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En este articulo analizaré las distintas formas de entintado para descubrir
su importancia histérica, estética y técnica y su capacidad para aportar,
o restar, belleza a la estampa. También se precisard la terminologfa de
los tipos de entintado y estampacién derivada de una transmision gre-
mial a partir de la separacién entre la jerga museogréfica y la del taller,
ademds de las traducciones al castellano de los manuales fordneos.
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la plancha; entrapado.

This article analizes the different inking methods so as to reveal its
historical, aesthetic and technical importance and its capacity to con-
tribute to, or lessen, the beauty of the print. It also examines the
terminology derived from guild transmission in reference to the dif-
ferent methods of inking and printing, in order to draw a compar-
ison between the more practical and direct terms of art used in the
workshop and the terminology used in the museographical context,
of a more erudite nature, as well as dealing with the imprecise trans-
lations into Spanish from foreign manuals.

printmaking; intaglio; etching; printing; inking; handwiping; plate-
tone.
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Métodos historicos
de estampacion calcogrdfica:

terminologia y clasificacion de los procesos de entintado

Antecedentes

| entintado libre fue una valiosa oportunidad para dotar de creatividad a

la estampa. En el siglo x1x el grabado de creacién se deslindé del buril,

muy bien considerado en los medios académicos, pero valorado funda-
mentalmente por la habilidad técnica demostrada en la reproduccién de obras
de arte. La forma de imprimirlos fue mediante la “estampacién natural” con-
sistente en mantener sélo la imagen tallada en el metal, es decir: la linea pura
sobre el blanco del papel. Pero esa controvertida perfeccién y la irrupcién de
los medios de reproduccién fotomecdnica le hicieron zozobrar, dando paso a
otros procesos técnicos que permitian mayor libertad al artista en el dibujo y
en la estampacion.

Aunque hay antecedentes, fue el impresor francés Auguste Delatre (1822-
1907) quien lo generalizé en el medio artistico hacia 1860. Colaboré en la Socie-
té des Aquafortistes, que entonces dirigia Cadart, fundada para la defensa del
grabado de creacién, junto a teéricos como Gautier, Burty y Baudelaire (fig.
1). Estos pensadores abogaron por una estampacién creativa que supeditara los
condicionantes técnicos a la estética. El aguafuerte, por su soltura en el dibu-
jo, y el entrapado fueron los dos pilares técnicos que crearon la linea divisoria
entre el arte gréfico y las artes gréficas, provocando una polémica que posicio-
né a grabadores, docentes y estampadores de oficio frente a los artistas indepen-
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1. Adolphe-Martial Potémont, llamado Martial (1828-1883), Siége de la Société des Aquafortistes,
aguafuerte, plancha, 29 x 39.3 cm; papel, 35 x 46.7 cm (impreso por Auguste Delatre, 1864).
The Elisha Whittelsey Collection, The Metropolitan Museum of Art, New York, CCo 1.0

dientes. Comenz4 a distinguirse entre el grabador (puro) y el pintor-grabador,
entre la prueba a secas y la belle epreuve, y aparecié una nueva figura: el gra-
bador-impresor, que distinguia a los que estampaban sus propias matrices. La
diferencia que asignaba la pertenencia a un grupo u otro era el principio de ¢je-
cucién creativa del dibujo sobre el metal y la estampacién libre. En Europa,
todo se resumia en la frase de Parry: “El entintado caprichoso es la historia no
contada del renacer del aguafuerte.”

Para un estudio minucioso hay que hacer referencia a las inexactitudes en la
definicién de las distintas operaciones que realiza un estampador al limpiar
la ldmina. Ello se debe no sélo a la complejidad asociada a la prictica, sino al

1. Eugenia Parry Janis, “Setting the Tone. The Revival of Etching, the Importance of Ink”,
en The Painterly Print: Monotypes from the Seventeenth to the Twentieth Century (Nueva York:
Metropolitan Museum of Art/Bradford D. Kelleher Publisher, 1980), 12.
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tipo de transmisién gremial de la informacién provocada por la falta de
manuales escritos. Ademds, en los casos en lengua espafiola, éstos provenian
de otros idiomas, principalmente del francés e inglés, dejando complejas defi-
niciones técnicas en mano de los traductores que las han ido arrastrando de
una a otra publicacién. Por tltimo, era inevitable que construcciones lingiiis-
ticas como estampacion natural o artistica, basadas en el gusto y el prejuicio y
no en el proceso, caducasen entre los artistas.

El verbo entrapar, muy utilizado en la jerga del taller de grabado, es un voca-
blo vacio en los diccionarios generales cuando se refiere al proceso calcogréfico.
Aunque hay muchas acepciones, todas referidas a actividades antiguas, ningu-
na recoge esta fase de la estampacién. Puede intuirse que entrapar una plan-
cha es “darle con un trapo”, como bien sefal6 Francisco Esteve Botey en 1935*
y varias de las acciones definidas en el Diccionario de la Lengua Espanola de la
Real Academia (232 edicién de 2014) estdn relacionadas con el entintado natural
que requirié de la aplicacién de carbonato cdlcico en polvo o blanco de Espa-
fia. Asi, este término tiene que ver con: 1) empanar, enturbiar; 2) echar polvos
para desengrasar y limpiar; 3) llenar un trapo de polvo y suciedad, y 4) referi-
do a los moldes de imprenta cuando pierden agudeza y relieve, se dice que se
entrapan. También el Diccionario de uso del esparol de Maria Moliner, en su
32 edicidén (2007), recoge un término directo: se trata de la entrapada, un
tipo de pafo basto de color carmesi que se empleaba para tapiceria y cortina-
jes y que estd directamente relacionado con la tarlatana (fig. 2).

De forma mads especifica en el Diccionario del dibujo y de la estampa, coor-
dinado por Javier Blas Benito, se explica el entrapado como:

Una operacién propia de la estampacidn artistica que consiste en dejar sobre las
zonas no grabadas de la ldmina, después de una primera limpieza, una sutil pelicula
de tinta. Al pasar la tarlatana esta tinta sobrante retiene la impronta del trapo, lo
que, traducido a la estampa, provoca un caracteristico efecto de aguas o veladuras.
Similar al entrapado es el método de resaltado de las tallas —rezroussage— en el

2. Francisco Esteve Botey, Grabado; compendio elemental de su historia, y tratado de los proce-
dimientos que informan esta manifestacion del arte, ilustrado con estampas calcogrdficas. Con un
predmbulo del insigne grabador Don Bartolomé Maura (Barcelona: Labor, 1935), 218. “Las tarlata-
nas o linos primero, y después las muselinas, que vende el comercio a propésito para estos usos,
entran en tanda. A estas gasas de diferentes cuerpos se las llama trapos en el argot profesional”.
Esteve Botey recoge también el entrapado como pétina y es el encargado de empanar la plancha
con un “suave tono medio”, 220.
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2. Badanas de tarlatana con apresto para la limpieza de la tinta. Foto: Marfa

del Mar Bernal.

3. Aplicacién de carbonato célcico (blanco de Espafa) sobre una plancha de
aguafuerte entintada. Puede observarse la diferencia entre la plancha entrapada
y el metal libre de tinta, desengrasado por la aplicacién del producto. Foto:
Maria del Mar Bernal.
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que, a partir de una estampacién natural, se manchan los planos no grabados de la
ldmina con tinta extraida de las tallas pasando suavemente la tarlatana en sentido
circular. La tinta del fondo de los surcos aflora a la superficie desvaneciendo la pureza

de las lineas.”

Si bien ésta es la definicién mds exhaustiva que he encontrado, existe una serie
de matices en las distintas formas de entrapar que, sin entrar en detalles téc-
nicos, habria que precisar para comprenderla mejor.

Muy cercana estd la descripcién de “estampacién artistica” recogida como

M¢étodo de estampacién en hueco vinculado a las técnicas indirectas del grabado
calcogrifico en el que el “estampador acentia los efectos pictéricos al dejar sobre
la superficie de la ldmina tinta sin limpiar de manera que a la estampa no sélo se
transfiere la tinta depositada en las tallas, sino también aquella que no ha sido
retirada del plano superficial de la matriz. [...] Otra posibilidad de estampacién
artistica propia del siglo xx, es la que partiendo de una limpieza natural se sirve
del pincel o la mufiequilla para volver a dar sobre la superficie metdlica nuevos
toques de tinta, aunque esta vez mezclada con aceite para incrementar su fluidez
y provocar la sensacién de aguas. Con la tarlatana se sacan las luces limpiando
determinadas zonas. En general, esta modalidad permite obtener a base de trucos
de estampacién efectos no grabados en la ldmina. Asf pues, a partir de un mismo
grabado pueden conseguirse estampas muy diferentes segtin el color de la tinta,
la clase de papel o el método de estampacién que se emplee. Por tal motivo y aun
pretendiéndolo, mediante la estampacidn artistica es muy dificil obtener dos
estampas exactamente iguales. El éxito de la tirada depende, en este caso, de la
destreza del estampador y de su perfecta compenetracion con el artista, quien, en
ocasiones, estampa personalmente sus obras.*

La estampaci6n artistica aparece en contraposicién a la estampacién natural,
pero su definicién no recoge una forma de trabajar muy comun en la que se
mantiene la linea de las tallas y un velo perfectamente compatible con la se-
riacién. En ella la mayoria de artistas, editores y estampadores realizan varia-

3. Javier Blas Benito, Ascensién Ciruelos y Clemente Barrena, Diccionario del dibujo y la es-
tampa. Vocabulario y tesauro sobre las artes del dibujo, grabad, litografia y serigrafia (Madrid: Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando-Calcograffa Nacional, 1996), 1o1.

