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				El libro La Estampación [como proceso creativo] está integrado en la colección «Arteratura» de Comunicación Social Ediciones y Publicaciones.

			

		

		
			
				La estampación es un lugar en el que llevar a cabo la práctica del arte. La estampación [como proceso creativo] aborda los procedimientos de una disciplina que ha evolucionado junto con el resto de las manifestaciones artísticas para configurar el arte contemporáneo.

				La transferencia de la imagen desde una matriz a un soporte une a todas las propuestas de la gráfica, y la experimentación está presente en muchos de los trabajos que intentan innovar asentándose en las técnicas tradicionales. 

				Cambian los soportes, las tintas y los procesos; las estampas antes editables, pueden ser únicas o reunirse en metaediciones infinitas. El estampador —pluriempleado en las labores de artista, director y editor— interviene cada vez más en este proceso colaborativo de creación; lo analógico se une a los procesos digitales, surgen nuevos productos, varían las modas, se compli-can los formatos expositivos y se busca, más que nunca, la interacción con el espectador. 

				Pero, pese a todos los cambios imaginables, la poética de la gráfica perma-nece y es su motivación fundamental: la de una sensibilización del especta-dor, la que origina las creaciones más sólidas.

				En una época en que lo grandioso, lo espectacular y lo monumental se adueña de los espacios expositivos con contundencia, se comprueba una y otra vez que la capacidad de expresión de la estampa permanece también en las actitudes mínimas, esto es: hacer una raya o estampar un grabado son actos gráficos con una capacidad de expresión similar a la que tiene un multimedia.

				Dicho de otra forma, en este campo expandido persevera una gráfica en la que prima el objeto, que distingue entre la producción y la creación y que es recogidamente hermosa.
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				11

				la estampación en hueco: 

				procesos de entintado

				Aprendí a entintar y limpiar una plancha viendo al gran Barto dos Santos cuando era estudiante (…) Daba golpes en la plancha con la palma de su mano para limpiar la tinta. Tardé mucho en poder emular esta acción, aparentemente simple y, de hecho, solo una vez que la dominé, me di cuenta de que la había aprendido, en primer lugar, al observarlo.1

				Paul Coldwell, 2015. 

				La estampación en hueco es distinta, técnica y conceptualmente, a la estampación en relieve. El texto más antiguo que recopila los distintos métodos para entintar una plancha es el Traité de la gravure à l’eau-forte, escrito por el impresor Maxime Lalanne en 1866. En él se describe, en pri-mer lugar, la estampación natural consistente en dejar la línea pura sobre el (blanco) del papel, la más utilizada desde el principio y sin intervención creativa alguna por parte del estampador; en segundo lugar la estampa-ción artificial, justificada en la necesidad de dotar de matices y suavidad al dibujo a partir de un uso libre de la tinta y la tarlatana; en tercer lugar el retroussage, una manera de resaltar la intensidad de las tallas partiendo de una limpieza natural de la matriz y, por último, cita algunos ejemplo de estampación artística con capacidad para la edición, o lo que es lo mismo, un entintado con velo regulado, hoy en día muy utilizado. 

				Los procedimientos más creativos se enfrentaban a la contundencia con que la ortodoxia defendía la objetividad de las pruebas natura, lo que hizo que hasta los estampadores más liberales manifestasen algunas reticencias para utilizarlos.

				Esta contención venía dada por los anclados prejuicios académicos y por el celo pedagógico de quienes enseñaban una disciplina demasiado estric-ta para las pasiones artísticas: los aprendices solían sucumbir durante la estampación a la inercia del trabajo directo «pintando» con tinta sobre el metal y fueron muchos los que defendieron apoyar el entrapado sobre una plancha adecuadamente grabada. 

				
					1 Coldwell, Paul. «Hybrid practices within printmaking» en Journal of Visual Art Prac-tice, 2015. 14:3, 175-178.
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				Entrando en un análisis técnico algo más profundo, la estampación na-tural, limpia o seca, cuya denominación tradicional es natural, o natura, se conoce más en los talleres actuales como estampación limpia, una designa-ción en realidad muy antigua ya que fue el mismo Lalanne quien la intro-dujo así en su manual. Su característica principal consiste en limpiar toda la tinta sobre el plano superficial de la plancha enjugándola con muselina o un paño humedecido en lejía (u orín rancio) que aceleraba la eliminación del velo. Después era secada, en el sentido literal del término, de ahí su denominación. 

				Era muy frecuente hacerla en caliente y con dos pasadas de tórculo para aumentar la transferencia, lo que provocaba más de un quebradero de ca-beza por el alto índice de error en la duplicación de las líneas. Béguin las denominaba «pruebas dobles»,2 algo que los estudiantes actuales también comprueban cuando intentan subsanar un irremediable defecto de presión.

