa metálica pulida y desengrasada, lo que permite incluso borrar para hacer correcciones 

en el diseño; además, se puede marcar las zonas tonales, como si se dibujara en una hoja de 

papel. Luego, una vez que el dibujo es satisfactorio se aplica secuencialmente tres capas de 

cera líquida para pisos y una vez secas se redibuja con una punta metálica, que irá 
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descubriendo las líneas para el aguafuerte; se realiza el grabado; luego, se lava la placa para 

eliminar la película protectora. Se estudia el diseño, si hay que corregirlo se vuelven a dibujar 

las líneas correctivas con lápiz y se procede nuevamente con el mismo procedimiento 

descrito. Una vez que el diseño es adecuado, se desarrollan los efectos tonales tipo aguatinta, 

aplicando el barniz selectivamente, dejando a1 descubierto las zonas que se desea en gris o 

texturadas y aquí se puede recurrir a cualquiera de las otras fórmulas de barniz descritas 

anteriormente. Una opción simple y práctica, es la propia cera líquida opacada con tinta 

acn1ica o bien, la tinta acrílica directa sin diluir para preservar los blancos. Sin embargo, la 

elección de ese segundo barniz quedaría a gusto del artista, pues como se indicó 

anteriormente, todas las fórmulas propuestas funcionan bien. En todo caso, es importante 

buscar las opciones más amigables para el ambiente y en este sentido las ceras hidrosolubles 

evitan el empleo de solventes derivados del petróleo y son menos contaminantes e inocuas 

para la salud; de hecho, recordemos que esas ceras están diseñadas para abrillantar los pisos 

en nuestros hogares. 

7 .3 Conclusiones sobre grabado electrolítico 

El grabado electrolítico, apegado al método estándar, exige un electrolito para cada 

metal a trabajar e incluso, una placa del mismo metal para conectar el electrodo negativo; lo 

cual encarece el sistema y representa un obstáculo, pues las determinadas sales no se 

consiguen en el mercado general. Por lo tanto, el diseño del método de sacrificio metálico 

simplificó el sistema, al utilizar sal de mesa como electrolito para trabajar con hierro, 

aluminio, cinc e incluso acero inoxidable, empleando una lámina de cobre o bien, una trama 

de alambres de cobre, para conectar el electrodo negativo. Pero, para el cobre, siguiendo los 

lineamientos teóricos del principio físico del sacrifico metálico, se requeriría de un metal 

'-

menos reactivo o en nuestro argot "más noble", para el electrodo negativo y el más barato 
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sería la plata. Esto hace que el método no sea práctico para cobre. 

Bajo los lineamientos anteriores, para el grabado electrolítico con cobre se debía 

seguir usando el método estándar; esto es, una solución de sulfato de cobre como electrolito y 

una lámina de cobre para el electrodo negativo. No obstante, se tuvo una primera 

simplificación del procedimiento, que consistió en sustituir la segunda placa de cobre por una 

de aluminio para conectar en el cátodo, sin menoscabo de los resultados. Sin embargo, la 

simplificación mayor y más exitosa, fue el descubrimiento de que podía emplearse una 

solución de sal, solo que a una concentración mínima del 25%, para electrólisis con cobre; lo 

que significa que la sal de mesa puede considerarse como el electrolito universal para 

grabado electrolítico y más aún, en todos los casos, ya sea hierro, aluminio, cinc o acero 

inoxidable, en el electrodo negativo puede utilizarse una lámina de aluminio para cerrar el 

circuito, que incluso puede ser una hoja de papel de aluminio. 

Resumiendo; es posible grabar por electrólisis cobre, cinc, hierro, aluminio o acero 

inoxidable, empleando como electrolito una solución de sal al 25% (un paquete de 500g en 

dos litros de agua), colocando en el electrodo negativo una lámina de offset y empleando una 

fuente de poder de una PC descartada. 

7 .4 Conclusiones sobre grabado por oxido-reducción 

El hallazgo de que el mordente de sulfato salino podía aplicarse al grabado en cobre 

representa un paso importante en la simplificación de los métodos de grabado por óxido 

reducción; pues previamente este mordente era utilizado para cinc, hierro y aluminio; al 

adicionar el cobre a la lista, prácticamente lo podríamos considerar como el mordente 

universal para grabado. Sin embargo, este último hallazgo no es más que otro 

redescubrimiento, pues, la molécula activa del mordente es el tetraclorocuprato de sodio 

(Na2CuCl4), que era lo que empleaba Rembrandt, solo que la obtenía mediante otras 
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sustancias, que de paso tenían un potencial tóxico importante, aunque mucho menor que el 

ácido nítrico. 

7 .5 Conclusiones sobre grabado superficial 

El grabado superficial resulta el método más simple de grabado en metal, aunque si 

fuésemos muy puristas, por definición deberíamos excluirlo del huecograbado. Es tan 

sencillo que puede realizarse prácticamente en cualquier parte, no requiere equipos ni 

implementos especiales e incluso se puede imprimir a mano, sin requerir del tórculo que en 

términos generales caracteriza al huecograbado. Además, su carácter pictórico brinda una 

sensibilidad estética diferente, que en gran medida recuerda la acuarela. 

Las conclusiones anteriores colocan al grabado superficial como una opción para 

procesos didácticos de extensión cultural cuando no se cuenta con un taller de grabado; 

además, permite un tipo de expresión diferente, con un carácter pictórico. 

7 .6 Conclusión general 

Previo a la última década del siglo pasado, el huecograbado básicamente se 

circunscribía al trabajo en cobre o cinc, con un barniz a base de asfalto y quemando las placas 

con ácido nítrico. La nueva revolución del grabado no tóxico se inició con el 

redescubrimiento de viejos métodos, por una parte, la electrólisis y por otro lado, los 

mordentes salinos. Ambas corrientes eran viejas y habían sido desechadas en el pasado ante 

la hegemonía que ejercía el ácido nítrico. Pero las nuevas tendencias, a la luz de un 

conciencia más sensible sobre Jos riesgos de la salud y la protección del ambiente, abrieron 

un abanico muy amplio de posibilidades e incluso se volvió la mirada a otros metales 

previamente no considerados e incluso se ha dado un cambio en la estética del grabado. En 

este contexto, podemos afirmar que una solución de sal de cocina es el electrolito para 
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cualquiera de los metales usados en grabado o bien, que el sulfato salino, igualmente es el 

mordente universal, lo cual posiblemente en un futuro cercano, cuando se analice la historia 

reciente del grabado se interprete como otro nuevo resurgimiento, tal como ocurrió a finales 

del siglo XIX; solo que esta revolución lleva el apelativo de no tóxico o sin ácido y ha 

permitido el desarrollo de una amplia gama de métodos cada vez más simples, seguros y 

amigables. 
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