4. Blas, Diccionario del dibujo y la estampa, véase, estampacion artistica.
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ciones en el entrapado durante el probaje de ensayo hasta llegar a un bon 4
tirer para, posteriormente, mantener la estabilidad en la edicién. Blas se refie-
re, sobre todo, a un proceso muy cercano al eau forte mobile en el que cada es-
tampa era mds o menos distinta a la anterior. Hoy dia son mds conocidas por
monoimpresiones.

La traduccién al espanol de la obra cldsica de Felice Melis Marini, £/ agua-
fuerte y demds procedimientos de grabado sobre meral (1954), versién integra de
la segunda edicién italiana de 1924, menciona la estampacién natural de “los
grabadores menos nerviosos y més laboriosos que los modernos”, y las estam-
pas modernas que “basan generalmente su logro en los entrapados intensos y
extensos, en los toques violentos, en los contrastes de todo género” e introduce
un término medio: “Pero, por otro lado, yo no sabria concebir un aguafuerte
original, aun cuando sea rico en trazado vigoroso y denso, sin alguna veladura
que suavice y funda mejor la labor de los trazos, dando a la estampa ese sabor
especial que la distingue de un grabado a buril.”s

En la versién castellana del diccionario de términos técnicos de André
Beguin que recoge Michael Melot (1981), el término entrapado ni siquiera
aparece. Esta exquisita edicién ha sido una de las mds consultadas por histo-
riadores, docentes y grabadores desde el afio de su publicacién. En esta obra,
la limpieza natural de la plancha se define con el término “secado”,® proba-
blemente traducido de la versién inglesa wipe. Se hace referencia a la tltima
fase de la estampacién natural en la que, tras haber retirado el exceso de tin-

5. Felice Melis Marini, £/ aguafuerte. Y demds procedimientos de grabado sobre metal (Barcelona:
Sucesor de E. Meseguer, 1954), 78.

6. André Beguin, “Diccionario de términos técnicos”, en Michael Melot, Antony Griffiths,
Richard S. Field, £/ grabado: historia de un arte (Barcelona: Skira-Carrogio, 1981), 243-262. Es
version del Dictionnarie Technique de l'estampe (Bruselas: Oyez, 1977). El término se traduce de
la siguiente forma: “Secado (con la palma de la mano). En la técnica de impresion en talla dulce,
y como su nombre lo indica, este procedimiento consiste en el secado de la plancha con la palma
de la mano”, 260, y “Secar. En las técnicas de impresién en hueco, el secado es la operacion que
sigue inmediatamente a la del entintado del elemento de impresién. Para esta operacién delicada
y que es capital para el éxito de la impresidn, se seca primero la placa con tres bolas de tarlatana,
cada una de las cuales limpia mejor que la precedente. Después se seca definitivamente, ya sea
con la palma de la mano, ya sea con papeles de seda el ligero velo de tinta que queda en el metal.
A veces no se pueden obtener los blancos si la placa no estd perfectamente seca. En ocasiones, se
deja a propésito un gtis leve sobre toda la superficie para evitar los contrastes demasiado pronun-
ciados, sobre todo en la prucba peinada’, 260-261. El término secar no aparece en el diccionario
de Blas, lo que reafirma la teorfa que procede de una traduccién al castellano.
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ta, se limpia con la mano y blanco de Espana (fig. 3). Es muy posible que ese
término provenga de una de las técnicas especificas del limpiado de la tinta
en himedo, recogida por Stijnman, consistente en refinar el acabado de la
plancha con un trapo humedecido en lejia u orin rancio que después habia
que secar.” En inglés, las palabras wipe o handwipe han absorbido el signifi-
cado de entrapar en una reduccién semdntica; tal vez si el traductor hubiese
conocido los matices que rodean la operacién, las diferencias entre la estam-
pacién natural, la artistica y la limpieza con velo —algo que hubiera sido
extraordinario— se hubiera aproximado mds proponiendo sinénimos como
enjugar, limpiar, tintar o velar o su cultismo peinar —que si aparece. Y, por
supuesto, el mds preciso de todos: entrapar.

Evolucion

La evolucién del grabado de lo artesanal a lo industrial, de lo industrial a lo
artistico y de lo analégico a lo virtual ha provocado muchos cambios semédn-
ticos, sobre todo en la practica del taller (fig. 4). El diccionario es el cemente-
rio de las palabras al igual que la academia fue, es, el lugar donde se asilan los
procesos en espera de su desaparicién. La propia definicién de estampacion
natural, aquella sin artificios, la més corriente durante los siglos xv1ir y xix es
conocida hoy dia por los artistas como estampacion limpia, su rasgo mds ca-
racteristico. Asi la llamé también el estampador Maxime Lalanne (Burdeos,
1827), “natural, clean or dry print”,? pero fue una certera denominacién que
quedd eclipsada, tal vez, por la confrontacién con su homoéloga, llamada por
él mismo como estampacidn artificial.

El entrapado tuvo mucho que ver con la tardanza del aguatinta en apare-
cer. El grabador-pintor, ya de por si frenado ante una matriz impredecible, se
impacienta también con el punzén, una herramienta extremadamente pun-
tiaguda en relacién a la superficie que tiene que horadar. Pero su necesidad

7. Ad Stijnman, Engraving and Etching 1400-2000: a History of the Development of Manual
Intaglio Printmaking Processes (Londres: Archetype Hes De Graaf, 2012), 314.

8. S.R. Koehler, A Treatise on Etching. Text and Plates by Maxime Lalanne, edicién autorizada
y traducida de la segunda edicién en francés (Boston: Estes and Lauriat, c1880), 71. Basada en
la de M. Lalanne, 7raité de la Gravure & l'eau-forte, texto y ldminas de Maxime Lalanne, carta
y prefacio de Charles Blanc (Paris: Cadart et Luquet, 1866). Disponible en https://archive.org/
details/treatiseonetchinoolalauoft, consultado el 1 de diciembre de 2017.
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4. Abraham Bosse (1602-1676),
El taller del impresor, 1642,
aguafuerte, 25.6 x 32.3 cm.
British Museum, Londres
[detalle del entintado y limpieza
natural de la plancha]. © 2019
Trustees of the British Museum
CC BY-NC-$A 4.0

de realizar manchas son las mismas que en cualquier procedimiento pldstico
cuyos utiles proporcionan mds posibilidades plasticas: pinceles, barras, difu-
minos, mufequillas. Asi lo expresaba Ricardo Baroja (Riotinto, 1871) en su
carta a Luis Bello en 1910, uno de los textos que mejor describe la experien-
cia del aguafortista:

Yo, amigo Bello, a veces, las mds, me pongo a rayar una plancha de cobre, sin previo
boceto, quizds sin la mds sospecha de lo que voy a hacer. Empiezo timido, cohibido,
ante la enorme superficie del metal, limpia y brillante. La punta de acero tiembla en
mi mano, un poco entorpecida ya por una enfermedad. Los rasgos son mezquinos,
inexpresivos, sin trabajo durante un rato. Me voy aburriendo lentamente y la deses-
peracién artistica (muy distinta de la verdadera desesperacién) me ha invadido. Ceso
de trabajar y pienso irremisiblemente: —He aqui echada a perder una magnifica
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plancha de cobre que me ha costado tantas pesetas [...] y, sin embargo, cuando
hago una barbaridad técnica; cuando la frescacha se desarrolla en su apogeo, de
tal manera que si un grabador académico me viera, me maldeciria con los pelos

erizados de horror.?

El impulso creativo, como rector de las acciones del artista, la lenta y velada
complejidad del aguafuerte como proceso y el transcurso escalonado en la rea-
lizacién de la linea y la mancha fueron el mejor caldo de cultivo para la inter-
vencion directa en la estampacion, fuese correcta o no desde el punto de vis-
ta metodoldgico. A este componente técnico y emocional, hay que afadir el
momento histdrico en el que se generaliza el entrapado, cuando la preocupa-
cién por la luz y el tono del movimiento impresionista escogié la tarlatana co-
mo la mejor aliada. La estampacién variable estaba ya servida.