				Al limpiar el fondo de la plancha para dejarlo blanco se corre el riesgo de extraer indebidamente tinta de las tallas. Para contrarrestarlo se hará la tinta más viscosa y se usará papel de seda (envolviendo la tarlatana) o cor-tados en trozos para operar solo en la superficie. Al final se aplica blanco de España frotando con la palma de las manos sobre toda la imagen. Al ser un poderoso desengrasante veremos cómo el velo se va como por arte de magia, pero la tinta permanece en el dibujo. 

				Esta forma de limpiar se mantuvo durante siglos gracias a su objetividad, ya que el resultado dependía estrictamente de lo que estaba tallado sin po-

				
					2 Beguin, André. «Diccionario de términos técnicos» en Melot, M.[coord.], Griffiths, A.; Field, R.S., El grabado: historia de un arte, 1981. Barcelona: Skira-Carrogio, pp. 243-262. Es versión de Dictionnarie technique de l’stampe, 1977. Bruselas: Oyez, p. 248.
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				Uso del papel de seda para la limpieza natural de la plancha calcográfica.
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				sibilidad de que el estampador hiciese alguna interpretación. En la gráfica contemporánea se utiliza en trabajos en los que se quiere resaltar una línea pura y potente. Uno de los mejores ejemplos de este tipo de estampación es la Suite Vollard de Picasso. En Europa la estampación limpia era una costumbre que se perdió en el siglo XIX con la estampación artística. Los norteamericanos mantienen más la tradición en esta forma de trabajar. 

				El retroussage ha sido el gran desconocido. Delâtre utilizó este méto-do de limpiar la plancha hacia 1860 y parece ir unido a la aparición de la tarlatana con trama abierta a mediados del siglo XIX. Es uno de los pocos vocablos que mantiene su significante en la lengua de origen. En castellano el verbo que más se aproxima a este proceso es el resaltado (de las tallas). 

				Suele confundirse con la acción de entrapar. Desde el punto de vista más estricto, parte de una estampación natural tras la que se frota lige-ramente con la tarlatana sin apresto. En cierta manera es una forma de entrapar, pero no todos los entrapados son retroussage. Ya Lalanne lo ad-vertía diciendo: «Este método de limpieza que deja en la superficie de la lámina un tinte de mayor o menor intensidad, no debe confundirse con el retroussage».3 Para obtenerlo hay que usar una tarlatana lavada que se 

				
					3 S.R. Koehler, A treatise on etching. Text and plates by Maxime Lalanne, ca. 1870. Edi-ción autorizada de la 2ª edición francesa. Boston: Estes and Lauriat, p. 71. Traduc-ción autorizada de Lalanne, M.F. A Traité de la gravure à l’eau-forte, 1866. Paris: Ca-dart et Luquet. <https://archive.org/details/treatiseonetchin00lalauoft> (consultado el 1/12/2017), pp. 56-58. 
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				Uso del blanco de España en la fase final de limpieza de la plancha calcográfica.
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				mueve en círculos o en espiral sobre la plancha, casi sin rozarla, adaptando este baile a las características del dibujo. 

				En la estampación artística el artista juega con las veladuras, unas veces sin perder la estabilidad de la edición y otras interviniendo con la tinta so-bre lo que está estrictamente grabado en el metal. Es importante llamar la atención sobre el pleonasmo que supone hoy en día llamar estampación ar-tística a la realizada por los artistas, dado que ya no hay posible confusión con la impresión industrial. Se trata de un modelo que por su versatilidad es difícil de definir de forma precisa. 

				Puede intuirse que entrapar una plancha es pasarle un trapo. Entre sus acepciones se incluyen los verbos empañar, enturbiar, echar polvos para desengrasar y, referido a los moldes de imprenta, se dice que se entrapan cuando pierden agudeza y relieve. También están registrados términos como la entrapada —un tipo de paño basto de color carmesí—, que se empleaba para tapicería y cortinajes que encontramos directamente rela-cionado con la tarlatana.

			

		

		
			
				Alphonse Legros, San Jerónimo, 1855-1911. Aguafuerte estampado con retroussage, 37,5 × 27,3 cm. British Museum, Londres. | Odilon Redon, Caín y Abel, 1886. Aguafuerte y punta seca. Estampada probablemente por Auguste Delàtre e intervenida durante el entintado. 34,8 × 26,9 cm. British Museum, Londres. 
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				Rembrandt fue un pionero a la hora de intervenir sus grabados durante el entintado. Pudo hacerlo gracias a que tenía un tórculo en el estudio, ya que un impresor profesional le habría hecho una versión objetiva de la plancha. A diferencia de Castiglione, que pintaba sobre un cobre virgen para gene-rar sus famosos monotipos, el holandés intervenía con velos más o menos densos sobre las planchas ya mordidas.