Las motivaciones técnicas son rectoras de los comportamientos del artis-
ta con mayor frecuencia de lo que se pueda pensar. Puede aventurarse que si
el aguatinta hubiera existido con anterioridad, algunos creadores no habrian
abandonado la prictica del grabado. Por poner un ejemplo, es posible que
José de Ribera, el Espanoleto (Xativa, 1591), hubiese alargado su dedicacién al
grabado, en la que fue considerado un maestro con apenas 18 estampas. Inde-
pendientemente de que no se sintiese grabador, o que les hubiese sacado sufi-
ciente partido para la comercializacién de su pintura, hay que considerar las
motivaciones técnicas del abandono, en este caso, la dificultad para oscurecer
los fondos a la “manera caravaggiesca’. La mayoria de sus aguafuertes coinci-
den en tiempo y en la temdtica con la Serie de Osuna, pero los escenarios de las
pinturas nada tienen que ver con las claridades y el efecto inacabado de los gra-
bados que, ademds, denotan la prisa con la que entrecruzé las rayas. Muchas
de ellas acaban en gancho, signo inconfundible de la velocidad con la que se
raya sobre el barniz, tal vez en el intento impaciente de cubrir la totalidad de
la superficie del metal (figs. sa y b).

No sorprende entonces que Rembrandt fuera uno de los pioneros a la
hora de intervenir sus planchas durante el entintado. Para ello era funda-
mental estar en posesién de un térculo que pudiera usarse a discrecién y no
tener que acudir a un impresor profesional quien, con mucha probabilidad,

9. Ricardo Baroja, “Cémo se graba un aguafuerte”. Carta de Ricardo Baroja a Luis Bello,
Europa, nim. 4, 13 de marzo de 1910, reimpresa en Aguafortistas, prél. Manuel Abril (Madrid:
Imprenta de la viuda de P. Pérez, ca. 1920), 17-21.
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sa. José de Ribera, Lo Spagnoletto sb. José de Ribera, Lo Spagnoletto,
(1591-1652), La penitencia de San Pedro, 1621, (1591-1652), San Pedro penitente, Sleo sobre
aguafuerte y buril, 31.8 x 24.2 cm. lienzo, 1616-1617, 179 x 130 cm. Museo de
The Metropolitan Museum, New York, la Colegiata Nuestra Sefiora de la Asuncidn,
CCo 1.0 Osuna (Sevilla). Foto propiedad del

Patronato de Arte de Osuna.

realizarfa una estampacién natural de la limina. Se sabe que el holandés tuvo
uno, es probable que dos en su estudio. Técnicamente pudo utilizar distintos
modos de entonar sus fondos con flor de azufre, algunas versiones del barniz
blando o, incluso, mediante el picado propio del barniz aplicado con muie-
quilla. Pero nada era suficiente para todas las versiones de negro que queria
transmitir. A diferencia de Castiglione, que pintaba sobre la superficie lisa
del metal, Rembrandt jugaba con los velos mds o menos densos sobre sus
planchas ya grabadas. Una de las estampas sobre La huida a Egipto, concre-
tamente la versién nocturna que se conserva en el British Museum (1651), es
uno de los ejemplos mds genuinos de como el artista intervenia las ldminas
con la tinta aventurando un final para la obra que después hacia definitiva en
el cobre (figs. 6a y b). A partir de 1640, y a lo largo de dos décadas, empleé
este método de forma generalizada. Una frase muy significativa al respecto
es la expresada por Parry desde la 6ptica de la estampacién contempordnea:
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6a. Rembrandt Harmenszoon van Rijn 6b. Rembrandt Harmenszoon van Rijn
(1606-1669), The Flight into Egypt, (1606-1669), The Flight into Egypr,

1651, aguafuerte, buril y punta seca con 1651, aguafuerte, buril y punta seca con
entrapado, 12.7 x II cm, primer estado. entrapado, 12.7 x II cm, sexto estado,
British Museum, Londres (nim. E4.103). British Museum, Londres (nim. E4.109).
©2019 Trustees of the British Museum ©2019 Trustees of the British Museum
CC BY-NC-$A 4.0 CC BY-NC-$A 4.0

“Segiin Seymur Haden, si Delatre hubiese vivido en el xvi1, Rembrandt no
habria estampado sus planchas.””® Ad Stijnman también dedica un extenso
apartado sobre este particular en el que desglosa los autores, impresores y las
distintas corrientes en Europa occidental durante los siglos x1x y xx.

A este respecto se debe hacer de nuevo una precisién que no se refleja en
la bibliografia consultada. Se trata de aplicar con propiedad las importantes
diferencias entre los términos prueba de estado, pruebas de ensayo, monoim-
presion'y monotipo, este Gltimo en la periferia ya de los procesos graficos. La
prueba de estado es aquella estampa obtenida de la matriz atn sin finalizar.
Es muy util para el artista, dada la dificultad que existe para evaluar el tra-
bajo sobre la ldmina, pero la plancha se contintia una vez hechas las correc-
ciones. Distintos son los ensayos, también conocidos como pruebas de taller

10. Parry, “Setting the Tone. The Revival of Etching, the Importance of Ink”, 13.



108 MARfA DEL MAR BERNAL PEREZ

(Quebec, 1982)," usados para calibrar la cantidad de tinta, el tono, el entrapa-
do, la presién, entre otros, sin modificar la matriz. La definicién mds parecida
a este tipo de estampas previas a la Bon & Tirer, es la conocida como prueba de
color,” en la que el artista, ademds de precisar las variables técnicas de la estam-
pacién, modifica el tono de la impresién que serd determinante en la construc-
cién semdntica de la obra. He encontrado también una variante histérica en la
descripcion de algunas estampas llamada prueba de color hermoso que se refie-
re al acierto de las reproducciones de cuadros a color hechas sélo con el negro
y el blanco mediante los procedimientos del grabado.”

Para el artista, la prueba de estado significa la posibilidad a elegir o recha-
zar y que, si no es definitiva, se llenard de anotaciones marginales en forma
de ndmeros que expresan los tiempos de mordida; reparos que indican “aqui
resina, aqui linea, aqui reservar”, bosquejos que avanzan el resultado. La pri-
mera prueba, pese a ser posterior al boceto, suele convertirse en un borrador
en el que, aunque parezca un contrasentido, no se borra, sino que se suma
mds que se resta. Es también el registro mds directo que orienta para que la
intencién artistica prevalezca frente a la imposicién técnica. Representa uno
de los momentos mds intimos del proceso de grabar y es un diario de artis-
ta que muestra el acierto y la equivocacién. Cuando un grabador estampa la
prueba de estado, sobre todo la primera, suele intervenirla con ldpiz, agua-
da, carboncillo o cualquier otro material disponible en el estudio, para mar-
car las correcciones que desea entallar definitivamente en la matriz (fig. 7).
Pero, desde el punto de vista éptico, la fiabilidad que proporciona la propia
tinta aplicada en la plancha para corregir las carencias supera a cualquier ana-
didura sobre el papel con el ldpiz (un gris distinto y brillante a consecuencia
del grafito), la aguada (demasiado evanescente) o el carboncillo (gris y poco
permanente) para anticipar la evolucién de un grabado difiriendo en tono,

1. En 1982 tuvo lugar en Quebec lo que se considera la actualizacién del III Congreso de
Viena del que eman la normalizacién més extendida sobre la firma y numeracién de la obra
gréfica original.

12. Blas en el Diccionario sobre la estampa se refiere a la prueba de color como: “Producto del
ensayo en el taller de estampacion con tintas de diferentes colores son estas pruebas que el estam-
pador lleva a cabo ante la supervision directa del artista. Tanto las de color como el resto de las
pruebas realizadas para comprobar el tipo de papel mds adecuado o el método de estampacién
idéneo se obtienen cuando el trabajo sobre la matriz estd completamente terminado y culminan
con la bon d tirer que regula la tirada”, 13.

13. André Beguin, “Diccionario de términos técnicos”, 247.
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7. James McNeill Whistler (1834-1903), Fish Shop, Venecia, 1879-1880, aguafuerte y punta
seca, plancha y papel 12.7 x 22.1 cm. Quinto estado de nueve con afadidos a ldpiz y acuarela
marrén y gris azulado. Impresa en marrén oscuro. Firmada con el anagrama de la mariposa.
The Metropolitan Museum of Art, New York. cco 1.0

intensidad y textura (fig. 8). Analizado con estos pardmetros, lo que Miinz
describe, refiriéndose a Rembrandt, como una concepcién avanzada para el
siglo Xv1 y que se convierte en una evolucién natural del proceso de estam-
pacién y una consecuencia directa del propio impulso de crear.'* Una prue-
ba de estado pasa a ser, ficilmente, una prueba de ensayo en potencia o una
monoimpresién (figs. 9a y b).

La prueba de ensayo, la del taller, es una anticipacién de futuro, el guar-
didn que garantiza la mejor conclusién del grabado. Es més libre puesto que
la exigencia técnica sobre la matriz ha concluido. Ahora sélo queda entintar,
limpiar, valorar; si acaso el artista es quien interviene, se pinta, se dibuja y, al
final, se complace con la expectacién que provoca retirar el papel ya impreso
de la plancha. Son trabajos vulnerables que se deterioran por uso o descuido y
que pueden tirarse o perderse cuando han cumplido su misién. Pero, aunque
haya recibido el nombre de prueba y sea denostada por su categoria de ensayo,

14. Ludwig Miinz, A Critical Catalogue of Rembrandt Etchings [And the Etchings of his School
Formerly Attributed to the Master with an Essay on Rembrandys Technique and Documentary Sources],
vol. IT (Londres: Phaidon Press, 1952).
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8. Rembrandt Harmenszoon van Rijn y Jan Van Vliet (ca. 1600 / 1610-;1668?),
Christ before Pilate, 1635, aguafuerte, 55.2 x 45 cm, prueba de estado. Este
grabado se basa en un boceto al 6leo de Rembrandt (1634, National Gallery,
Londres) creado como un estudio preparatorio. Aunque la mano del artista es
evidente, la mayoria fue grabada por su estrecho colaborador, Jan van Vliet,
un grabador reproductor. Las correcciones generales de Rembrandt en pintura
al 6leo marrén clarifican sus instrucciones. En una etapa posterior, Van Vliet

habrfa trabajado en la parte central de la placa (todavia en blanco aqui) y la
sometid a la aprobacion de Rembrandt. Pueden apreciarse numerosas huellas
dactilares en la zona blanca. The British Museum (ntm. F4.181).©2019
Trustees of the British Museum cc By-NC-sA 4.0
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9a. Edgar Degas (1834-1917), Le Graveur
Joseph Tourny, 1857, plancha, 23 x 14.4 cm,
papel, 31.5 x 22.5 cm., aguafuerte, cuarta
impresién sobre papel encolado con las
tallas parcialmente limpias y aranazos
adicionales. H.O. Havemeyer Collection.
The Metropolitan Museum of Art (ndm.
29.107.56). CCo 1.0

9b. Edgar Degas (1834-1917), Le Graveur
Joseph Tourny, 1857, aguafuerte, plancha,

23 x 14.4 cm, papel 48.1 x 35.1 cm, tercera
impresion con entrapado. The Metropolitan
Museum of Art (ntim. 27.5.5.) CCo 1.0

representa los deseos mds directos del grabador. Sorprende que este momento
de la estampacién no se haya recogido con la misma importancia que la prue-
ba de estado de la que debe diferenciarse.”s

Hay muchos textos que hacen referencia especifica a las distintas formas
de entintar una plancha. Destaca, especialmente, el tratado de Maxime Lalan-
ne, Traité de la gravure a l'eau-forte (1866), al ser de los primeros en destacar

15. Gonzalo Cabo de la Sierra, “Vocabulario técnico fundamental”, en Grabados, litografias y
serigrafias. Técnicas y procedimientos (Madrid: Esti-Arte, 1979), 44. Aparece recogida como ensayo.
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el valor del aspecto creativo del entintado. En la leccién VIII sienta las bases
de la estampacion artificial (artistica), como ¢l la denomina. También registra,
mds que muchos otros, lo que implicé el entrapado, tanto en el aspecto con-
ceptual como metodolégico.

El impresor describe en primera persona las distintas maneras en que estam-
p6 sus planchas y las de otros artistas. Su visién de grabador-estampador le da
un valor anadido al texto y lo distingue del resto de manuales siempre mds dedi-
cados al trabajo sobre la matriz. Nada queda atrds en este completo manual:
en primer lugar, aborda la estampacién natural, realizada en caliente y con
dos pasadas de térculo, lo que seguramente le provocé més de un quebradero
de cabeza por el alto indice de error que produce la duplicacién de las lineas
—Beguin las denomina “pruebas dobles”—;™ en segundo lugar, la estampa-
cién artificial que “a veces alcanza la dignidad de arte, para lo que el impre-
sor y el grabador deben estar muy compenetrados; el impresor se pierde en el
artista”," y la justifica en la necesidad de dotar de matices y suavidad al dibu-
jo. Acompana estas dos categorias fundamentales con distintos consejos para
mejorar el resultado de la imagen mediante la tinta y la tarlatana, lo que otros
autores, posteriormente, llamarfan “trucos” y, despectivamente, “engafifas y
martingalas”, de la estampacién.”

Lalanne también describe el rerroussage y da consejos sobre el estado ideal
de las lineas para poder emplear esta técnica. Como dato relevante, hay que
subrayar que lo recomienda para unas partes (las mds oscuras) y para otras no
(las mds claras) lo que implica ya un manejo irregular del entrapado.

En el epigrate, Wiping only with the rag)® se describe un buen ejemplo de
estampacidn artistica con capacidad para la edicién, o lo que es lo mismo,
una estampacién con velo regulada:

Justo ahora estoy estampando unas planchas originales de distintos artistas. Siendo
auténticos aguafuertes de pintor, algunas de estas planchas son audazmente acen-
tuadas y fuertemente mordidas; las lineas estin muy separadas y son significativas.

Si estas planchas estuvieran estampadas de forma natural, resultarfan en pruebas

16. André Beguin, “Diccionario de términos técnicos”, 248.

17. Koehler, A Treatise on Etching. Text and Plates by Maxime Lalanne, 56-57.

18. Refiriéndose al entrapado en los anos veinte del siglo pasado: “Engaiifas bien presentadas
y de las que no queda nada en la plancha”, en “Los aguafortistas espafioles: Fernando Labrada”,
Revista de Bellas Artes, nim. 4 (febrero de 1922): 1.

19. Wiping: limpieza de la plancha con la muselina o tarlatana.
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desnudas y de aspecto pobre. Limpiar con la mano serfa inttil. Por tanto, las repaso
con la muselina rigida (tarlatana con apresto). Contintio y termino para dar la mayor
cantidad de limpieza a los pasajes luminosos, mientras que un velo tolerablemente
fuerte queda en los oscuros y en las zonas profundamente mordidas. [...] O podria
haber limpiado la plancha energéticamente con muselina suave, y luego podria haber
resaltado de nuevo ciertos pasajes con un trapo suave y algo mds limpio [...] Este
método de limpieza, que deja en la superficie de la plancha un velo de mds o menos
profundidad no debe confundirse con el rezroussage. Aqui hay una prueba de una de
las planchas de las que hablé: es muy sélida en todos los puntos; las lineas estdn llenas
y nutridas; el aspecto general es armonioso y enérgico; los mds ligeros se ablandan;
los pasajes fuertemente marcados estdn envueltos en un tono cdlido. Casi se podria
decir que el efecto de la pintura se ha llevado al grabado.*

Los tratados anteriores a 1860 raramente hablan del entintado y probaje ya que
se dedicaron mds al campo de la reproduccion. Pero Lalanne, ademds de es-
tablecer las valiosas relaciones entre el artista y el impresor, también defendi6
el ideal, y esto es lo importante, que el propio artista estampase sus planchas.
Para comprender estas puntualizaciones, aparentemente sin importancia, hay
que recordar el manierismo tecnoldgico en que se ha visto envuelto el graba-
do en muchos momentos de su existencia. La convivencia entre el buril, como
medio reproductor, y el grabado de creacién dominé més de un siglo. Uno se
apoltrond en las academias hasta que enfermd, y el otro, agitaba los gustos y
marcaba tendencia en los circuitos artisticos. Pero el tumor, provocado desde
dentro por los propios grabadores, ya no tenfa cura y el desparpajo del agua-
fuerte frente a la estampa fina fue preferido en la prictica por la totalidad de
los artistas. En medio quedaba el impresor, confundido, con la sensibilidad y
el conocimiento técnico entrenados para responder a las dos propuestas, pero
sin atreverse a intervenir.

La contundencia con que la ortodoxia defendia las pruebas natura hizo que,
hasta los estampadores mds liberales, como Lalanne o Hamerton, manifestasen
algunas reticencias. Pero esta contencién no sélo obedecfa al resultado estético,
sino también al celo pedagdgico de quienes ensefiaban una disciplina demasiado
estricta para las pasiones artisticas. Quien elabora una matriz sin mucho cono-
cimiento suele sucumbir durante la estampacién a la inercia del trabajo direc-
to “pintando” con tinta sobre el metal. Aunque entre los artistas esta opcion es

20. Koehler, A Treatise on Etching. Text and Plates by Maxime Lalanne, 8.
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legitima, son muchos los grabadores que apoyan el entrapado sobre una plancha
adecuadamente grabada. Parry Janis llega a afirmar “Exagerando la propension
de Delatre a dar sombra con tinta en cada paisaje, sus seguidores hicieron noc-
turnos relegando la linea grabada a un mero andamiaje”.* También es constata-
ble, entre los principiantes, la tendencia a un exceso de efectos que empobrecen
la verdadera construccién del dibujo. Por tltimo, la postura del impresor profe-
sional frente al amateur siempre va a mantener la elaboracién conveniente de la
matriz y un entintado que faciliten los requisitos de la seriacién.