				Siglos después James Abbott McNeill Whistler utilizó el entrapado para sublimar sus estampas. En mayo de 1879 propuso a sus marchantes tra-bajar sobre escenas de Venecia y se centró en el aguafuerte trabajado sobre planchas pulidas, que solía morder con ácido nítrico aplicado directamente sobre las tallas, al modo lavis (aguada), datos técnicos importantes.

				Aunque Whistler contrataba en ocasiones los servicios de un impresor, prefería estampar él para hacer uso a discreción de entrapados profunda-mente estudiados, incluso cercanos al monotipo. «Después de limpiar una plancha de cobre, esparcía tinta con un pequeño tampón, moviendo la plancha sobre la superficie de un calentador. Una vez fría, la plancha se tra-bajaba con «ligeras y rápidas pasadas —pit-pat-pat.»4 Todas sus estampas de la serie veneciana dependían del entrapado para dotar de profundidad y atmósfera a las líneas. En muchas de sus planchas frotaba la tinta con rei-

				
					4 Bacher, Otto H. With Whistler in Venice. Illustrated with many reproductions of Whistler’s work, and of etchings and photographs by the autor, 1908. Nueva York: The Century Co., pp. 112-13. Las dos siguientes citas pertenecen a este mismo texto en las páginas 118 y 58, respectivamente. 
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				James McNeill Whistler, Nocturne: Palaces, 1886. Segunda Serie Veneciana, 1879-80. Aguafuerte y punta seca estampada en marrón con entrapado. 29,2 × 19,8 cm. Metropolitan Museum of Art, Nueva York. | Ludovic Napoléon Lépic, Incendio en el molino, de la serie Views from the Banks of the Scheldt, ca. 1870-1876. Aguafuerte variable, 34,3 × 74,4 cm. The Baltimore Museum of Art, Baltimore.
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				terados movimientos verticales y horizontales para connotar la oscuridad y los reflejos de los canales. 

				Whistler deja un claro testimonio de la dificultad del estampador para realizar las variaciones en los velos más sutiles de esta suite. La plancha debía estar bien pulida, la tinta modificada y el apresto y movimiento de la tarla-tana controlado. A ello se une, como bien describe en sus escritos, uno de los inviernos más fríos conocidos. «Temerariamente pensé que podría acelerar mis progresos si permanecía en la nieve con una plancha en mi mano y un carámbano en la punta de mi nariz», le escribía a su editor en 1880. Hay que saber que el ácido nítrico se inhibe considerablemente con las bajas tempe-raturas, por lo que las tallas no debieron ser todo lo profundas que el artista pretendió. A ello se une la aplicación del lavis, cuya lenta mordida es más apropiada para el aguatinta que para las líneas, que quedan poco profundas; por último, la tinta aglutinada por el frío no respondería obedientemente a sus demandas. Digo esto porque parece probable que entre sus entrapados, además de mucha libertad y sensibilidad, hubiese más de un condicionante técnico agazapado. Él mismo describiría el esfuerzo que depositaba en el entintado y la ansiedad por no perder la imagen durante la estampación, ya que no se encontraba suficientemente grabada en el metal: «cuando se ha puesto tanto empeño y tanta reflexión en conseguir que una plancha llegue a la prensa en perfectas condiciones, lo más sabio es que la plancha se imprima enseguida.» Esta anécdota es un buen ejemplo para explicarle a un princi-piante las ventajas de apoyar el resultado en una matriz bien grabada. No se trata de ningún prejuicio, sino de una oportunidad para hacerle comprender que la belleza de la prueba no puede depender exclusivamente de la estam-pación: es mejor repartir la carga con un buen dibujo y una buena plancha.

				Otra posibilidad contemporánea del entrapado es expandirlo aún más y prescindir del rigor con que la historia obliga a limpiar la tinta de la plancha superando todos los límites de la edición. Ludovic Napoleón Lepic (París, 1839-1889) llegó en un momento en que la estampación natural se había debilitado. Su modelo de estampación, denominado aguafuerte variable,5 consistió en trabajar con un entrapado más o menos intenso dibujando y pintando elementos que no se encontraban rayados en la matriz. Este comportamiento redefinió la denominación del pintor-grabador hacia el grabador impresor, frecuente hoy en día, pero excepcional en el siglo XIX. «El artista que haga aguafuertes debería ser un pintor o un dibujante que usa el punzón y la tarlatana igual que otro usa el pincel y el lápiz»,6 dijo.