Por tanto, la estampacién natural y el buril fueron los dos tltimos baluar-
tes en la caida de la imagen reproductiva; unas veces protegiendo la materia
con la mejor intencién, otras disciplinando a los estudiantes que abusaban de
atajos de entintado en el logro de una imagen coherente. Pero, en ocasiones,
subyace detrds cierto deseo de poder, de miedo a perder, de permanecer, fun-
dado en la frégil posesién del conocimiento técnico frente al poderio artisti-
co. Pero ningtin tipo de arte prevalece por sus innovaciones técnicas sino por
su capacidad de crear imdgenes, por trascenderlas mucho mds alld de la artesa-
nfa mejor realizada y, sobre todo, por la capacidad de sensibilizar al espectador.
La misma opinién comparte el divulgador Luis Camnitzer en su breve articu-
lo, “Printmaking: a Colony of Arts”,>* en el que reflexiona desde una éptica
contempordnea como en el grabado, mds que en otras artes, se le da excesiva
importancia a la faceta técnica.

Tipos de estampacion [segiin la limpieza de la plancha]
La estampaci6n natural, limpia o seca
Segtin Blas, la estampacién natural es aquella

propia del grabado en talla dulce de los siglos xvir y xvIrr, basada en el principio
de la limpieza absoluta de la superficie no grabada de la limina, de forma que sélo
contengan tinta las tallas. La pureza de la Iinea del buril es contraria a una estampa-

21. Parry, “Setting the Tone. The Revival of Etching, the Importance of Ink”, 17.

22. Luis Camnitzer, “Printmaking: a Colony of Arts”, Philagraphica Print Fair, 2006, en Zext
Archive of the Melton Prior Institute for Reportage Drawing (Diisseldorf, 2006). Disponible en
htep://faculty.samfox.wustl.edu/bulawsky/Printmakingacolony.pdf. Ultima fecha de consulta
20 de junio de 2018.
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cién con veladuras, que desfigure sus precisos y nitidos perfiles. Por ese motivo, una
vez aplicada la tinta con mufiequilla, el estampador procede a limpiar la que sobra,
pero teniendo cuidado de no sacar la de los surcos poco profundos, pues son éstos
los que van a proporcionar la calidad de grises necesaria, modulando la transicién

del blanco al negro.?

Generada en el 4mbito de la impresion industrial, la imagen reproductiva he-
redé la apariencia de la estampacién xilografica en relieve donde el blanco y el
negro fueron dos valores asépticos. La tradicién marcaba que los mejores es-
tampadores, incluso los que utilizaban los recursos del entrapado, mantuvie-
sen la estampacion natural si la plancha estaba bien grabada dando lugar a una
prueba natura, natural o seca, oponiéndose, segiin Beguin, a la prueba peina-
da.** Peinar la plancha es un término cada vez menos utilizado que se refiere
al efecto de deslizar la tarlatana sobre su superficie. Hay quienes piensan, no
sin razén, que el nombre deriva de los trazos “peinados” en una u otra direc-
cién que va dejando el apresto del trapo sobre el velo de tinta cuando atin es
denso (fig. 10), pero realmente esta denominacién procede del gremio de los
carpinteros en el que peinar es “dicho de una cosa: tocar o rozar ligeramente
aotra”. Y no hay mejor definicién para la accién de entrapar.

Picasso siempre pedia una estampacion natural, impidiendo al estampador
que pusiese algo de su propia cosecha:

Mis de sesenta anos después del trabajo de Delatre sobre sus planchas Les saltimban-
ques, Picasso todavia despotricaba, en presencia de Aldo Crommelync, contra el taller
de Delitre, en el que los artistas no tenfan derecho a entrar en la habitacién donde
se tiraban las pruebas, famoso por su manera de saucer. A veces si lo permitia para
corregir errores como en La femme au tambourin (1939), plancha en la que consintié
mejorar los defectos en el fondo, permitiendo a Lacouriere intervenir un poco en
la estampacidn [...]. Desde 1966, Picasso ya no proporciona auténticos bons 4 tirer
para imprimir, porque estd claro que la impresion no puede ser mds que narure. Se

23. Blas, Diccionario del dibujo y la estampa, véase “Estampacién natural”.

24. André Beguin, “Diccionario de términos técnicos”, 256. “Natural (prueba). Una prueba es
natura, natural o seca cuando se imprime después de sacarla bien (impresién en talla dulce). Se
opone a la prueba peinada.”. No estoy de acuerdo con la definicién de Beguin de peinado como
“Método de secado y de impresion en talla dulce. La tinta no se seca completamente, lo que da
un trazo un poco baboso y una superficie ligeramente gris”, 257.
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10. Aspecto del entrapado
sobre la plancha

cuando la tinta toma

las distintas direcciones
provocadas por la
tarlatana.

contenta con firmar una prueba del paquete ya impreso afadiendo “bon a tirer” como
regalo a sus impresores.”

Pero la gran diferencia entre Picasso y el grabador industrial es que el primero
elige la estampacién natural porque mejora el aspecto estético de su plancha
v, el segundo, para no alterar la objetividad de la reproduccién.

En la designaci6n actual ya no es pertinente distinguir la estampacién natu-
ral (sin artificios) de la artistica en estos términos. La primera se conoce hoy
como estampacion limpia, una designacién en realidad muy antigua, ya que fue
el propio Lalanne quien la introdujo asf en su tratado.? Hoy ambas son crea-
tivas, sin artificios, naturales o artisticas. Se denomina “estampacién limpia” al
ser lo que mds le caracteriza el hecho de limpiar toda la tinta sobre la superfi-
cie; estampacion seca porque es un participio cuyo sinénimo seria wiped (enju-

25. Brigitte Baer, “La mano, la manera de trabajar”, en Picasso, Suite Vollard y Minotauromaquia
(Madrid: Sociedad Estatal para las Exposiciones Internacionales, 2003), 77. Describe tres formas
de trabajar los entintados en los talleres parisinos de la época: saucer, nature'y retrousse, 86.

26. Kochler, A Treatise on Etching. Text and Plates by Maxime Lalanne, 71.
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gada, limpiada) y porque una forma de trabajar para limpiar completamente
la plancha consistia en utilizar un pafio humedecido en lejia (u orin rancio)
que aceleraba la eliminacién del velo. La plancha se secaba completamente en
el sentido literal del término.

Esta forma de estampar hizo que la consideracion hacia la labor del estampa-
dor por parte del resto del colectivo artistico y profesional haya sido eclipsada.
El aspecto mecanizado de la estampacién y el individualismo de algunos crea-
dores lo empujaron de continuo al gremio de los artesanos. Un buen estam-
pador aporta su creatividad aplicando sus conocimientos técnicos para sacarle
el maximo partido a la imagen, a la vez que realiza una edicién y, hoy por hoy,
es considerado como un pilar fundamental en la denominada grafica colabo-
rativa. Desde 1960, cuando el congreso de Viena, entre sus principios bdsi-
cos, incluyd la posibilidad de que el estampador firmase también las estampas,
las editoras de Arte son hoy un preciado marchamo para certificar su calidad.