				
					5 Eau forte mobile o variable etching.

					6 Parry Jenis, Emily. «Setting the tone. The revival of etching, the importance of ink», en The Painterly Print: Monotypes from the Seventeenth to the Twentieth Century, 1980. Nueva York: Metropolitan Museum of Art / Bradford D. Kelleher Publisher, p. 31. 
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				El trabajo de Lepic se sintetiza en una de sus series más conocidas: Views from the Banks of the Scheldt (c.1870-1876) compuesta, en principio, por 21 estampas.7 Considerada como uno de los ejemplos gráficos más importan-tes de la historia, consiste en una plancha en la que están representados un paisaje con un río, molinos, barcos, un árbol y un hombre. Lepic estam-pó la primera al natural, algo común para conocer lo que está realmente grabado sobre la plancha, y las restantes son variaciones. Este uso liberal de la tinta y la tarlatana le permitió modificar la luz, la meteorología y la composición del paisaje. 

				Su innovación supuso la espectacular irrupción del artista en la estam-pación. «Soy el dueño de mi plancha y de mi trapo»,8 afirmó, y fue pro-bablemente él quien indujo a Degas a la realización de sus monotipos. Es importante recordar la diferencia entre estas monoimpresiones (la plancha ya grabada se interpreta con el entintado) y los monotipos, en los que la matriz no está incisa. Además, si esas estampaciones son posteriormente convertidas en serie, la denominación aguafuerte variable o monoimpre-sión convendría ajustarse. 

				En estas estampaciones se trata de seguir el impulso de crear. Entintar, limpiar, reflexionar, terminar, mirar. Un estampador siempre está miran-do; Rembrandt centra su mirada en el punto de trabajo donde están sus manos, pero no pierde de vista el contexto coordinando el resto de los fac-tores que están interviniendo; Whistler a la vez que ensucia, va limpiando, manteniendo el puesto, el cuerpo y la emoción estética; Lepic maneja los materiales con soltura, están bien dispuestos y preparados para acompañar el intelecto; para cualquier estampador un buen trabajo depende de una buena forma de mirar: con los ojos para ver y, también, con la mente para comprender.

				La tarlatana es un tejido almidonado de hilos gruesos y trama abierta en-cargado de limpiar la tinta una vez que se ha depositado sobre la plancha. Su principal misión es retirarla de la superficie dejando las tallas lo más llenas posibles y es la responsable, junto con la viscosidad de la tinta, del aspecto final del entrapado.9

				
					7 En la publicación de 1876 How I Be Me to Me Etcher, Whistler afirma haber impreso 85 variaciones de esta obra pero, aparte de esta colección, solo se conoce una impresión más. Citado por Hoisington, Rena, Print by Print: Series from Dürer to Lichtenstein, (Catálogo) 2011-2012. Baltimore: Baltimore Museum of Art. 

					8 Completamos esta 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», citado por Stijnman, Ad. Engraving and etching 1400-2000: a history of develop-ment of the manual intaglio printmaking processes, 2012, pp. 113-114

					9 Relativo también a este proceso gráfico es el strappo, una modalidad de arranque que consiste en extraer de la superficie mural sólo la capa pictórica superficial. Esta caracte-
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				Estuvo precedida por trapos de lino, muselina (originaria de Mosul) y otras variedades textiles, hasta llegar a la gasa calandrada actual. Goul-ding pensaba que los impresores franceses habían sustituido la tarlatana de lino por el tejido usado en los miriñaques del siglo XIX, que puso de moda el floreciente negocio de Suzanne Aubert en Tarare. Su gentilicio Tarariens10 parece ser el origen de su nombre, aunque hay otras teorías. 

				
					rística coincide con la misión fundamental de la tarlatana, que debe limpiar la tinta de la superficie de la plancha sin intervenir en las tallas. 

					10 El trazado de las palabras puede ayudar en la localización geográfica y cronológica de este material. El mayor estudio etimológico de este término es, sin duda, el de Joan Coro-minas y José A. Pascual, quienes le dedican casi dos páginas. Aquí un extracto:

					«Tarlatana, del fr. tarlatane íd., de origen incierto; es posible que sea alteración del fr. tiretaine, de donde el cast. tiritaña, que designó una tela rica; el origen de tiritaine a su vez es incierto, derivado del fr. ant. tiret, a su vez derivado de tire, ambos denominación de paños finos, de seda, derivados del nombre de la ciudad de Tiro, de donde se importaban la púrpura y otras telas preciosas. 