El retroussage

Esta forma de limpieza fue probablemente inventada por Delatre hacia 1860
en la busqueda de nuevas formas de estampacién y continuada por Lalanne;
con posteridad Beraldi (1886),%7 llegd a describir hasta siete formas de limpiar
la tinta de la plancha, desde la limpieza absoluta hasta aquellas trabajadas a
conciencia mediante retroussage;*® segdn Stijnman parece ir unido a la apari-
cién de la tarlatana con trama abierta a mediados del siglo x1x. Antes se traba-
jaba con pafos de lino mds suave tales como muselina o la estamena, esta tl-
tima utilizada para envolver los quesos. “Similar al entrapado es el método de
resaltado de las tallas —retroussage— en el que, a partir de una estampacion
natural, se manchan los planos no grabados de la ldmina con tinta extraida de
las tallas pasando suavemente la tarlatana en sentido circular. La tinta del fon-
do de los surcos aflora a la superficie desvaneciendo la pureza de las lineas”.?
Hay que notar que se trata de uno de los pocos vocablos que mantiene su sig-

27. H. Beraldi, Les Graveurs du xixe siécle: guide de l'amateur d'estampes modernes (Paris: L.
Conquet, 1885-1892).

28. Stijnman, Engraving and Etching 1400-2000, 315.

29. Blas, Diccionario del dibujo y la estampa.
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nificado en la lengua de origen. Tal vez el verbo que mds se aproxime al pro-
ceso es resaltado (de las tallas).3°

Puesto que tiene muchos momentos comunes, la técnica del rezroussage es
confundida a menudo con la accién de entrapar. Pero, desde un punto de vis-
ta mds estricto, el retroussage parte de una estampacién natural tras la que se
frota ligeramente con la tarlatana sin apresto. En cierta manera el retroussage
es una forma de entrapar la plancha, de ahi las confusiones, pero no todos los
entrapados son retroussage. Ya Lalanne lo advertia: “Este método de limpieza
que deja en la superficie de la lémina un tinte de mayor o menor intensidad,
no debe confundirse con el retroussage”.’* Recomienda el cuidado que debe
tenerse al aplicar la técnica para que no se embadurne la imagen, lo que podria
ocasionar criticas a la labor del impresor y finaliza con la posibilidad de un tin-
tado (que no entintado)?* general de la imagen: “Debido a la presién utiliza-
da, el trapo, en lugar de retirar la tinta que ha recogido de las tallas, la retiene;
un velo como el producido por la badana (de tarlatana) se extiende sobre la
plancha, y envuelve las lineas; la prueba es mds ligera y aterciopelada”.’ Tam-
bién queda explicito en el cldsico Aguafuerte y grabado de Walter Chamberlain:
“Otro medio de lograr lineas de gran riqueza y blancos impolutos consiste en
sacar un poco de tinta de las lineas con una gasa suave o un tul lavado [...]. Esta
operacion, llamada retroussage se efectiia después de limpiar con la mano.”*

Aunque los métodos se aplican en forma individual no se pueden separar
por completo los unos de los otros impidiendo una taxonomia estructurada
y sin tangencias. Un estampador creativo se rige por los valores técnicos, pero
siempre supeditindose al mejor resultado de la imagen. El retroussage podria
considerarse como la transicién natural entre la estampacién limpia y la estam-
pacién artistica, aunque no es algo que se practique hoy dia de forma genera-
lizada, al menos en Europa. Fue mds frecuente cuando la estampacién natural
era el método ordinario.

30. En inglés también se le conoce como coaxing, Parry, “Setting the Tone. The Revival of
Etching, the Importance of Ink”, 13.

31. Koehler, A Treatise on Etching. Text and Plates by Maxime Lalanne, 8.

32. Tinting: deberfa traducirse propiamente como entrapado.

33. Koehler, A Treatise on Etching. Text and Plates by Maxime Lalanne, 71.

34. Walter Chamberlain, Aguafuerte y grabado (Madrid: Herman Blume, 1972), 153.
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La estampacion artistica

Tomaré a Fernando Labrada (Mdlaga, 1888) como ejemplo de cémo el pensa-
miento académico se iba adaptando a una forma mds creativa de estampar. Este
profesor elaboré su discurso de ingreso en la Academia de Bellas Artes de San
Fernando de Madrid (1936) con contenidos similares a los que trat6 Lalanne.
Tanto el espafiol como el italiano Marini parecen haber compilado la ideolo-
gia del impresor francés, mentor de la mayoria de los estampadores europeos
de finales del siglo x1x y primera mitad del xx. Asi, decia que:

La plancha va a experimentar una valoracién que es labor exclusiva de la sensibili-
dad [...] La mds estricta ortodoxia no fulmina el que se deje en la plancha un velo
transparente —el saberlo hacer acredita de bueno a un estampador— ni prohibe el
limpiarlo en algin sitio oportuno o el oscurecerlo en ciertos lugares; y al consentir
el entrapado es que aprueba los imprevistos y caprichosos efectos que produce la gasa
al romper el perfil de las lineas, al impregnar de tinta las entretelas, al arrastrarla solo
en un sentido determinado. Todos estos tolerados artificios crean en la superficie de
la plancha una serie de valores y de efectos jajenos por completo a lo grabado! Los
cuales ejercen una influencia decisiva en los detalles, en la entonacién y en el aspecto
generales de la estampa.’s

Escrito con la pompa caracteristica de un discurso académico, es uno de los
pocos textos que se atreve a dejar por escrito en su circulo algo que ya se hacia
con normalidad en el artistico. Pero tuvieron que pasar dos décadas para que
llegara uno de los manuales mds seguidos por los docentes espanoles: el trata-
do de Esteve Botey a finales del siglo x1x que, analizado desde la éptica con-
tempordnea, podria considerarse lleno de prejuicios pero que, dada la carencia
de publicaciones en la época estuvo presente en la mayoria de las bibliotecas de
Bellas Artes. Para comprender la orientacién técnica y emocional de este autor
respecto al entrapado citamos:

Hay liminas, a las que ya nos hemos referido, que no necesitan grandes recursos de

estampacion. Los calcégrafos dicen de estos grabados, que todo estd en la plancha,

35. Fernando Labrada, La estampacion artistica. Discurso leido en el acto de su recepcion priblica a
la Academia de Bellas Artes de San Fernando. Contestacion de José Francés (Madrid: Imp. J. Sdnchez
de Ocana y Compaiiia, 1936), 19.
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y ése es el mejor elogio que de ellos pueden hacer, técnicamente, claro estd, por-
que estas lineas que de tal modo hablan no tienen otro aspecto sobre qué informar. En
esos grabados, todas las pruebas son iguales, y su tirada no causa el menor esfuerzo.

El artista conocedor de los inmensos recursos técnicos propios del grabado,
puede obtener de ellos cuanto quiera, sin abdicar en favor del estampador, para
que complete la obra con elementos superficiales al cobre, ajenos en un todo a él
y que no siempre responden a la esperanza cifrada.

Ese abandono de deberes, que hoy hace con verdadera prodigalidad buen niimero
de grabadores, ha traido la costumbre, entre nosotros, de demandar frecuentemen-
te dos pruebas para conocer el verdadero aspecto de la plancha y poder juzgar la
calidad del trabajo. Con el cobre hay que acompanar una prueba limpia —que es
la que descubre, en toda su desnudez, el estado intimo del grabado. Y otra entrapada.
Que dice hasta qué punto ha querido llevar el artista la obra, auxilidndose con los
recursos de la estampacién, que quiz le parecieron mds misteriosos o mds intere-
santes que los que su arte le ofrece; porque claro estd que no hemos de suponer que
obedezcan a desconocimiento de los medios naturales de llevarlo a cabo, ni que en
el afdn muy loable de conseguir sus propésitos, con sobriedad, excuse trabajo y haya
de ser el estampador, con su colaboracién obligada, el que padezca los resultados
consecuentes. [...]

Sila prueba limpia lo da todo, en la entrapada no cabe hacer mds que estamparla
natural, tal cual la plancha la ofrece, con la sola simpatia de la p4tina, que envuelve
el trabajo en contraposicién con la crudeza de la prueba limpia, y ojald todos los
grabadores tuvieran siempre aciertos de esta jaez para no pasar de la libertad a la
dependencia.3®

En cualquier caso, parece que estos prejuicios son puestos en duda por el mis-
mo autor quien puntualiza mds adelante que los recursos de la estampacién
pueden ser verdaderamente dtiles para el artista, hecho que también se obser-
va en los testimonios recogidos de Hamerton.

No por esto se nos tenga por enemigos del grabado libre ni de la estampacién
entrapada, que puede considerarse imprescindible en las pruebas de artista. Muy
lejos de eso, nosotros celebramos aquél dentro de lo justo y hasta donde alcanza su
importancia [...] y en cuanto al trapo, le reputamos necesario y digno siempre de
la acogida que se le dispensa. Su uso, en la medida de lo prudente, ayuda, avalora,

36. Francisco Esteve Botey, Grabado; compendio elemental de su historia, 222.
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facilita efectos, funde, aminora las dificultades y oculta los defectos de entonacién.
Usado discretamente, viene a servir exigencias del arte con verdadera eficacia, pero

a mayor abundamiento.’”

El modelo de estampacién con velo es una forma muy comutn de trabajar en-
tre los artistas, pero no aparece exactamente definida ya que se encuentra a
caballo entre la estampacién natural y el aguafuerte variable, dindole impor-
tancia a un entrapado sin excesos, algo irregular pero editable, es decir: el
artista juega con las veladuras sin perder cierta estabilidad en la edicién para
que las distintas estampas guarden similitud. Por tltimo, es importante hacer
una llamada de atencién al pleonasmo que supone hoy dia llamar estampa-
cién artistica a la estampacién realizada por los artistas, sea la que sea, puesto
que ya no hay posible confusion con la impresion industrial.