					(…) La Academia había admitido ya el vocablo en 1925 (no 1884). En francés es bastante más antiguo, pues ya aparece en 1701 (¿2ª ed. de Furetiére?), y en los diccionarios desde Savary (1723). Por los años de 1730-40 se encuentra por primera vez en inglés, donde tiene la forma tarlatan; el primer dato inglés, en la Cyclopedia de Chambers, cita los tarna-
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				Badanas de tarlatana para la limpieza de la tinta en la plancha.
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				Josefina Bonaparte le dio popularidad con sus vaporosos vestidos, y hacia 1860 se puso de rabiosa actualidad entre las acomodadas mujeres de la época. Tanto Monet como Manet las pintaron por aquellos años repre-sentando el aspecto traslúcido, airoso y firme de la tarlatana.

				
					tans entre los géneros de muselina importados de la India, en especial de Bengala. La con-firmación de este hecho es importante, pues en él se fundan los autores del NED para su sospecha de que sea palabra de origen índico, opinión adoptada por Wartburb (en Bloch, 2ª ed.). Algo de esto hay en efecto, pues el dicc. de Trévoux (cuya 1ª ed. es de 1704) dice que la tarnantane-chavonis es una «mousseline ou oile de coton blanche trés-claire, qui vient des Indes orientales, particuliérement de Pondichéry»; sin embargo, como puede verse, el hecho se refiere sólo a una clase determinada de tarlatana y no a todas ni a la primera que se conoció en Europa, y aun si supiéramos que por esta época la mayoría se importaban de la India, todavía no tendríamos una prueba razonablemente cierta de que el nombre fuese de origen.» Corominas Vigneaux, Joan y Pascual José A., Diccionario crítico etimológico castellano e hispánico, Vols I-VI. 2015. Madrid: Editorial Gredos.
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				Édouard Manet, La amante de Baudelaire, 1882. Óleo sobre lienzo 90 × 113 cm. Szépmüvészeti Múzeum, Budapest.
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				La literatura deja testimonio de su procedencia colorida y popular. Su condición de tela complementaria fue determinante para su uso en la es-tampación, donde pudo ser entendida como el trapo [técnico] de limpiar. En la obra Ágata ojo de gato de Caballero Bonald, se habla de «criaturas matutinas (…) preservadas del enemigo exterior por medio de servidum-bres algodonosas, mosquiteros de aromática tarlatana y reclinatorios de felpa turquesa.»11 Camilo José Cela la utilizó con frecuencia en Primer viaje andaluz donde describe que «en la plazuela de Rosado un maestro confitero cubre, con una tarlatana verde, el mazacote dulce de la carne de membrillo»; y en Nuevas andanzas y desventuras de Lazarillo de Tormes: «El zumbar de las moscas era continuado como el ruido de un agua que ma-nase, y en el hilo de la luz y sobre la tarlatana de color de rosa que tenían para tapar el queso y el chorizo.» También aparece en Elogio del invierno hablando de «los hombres barbudos que cazan poetas por las praderas con un cazapoetas de tarlatana rosa.»12 Max Aub escribió en 1943 esta voz en Campo cerrado: «Cuélganle bambalinas viejas: un jardín o una tarlatana lisa negra, gris, verdona o color sangre.»13

				Por su constitución se utilizó como protección contra los insectos y hubo un tiempo en que fue teñida. Yo misma pude comprobar cómo el pintor 

				
					11 Caballero Bonald, José Manuel. Ágata ojo de gato, 1992. Madrid: Anagrama, p. 187. 

					12 Cela, Camilo José. Nuevas andanzas y desventuras de Lazarillo de Tormes, 1944. Ma-drid: Debolsillo. 

					13 Aub, Max. Obras completas Vol. II [incluye Campo cerrado y Campo abierto, 2001. Va-lencia: Generalitat Valenciana/Diputació de Valencia, p. 135.
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				Hortensia González Longo, A tiras, 2022. Diversas intervenciones con tarlatana, tarlatana tratada con vainica. Medidas variables, aprox. 200 × 200 × 100 cm. | Lógica difusa. Estampación de tarla-tana sobre papel. Ambas en la exposición Con la piel a tiras, sala Laraña, Facultad de Bellas Artes, Universidad de Sevilla, 2022.
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				sevillano Francisco Cortijo (1936-1996) acostumbraba a utilizar un tipo de tarlatana rojiza en sus ediciones de grabado, pero lo más normal es que sea cruda o blanca, esta última con menor apresto y mayor número de hilos. Su ancho va del metro al metro veinte y se confecciona en grandes bobinas. 

				Su ligamento es de tipo tafetán básico con trama y urdimbre del mismo grosor y número de cabos al «hilo» y al «contrahílo». La tarlatana más uti-lizada esta tejida con 15 hilos por centímetro lineal, aunque mientras más cerrada esté mayor arranque proporcionará al entintado.

				Este tejido posee una elevada capacidad para absorber la tinta gracias a su composición y la peculiaridad de sus fibras, de forma casi cilíndrica irre-gular, que a su vez están entrelazadas y torcidas en espiral.14 El microscopio electrónico evidencia cómo estas macrofibrillas se desdoblan en microfibri-llas que, a su vez, están compuestas de varios centenares de cadenas mole-culares de celulosa, características estructurales directamente relacionadas con su capacidad para retener la humedad. Por este elevado contenido en celulosa arde con facilidad dejando, incluso, cierto olor a papel quemado. Su composición también ha sido de seda y lino, aunque el algodón es la más común. En alguna ocasión me he encontrado también con tarlatana de poliéster, pero resbala sobre la superficie de la plancha y repele la tinta. Además genera electricidad estática con la fricción. 

				El almidonado es la propiedad técnica que más influye en la veladura final. Hay sin apresto, aprestada o doblemente aprestada, hecho que dis-tinguiremos por su dureza. Lo normal es comprar una de dureza media y frotarla para adaptarla a las distintas necesidades. Cuando predominaba la estampación natural se solía lavar para suavizarla pero hoy es una práctica relegada a escasos talleres. Hay quien solo la moja un poco o quien, en momentos de prisa, la sumerge en alcohol, lo que le permite un secado muy rápido.

				Los aprestos más duros se usan en la primera fase de la limpieza de la plancha, cuando se retira la mayor cantidad de tinta. Para los últimos to-ques debe estar suave. Si, por ejemplo, estamos trabajando con técnicas aditivas conviene que tenga rigidez para arrastrar las enormes cantidades de color que se depositan en texturas tan marcadas. Para la punta seca, un aguafuerte con gran cantidad de blancos, un fotograbado o entrapados ligeros, se escogerá una suavemente aprestada y con una trama y urdimbre cerrada para que el hilo no penetre en las tallas arrastrando más tinta de la que debiera. 

				
					14 De Perinat, María. Materia prima textil. Segunda Parte. El proceso industrial textil, de la materia prima a los acabados de las telas. <http://www.edym.net/Materia_prima_tex-til_gratis/2p/matprim/cap06/cap06-1.htm> (Consultado el 12/01/2017).
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				La estameña es un tejido de aspecto artesanal, poco tupido y de hilos gruesos. Esta tela da nombre al utensilio de cocina para filtrar el suero en la fabricación del queso y se utiliza en procesos de limpieza natural de la plancha, para el retroussage y la limpieza en húmedo con lejía. 

				En un entintado ortodoxo el procedimiento consiste en extender la tinta generosa y ordenadamente sobre la superficie de la plancha. Conviene de-jar un milímetro en los extremos sin cubrir para que no rebose y se intro-duzca por detrás, lo que haría engorrosa esta fase. Se hace con la rasqueta o la muñequilla, presionando para introducirla bien en las tallas. Se retira toda la sobrante y entonces comienza la limpieza con la tarlatana. Lo mejor es preparar dos grandes muñequillas recogiendo un metro o metro y medio hacia su interior en forma de bola o almohadilla. Nada hay más inadecua-do que esos trocitos mínimos de tarlatana impregnados en tinta que como pavesas negras se quedan desperdigadas por la mesas de los novatos.

				La zona de contacto con la matriz debe estar lo más plana posible. Una de las muñequillas se usará en la primera fase, más cargada de tinta, y la otra para el trabajo final, más sutil. El movimiento sobre la plancha será deslizándola desde el interior hacia al exterior, arrastrando tinta hacia la su-perficie absorbente que hemos colocado debajo. Es bueno imaginar que la superficie es más grande de lo que realmente es para no olvidar las esquinas y hacer los movimientos amplios y generosos.

				La intención de retirar tinta de la superficie manteniéndola en el interior de las tallas no debe abandonarnos en ningún momento. Yo haría dos recomendaciones importantes: una, ya la he nombrado, es que no se in-

			

		

		
			
				Densidad de la tarlatana. | Estameña (tipo de muselina para la estampación natural).
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				troduzca tinta por debajo. La segunda consiste en retirar todo el exceso de tinta antes de entrapar. José Antonio Sánchez Baíllo, un grabador experto en grandes ediciones, diserta acerca de la importancia de extender y retirar hasta el 80% de la tinta sobrante. Este es su testimonio: 

				«En la primera estampación mantenemos un entintado a conciencia de la plancha mediante tampón o muñequilla, procurando que no quede rincón sin ser repasado. Para la siguiente, una espátula de plástico blando es el instrumento ideal para extender la tinta.