Uno de los mejores ejemplos de coémo un artista manejé el entrapado
para sublimar su produccién fue James Abbott McNeill Whistler (Lowell:
Massachusetts, 1834). En mayo de 1879 se declaré arruinado y propuso a sus
marchantes trabajar sobre algunas escenas de Venecia. Se centré en el agua-
fuerte trabajado sobre planchas pulidas que solia morder con 4cido nitri-
co, datos técnicos importantes. Hay que resaltar también que dejaba caer el
mordiente sobre las tallas con una pluma, aplicando la técnica Lavis. Esta
forma de concebir el trabajo parcelado en la plancha, segtin las tonalidades,
puede reforzar la idea de que después también parcelase los distintos mati-
ces durante la estampacion.

Aunque Whistler contrataba ocasionalmente los servicios de un impre-
sor, preferia estampar ¢l para hacer uso a discrecién del entrapado. Son varios
los testimonios que refutan esto: “Después de limpiar una plancha de cobre,
Whistler esparcia tinta con un pequeno tampdn, moviendo la plancha sobre
la superficie de un calentador. Una vez fria, la plancha se frotaba con ligeras y
rdpidas pasadas —pit-pat-Pat”, dijo Bacher,? o “sus entrapados estdn profun-
damente estudiados, modificindose segtin los efectos y llegando a estampacio-
nes, incluso, muy cercanas al monotipo”.??

Todos los nocturnos venecianos de Whistler dependen del entrapado para

37. Esteve Botey, Grabado; compendio elemental de su historia, 225.

38. Otto H. Bacher, With Whistler in Venice. Illustrated with Many Reproductions of Whistler’s
Work, and of Etchings and Photographs by the Author (Nueva York: The Century Co., 1908),
112-113.

39. Margaret Macdonald, Raquel Gutiérrez y Marilena Pasquali, James Whistler-Zoran Music,
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11. James McNeill Whistler
(1834-1903), The Doorway,
perteneciente a la serie First
Venice Set (Venice: Twelve
Etchings), 1879-1880, aguafuerte,
punta seca y ruleta, 29.2 x 20 cm.
Décimo cuarto estado de veinte.
Impresa en tinta marrdn,
oscurecida con negro sobre
papel encolado Ivori. Firmado
en la plancha y el papel con el
monograma de la mariposa.
The Metropolitan Museum of
Art, New York (nim. 17.3.90).
CCo 1.0

dotar de profundidad y atmdsfera a las lineas. En muchas de sus planchas la
tinta se froté con reiterados movimientos verticales y horizontales para con-
notar la oscuridad y los reflejos de los canales (fig. 11). Whistler introduce un
concepto interesante y es la dificultad que tiene el estampador para realizar las
distintas variaciones en los velos mds sutiles del entrapado: la plancha debe
estar muy bien pulida, la tinta correctamente modificada en su viscosidad, y
el apresto y movimiento de la tarlatana sobre la plancha mds que controlado.
A ello se une, como bien describe en sus escritos, uno de los inviernos mas frios
conocidos por el artista: “temerariamente pensé que podria acelerar mis pro-
gresos si permanecia en la nieve con una plancha en mi mano y un carimba-

Venecia (Valencia: Intituto Valenciano de Arte Moderno, 2005), 31. Se refiere aqui a monoimpresion
(nota del autor).
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no en la punta de mi nariz (1880)”, le escribia en una carta a Mr. Huish o en
otra a su cufiada Helen: “los aguafuertes son, por supuesto, fenomenales [...]
pero uno se ha congelado y por eso voy con retraso. Aqui hace un frio como
no puedes ni imaginarte [...] hay hielo y nieve por todas partes.”° Hay que
saber que el dcido nitrico se inhibe de manera considerable con las bajas tem-
peraturas por lo que las tallas no debieron ser todo lo profundas que el artista
pretendié. A ello se une la aplicacién de la técnica Lavis, cuya lenta mordida es
mds apropiada para la aguatinta que para las lineas que quedan menos profun-
das; por ultimo, la tinta aglutinada por el frio no responderia obedientemente
a las demandas de Whistler. Digo esto porque parece probable que, entre sus
entrapados, ademds de mucha libertad y sensibilidad, hubiese mds de un con-
dicionante técnico agazapado.

El mismo describirfa el esfuerzo que depositaba en el entintado y la ansie-
dad por no perder la imagen durante la estampacién ya que no se encontraba
suficientemente grabada en el metal: “Conseguir el equilibrio entre la linea y
el tono requirié mucho tiempo y mucha concentracién”,# dirfa, o “cuando se
ha puesto tanto empefo y tanta reflexién en conseguir que una plancha llegue
a la prensa en perfectas condiciones, lo mds sabio es que la plancha se impri-
ma enseguida”.4*

El aguafuerte variable: la monoimpresion

Una de las posibilidades mds contempordneas del entrapado es prescindir del
rigor con que la historia obliga a limpiar la tinta de la plancha superando to-
dos los limites de la estampacién y la edicién mds ortodoxa. Ludovic Napoleén
Lepic (1839-1889) llegé en un momento en que la estampacién natural se habia
debilitado. Su forma de estampar, denominada aguafuerte variable® consis-
tié en trabajar con un entrapado mds o menos intenso dibujando, y pintando,
elementos que no se encontraban rayados en la matriz. Este comportamien-
to redefini6 la denominacién del pintor-grabador hacia el grabador-impresor,
frecuente hoy dia, pero excepcional en el siglo x1x. “El artista que haga agua-

40. Bacher, With Whistler in Venice, 118.
41. Bacher, With Whistler in Venice, 57.
42. Bacher, With Whistler in Venice, s8.
43. Eau forte mobile o Variable Etching.
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fuertes deberia ser un pintor o un dibujante que usa el punzén y la tarlatana
igual que otro usa el pincel y el ldpiz.*+

El originario aguafuerte de Lepic puede sintetizarse en una de sus series
mds conocidas: Views from the Banks of the Scheldt (ca. 1870-1876) compuesta
por 20 estampas, que se exhibieron en el Baltimore Museum of Art en 2011.45
Considerada como uno de los ejemplos graficos mds importantes en la histo-
ria de la estampacion, consiste en una matriz al aguafuerte en la que aparecen
representados un paisaje con un rio, molinos, barcos, un drbol y un hombre.
Lepic estampé una al natural, tal vez para conocer qué estaba realmente gra-
bado en la plancha, y las restantes son variaciones (figs. 12a, b, ¢ y d). Este uso
liberal de la tinta y la tarlatana permitié al artista modificar la luz, la meteoro-
logfa y el paisaje mismo. En la publicacién de 1876, How I Be Me to Me Etcher,
afirma haber impreso 85 variaciones de esta obra, pero aparte de esta coleccion
s6lo se conoce una impresién mds. 4

Su innovacién demostré la espectacular irrupcién del artista en la estam-
pacién. “Soy el dueno de mi plancha y de mi trapo”,#7 afirmé, y fue probable-
mente él quien indujo a Degas a la realizacion de sus monotipos. Es importante
recordar la diferencia esencial entre estas monoimpresiones (la plancha ya gra-
bada se interpreta con el entintado) y los monotipos, en los que la matriz no
estd incisa. Igualmente, si esas estampaciones —aunque resulte un contrasen-
tido— son posteriormente convertidas en serie, la expresién aguafuerte varia-
ble o monoimpresién deberia ajustarse.

Para aclarar algo mds este punto en concreto reproduzco el siguiente pdrrafo:

Los términos monotipo (monotype) y monoimpresién o monoestampa (monoprint)
han tenido su particular historia. Fue Adam Bartsch (1821) quien lo llamé imitating
aquatint, imitaciones de aguatinta. Degas y Gauguin lo definieron dibujos impresos.
En la década de los ochenta se comenzaron a conocer como monotonos o monocro-
mias (hemos encontrado que el monotipo también recibe el nombre, algo excesivo,
de monotipopolicromia). En el circulo de Duveneck se les llamé Bachertypes porque

44. Parrys, “Setting the Tone. The Revival of Etching, the Importance of Ink”, 31.

4s. Rena Hoisington, Print by Print: Series from Diirer to Lichtenstein (Baltimore: Baltimore
Museum of Art, 2011-2012).