				En planchas de 18 × 24 cm, por ejemplo, colocadas a una altura que per-mita un trabajo cómodo y sin que se tenga que inclinar la espalda sobre ellas, con cuatro pasadas de la espátula en sentido vertical ha de bastar al estampador para atender el total de la superficie a entintar, cuidando de que la tinta no rezume por los laterales. Se recoge el exceso dejando la plancha preparada para pasar el raspador o la regleta de madera o cartón. Actual-mente estas regletas se han sustituido por otras de plástico muy efectivas.

				La regleta es el instrumento que nos permitirá, en un par de pasadas como máximo, retirar el exceso de tinta y recuperar un 80%. Al mismo tiempo que se consigue, respecto al sistema tradicional de usar solo la tarlatana, reducir el gasto económico en una proporción nada despreciable, se logra también reducir el tiempo de trabajo en un 30 o 40% (…) Los pequeños detalles hacen el método eficaz. Si colocamos la plancha en la superficie de trabajo, al llegar con la regleta al borde la tinta se derramará. Por ello es importante colocarla sobresaliendo un par de centímetros de la mesa.»15 

				Los biseles de la plancha son necesarios para proteger el papel y las man-tillas de cortes y roturas. Su limpieza justo antes de estampar es uno de los pasos básicos. Puede usarse una tiza, un trapo impregnado en blanco de España… aunque mi método preferido es impregnar un trapo claro de algodón con aguarrás, esperar que se evapore un poco y pellizcar el bisel con fuerza. Conviene esconder la mano por debajo de la plancha (pegando el codo a la cintura) para no deteriorar los límites del velo. El resto es in-sistir hasta que el trapo salga totalmente limpio. Parece fácil y no lo es. Tal vez por eso es uno de los detalles en el que el profesor gasta más energía y el alumno más recursos. Un bisel sucio estropea la estampa más excelente. No hay discusión.

				Buscando el equilibrio: viscosidad, entrapado e intensidad. Así, la trans-ferencia de la tinta en un proceso calcográfico depende de los siguientes factores: 

				
					15 Sánchez Baíllo, José Antonio. Las grandes ediciones, en Sevilla, de grabados en planchas de latón al aguafuerte, en ausencia de tratamiento de acerado electrogalvánico. (Tesis Doc-toral), 1992. Sevilla: Universidad de Sevilla, p. 188.
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				1. El estado y viscosidad de la tinta: como principio general una tinta fluida siempre se retira con suavidad permitiendo un entrapado sutil. Se evitará el exceso de aceite para que la talla no reviente o se aplaste perdien-do nitidez. La estampación natural requiere una tinta viscosa para retirarla de la superficie y no de las tallas. Además, la línea pura requiere tallas an-chas y las tallas anchas quieren tinta viscosa para resistir la presión. 

				2. La humectación del papel: el exceso de agua produce la rotura de la emulsión entre el pigmento y el aceite, originando manchas que aparece-rán por distintos lugares de la imagen. En el hueco aparecen en el último extremo que sale del tórculo, en forma de banda estrecha y oscura (1 cm. aproximadamente) o con manchas irregulares debidas a los charcos del papel en la zona del entrapado. En el lado opuesto el defecto de humec-tación impedirá que la tinta se transfiera bien produciendo un entrapado irregular, tallas semivacías y un aspecto desvaído generalizado. 

				3. La plancha: las manchas de óxido en las planchas de metal difi-cultarán la apreciación correcta del entrapado. Siempre es mejor, y más agradable, mantenerlo brillante con limpiametales o con una solución de vinagre y sal. Si se trabaja con metacrilato es útil colocarlo sobre un folio justo antes de estampar para comprobar con fidelidad el efecto final sobre el papel. Ojo, que al dibujar es mejor colocarlo sobre una superficie negra. 

				4. La reducción de fuerza: un tórculo que carezca de reductora obligará al estampador a aplicar una energía considerable a la hora de imprimir. En la mayoría de los grabados de los siglos XVIII y XIX en los que se re-presenta un taller, se aprecia al operario girando las aspas ayudándose con una pierna, algo que yo también tuve que hacer en mi primer, y básico, tórculo. Esta resistencia hace que la plancha vaya pasando por tramos, lo que se traduce en bandas en el velo paralelas al cilindro, consecuencia de las pequeñas acumulaciones de agua que se producen en cada parada. La 
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				Disposición y retirada de la tinta con la rasqueta.
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				revolución uniforme del tórculo es imprescindible para obtener un entra-pado homogéneo. Es más, me atrevería a decir que la belleza aumenta. 