46. M. Melet, El grabado: historia de un arte, 123.

47. Stijnman, Engraving and Etching 1400-2000. Este autor completa la frase con la cita original:
Je suis maitre devant ma plaque, comme devant ma toile; je puis transformer tous les sujets suivant ma
fantaisie, modifier leurs effets (Saint-Arroman y Lepic, 1876), 113-114.
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12. Ludovic Napoléon Lépic (1839-1889), aguafuerte con distintos entintados, plancha
34.3 x 74.4 cm, papel 45 x 81 cm. Cuatro estados de la serie Views from the Banks of the Scheldt,
ca. 1870-1876. De arriba a abajo: 12a) Dawn (n°® BMA 1984.81.14); 12b) Moonlight (n°® BMA
1984.81.2); 12¢); Snow in the fog (n°® BMA 1984.81.15); 12d) The Mill Fire (n® BMA 1984.81.33).
The Baltimore Museum of Art, Baltimore, Garrett Collection.

fue muy utilizado por Otto Bacher en su prensa portdtil. También un ilustrador
americano los llamé vitreographs (vidriografias) al realizarlos en cristal. Alrededor de
1960 Henry Rasmusen, autor de uno de los primeros libros sobre el tema, escribi6 que
algunos artistas preferian el término monoprint (monoimpresién) para distinguirlo
del monotype, monotipo, propiamente dicho. Fue en 1975 cuando David Kiehl, un
comisario de obra grafica, sugiri6 la diferencia entre monoimpresién y monotipo.#s

La ensenianza de la estampacion. El entrapado

Tras revisar muchos de los textos utilizados para la ensenanza de la estampa-
cién he detectado que, por norma general, existe un enfoque excesivamente
tecnicista y mucha reiteracién en los contenidos. La estampacién, y concre-
tamente la importante fase de limpieza de la tinta, suele ser mucho menos

48. Marfa del Mar Bernal, tecnicasdegrabado.es [Difusion virtual de la grifica impresa), Cuadernos
Bellas Artes 14 (La Laguna, Tenerife: Sociedad Latina de Comunicacién Social, 2013), 162-163.
Disponible en https://issuu.com/revistalatinadecomunicacion/docs/14cba, consultada el 25 de
octubre de 2018.
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tratada que la de la elaboracién de la matriz. La formacién de estampadores
figura de forma escasa como asignatura en los programas de docencia de ni-
vel superior. Cabe sefalar una iniciativa aislada de la Real Academia de Be-
llas Artes de San Fernando de Madrid, junto con la Calcografia Nacional, de
crear un taller de estampacion calcografica entre 1986 y 1988 que estaba des-
tinado a la insercién laboral de jévenes desempleados y en el que se formaron
una veintena de alumnos. Entre sus resultados destacaban, dentro del grupo
“Destrezas del oficio adquirido” los puntos 4 y 5: “Dominio de la estampacién
natural del siglo xviir” y “Dominio de la estampacién de interpretacién por
medio de veladuras, resaltados y entrapados”.

A los manuales mds representativos que han creado hitos en la ensenanza
(Bosse, Lalanne o Hayter, por poner algunos ejemplos) se unen otros posterio-
res que han formado a una generacién entera (Botey, Merini o Chamberlain)
y que marcaron el modo en el aprendizaje de la estampacién. En la actuali-
dad, de no tener pricticamente nada en lengua castellana se ha pasado a una
gran profusién de textos, muchos de ellos gracias a la financiacién publica, que
son versiones maquilladas de los anteriores o interpretaciones de la bibliogra-
fia anglosajona. Como diferencia principal se encuentra la explicacién visual
de los procesos, pero, salvo contadas excepciones, no aportan nada nuevo. La
mercadotecnia se hace duefa de los titulos para atrapar a un consumidor cada
vez mds abrumado con el exceso de informacién y la superficialidad, o la com-
plejidad a veces, en la forma de presentar los conceptos que no logran perma-
necer més alld de su lectura. Por tanto, el peso de la docencia sigue recayendo,
cuando no es autodidacta virtual, en los profesores de grados superiores y
universitarios y, desde el campo extraacadémico, en los responsables de las
editoras, sobre todo.

Por este motivo es muy necesaria una investigacién histérica y bibliogré-
fica sobre las técnicas del grabado, dilatada en el tiempo y que emane de un
equipo bien coordinado, para que haga una puesta al dia de los conocimien-
tos existentes hasta el momento. El mejor ejemplo a seguir es la importante
publicacién del investigador Ad Stijnman: Engraving and Etching 1400-2000:
a History of the Development of Manual Intaglio Printmaking Processes, ya
citado, cuya inigualable aportacién a la historia de las técnicas permite a los
investigadores conocer cudl es el estado de la cuestién hasta el 2000. Sobre
este particular reflexiona acertadamente Juan Carrete Parrondo cuando expre-
sa que “es sobradamente conocido que los repertorios bibliograficos sobre
cualquier ciencia o tema son instrumentos fundamentales para el avance de
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las mismas”#'y, de forma paralela, en el prélogo al texto tecnicasdegrabado.es
[difusion virtual de la grifica impresa] dice “pero no me resisto a hacerme una
pregunta antes de concluir: ;Para cudndo los libros colaborativos y abiertos,
siempre enriquecidos por todos, siempre actualizados por todos?>°

Las nuevas tecnologias ofrecen ahora multitud de posibilidades multimedia
para explicar la gréfica. Pero la mutabilidad de internet hace que esta informa-
cién nazca, viva y desparezca volatilizindose con rapidez. Aunque hay celebres
intentos, falta continuar el trabajo de compilacién citado que unifique y estruc-
ture, también, toda la informacién en internet incluyendo manuales, articu-
los, tutoriales, webs especializadas, videos y redes sociales.

Ese tecnicismo que comentdbamos mds arriba se mantiene en detrimen-
to de formar en clave estética, en iconologia y en la forma de idear y produ-
cir estampas mds hermosas. Afirmaciones mds que extendidas hace 30 afios
como: “El grabado ha sido frecuentemente tachado de servilismo técnico, cosa
que muy lejos de pretender negar utilizaremos ahora para reafirmar su propia
entidad”,”" han pasado ya al cajén, casi lleno, de las reminiscencias histéricas
que deberiamos dejar descansar.

El objetivo esencial no debe ser ensenar a futuros grabadores, sino a artistas
que se sepan expresar libremente con los recursos del grabado y, mds en con-
creto, de la estampacién. Serfa importante actualizar la idea de la belle epreu-
ve avanzada por Philippe Burty en el dlbum de Cadart LEau forte en 1875,5* en
el que se exponian los elementos participantes en la edicién al aguafuerte: el
mordido de la plancha, la tinta, la estampacion, el papel, entre otros. Burty en
su breve prélogo, extraordinario por sus referencias técnicas, adelantaba lo que
consideramos hoy que debe ser la mejor propuesta pedagégica para la estam-
pacién artistica: una adecuada relacién de variables por parte del estampador,
sea quien fuese. La meta es alcanzar por el lado técnico una transferencia épti-

49. Javier Blas Benito, Bibliografia del arte grifico: grabado, litografia, serigrafia, historia, técnicas,
artistas (Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando-Calcografia Nacional 1994), 9.

s0. Juan Carrete Parrondo, prol., “La técnica del arte del grabado y su visién histdrica en un libro
necesario”, en Bernal Pérez, técnicasdegrabado.es [Difusion virtual de la grdfica impresa], 2013, 11.

s1. Juan Martinez Moro, Un ensayo sobre grabado (a finales del siglo xx) (Santander: Credtica,
1998), 36.

s2. Philippe Burty, LEau-forte en 1875: quarante eaux-fortes originales et inédites par quarante
des artistes les plus distingués (Paris: A. Cadart Editeur, 1875). Disponible en heeps://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/btvib8527610g, consultada el 27 de septiembre de 2018.
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ma (transferir el maximo de tinta con el minimo de sufrimiento de la matriz),
y por el otro, cumplir con su motivacién estética fundamental.

Emily York, Senior Master Printer del prestigioso estudio estadounidense
Crown Point Press, refuta esta afirmacién en el articulo “Ink: It’s Not You,
It's Me”. Esta estampadora recuerda sus anos universitarios de grabado cuan-
do no sabia coémo resolver la estampacion de las aguatintas, ya que no conse-
guia que la imagen quedase anclada en la plancha. Culpaba a la tinta, de manera
que comenzé a afiadir ingentes cantidades de carbonato y a someter la plancha
a “una tonelada de presién”. Afios después la experiencia le demostraria todos
aquellos otros factores que estaban influyendo en la estampacién de sus imé-
genes y, concretamente en este caso, la inadecuada elaboracién de la matriz:
calentaba tanto la colofonia que creaba una capa impermeable al 4cido. Dice
York, “Como grabadores, todos tenemos una gran habilidad para los detalles,
pero creo que, para tener éxito es necesario dar un paso atrds y ver el panora-
ma general y la forma en que estdn conectadas las cosas. El grabado [la estam-
pacién] es, en su mayor parte, un gran juego de resolucién de problemas y, a
veces, es muy fdcil concentrarse en un pequeno detalle dificultando apreciar
todos los otros factores que estdn actuando.”? %

53. Emily York, “Ink: It’s Not You, Is Me”, Crown Point Press, Disponible en https://magical-
secrets.com/studio/questions-advice/, consultada el 2 de mayo de 2018.