				5. Estado y tipo de mantilla: La calidad de las mantillas afecta a la homo-geneidad del entrapado. Al principio se utilizaron cartones pero no eran lo suficientemente flexibles para adaptarse a las tallas y, además, se aplastaban. El fieltro, pese a su aspecto rústico, es liso, resiliente y la capilaridad de sus fibras reparte uniformemente la humedad. Su composición suele ser de lana reciclada, aunque también las hemos encontrado de lana con poliéster (de-nominadas piel de cisne o pelo de conejo). Según los autores el número de mantas oscila entre dos y cuatro, dependiendo de las técnicas. Hayter usaba 4 en su proceso multicolor puesto que requería una adaptación profunda. Hoy muchos talleres las sustituyen por gruesas planchas de gomaespuma. Sus grosores oscilan generalmente entre los 5 y los 2 mm y su colocación depende del resultado que se busque: a mantas más finas y duras mayor será el contraste entre blancos y negros, perdiendo el repertorio de medios tonos que pudiera tener la plancha. Por norma general las más gruesas se colocan en contacto con el cilindro. Algunos autores, los menos, recomiendan tres, la tercera más cercana al cilindro hace la función de tracción. Pero la mayo-ría de los grabadores usan dos. Lo ampliaremos más adelante.

				En talleres compartidos es un material cuyo estado se revisará a me-nudo ya que tendrán irregularidades y cortes que se traducen en marcas blancas. Es bueno señalar su situación con un rotulador ya que son casi 
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				Mantilla sobre el cilindro. | Tórculo sin reductora.
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				imperceptibles a la vista pero producen defectos muy aparatosos en los entrapados más finos. Con el exceso de uso se endurecerán debido a la cola del papel, afectando la transferencia adecuada de la tinta. Hay que lavarlas o cambiarlas. 

				6. Metodología del entintado: depende de la profesionalidad del estam-pador y entra dentro del campo de los intangibles, tal vez el más importan-te, que hacen triunfar una edición. Incidir en una metodología adecuada de trabajo es la finalidad principal de este texto. Las mejores estampaciones son aquellas en las que las huellas del estampador se perciben con sutileza. Hay un momento en que se para ante su estampación y medita la posible mejora del diseño que se encuentra en la matriz. Hay que centrarse en su contenido modificando luces, concediendo más o menos importancia a unas zonas u otras con la diplomacia de la discreción. Un toque de trapo, un silencio de tarlatana. Pase un ángel y que lo funda todo.

				El color en hueco. Alrededor de 1702 Jacob Christoph Le Blon (París 1667-1741) descubrió las posibilidades de la impresión con tres planchas, azul, amarillo y rojo, realizadas en mezzotinto, para conseguir la gama tonal completa. Su intención era buscar un sistema de reproducción fide-digno ya que no le convencían los compartimentados, aunque efectivos, entintados à la poupèe. Frente a la teoría de los siete colores de Newton, manejó la tricromía partiendo de un principio sustractivo a base de mez-clarlos en las mesas de entintado. Para evitar que se ensuciasen los estampó en planchas separadas de forma sucesiva, lo que recibe el nombre de au repérage. Estos puntos de color puro, al igual que en el puntillismo, serían procesados por el cerebro para componer la gama cromática completa. 

				Desde un punto de vista más técnico, Le Blon precisó que la amplitud tonal de un grabado en hueco podía ser regulada mediante el porcentaje de vehículo en la tinta, el tamaño de la molienda de los pigmentos y el grosor de la capa estampada. De esta forma, a mayor cantidad de vehículo, partículas más gruesas y capas más delgadas aumentaban la transparencia consiguiendo, mediante superposición, casi todos los colores. Este método llevaba implícito una elevada cantidad de pruebas de ensayo ya que las probabilidades se multiplicaban con una sola modificación: matiz, trans-parencia, entrapado y orden de impresión. Tras varios años de estudio bajo el más estricto secreto profesional Le Blon terminó publicando sus descu-brimientos en Coloritto16 (1725) una joya de la historia de la impresión. En este texto de setenta y seis páginas concluía que los objetos visibles, todos, 

				
					16 LeBlon, Jacob Christoph y Walpole, Robert (Dedicado), Coloritto o L’harmonie du coloris dans la peinture reduite en Pratique mecanique… 1725. Disponible en https://bibliotheque-numerique.inha.fr/idurl/1/67066
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				podían ser representados mediante la mezcla de los tres colores primitivos: el azul, el amarillo y el rojo. Le Blon pugnó con Jacques Fabien Gautier d´Agoty acerca de sobre quién puso por vez primera una cuarta plancha, el negro. Uno lo hizo desde el lado más técnico, el otro con una merca-dotecnia excesiva de grandes y espectaculares imágenes anatómicas que desparramaban, en igual nivel, tripas y belleza. 

				El color en grabado no se rige por los mismos parámetros que en otras artes. En calcografía la intensidad de la tinta condiciona el resultado final de la estampación. Por explicarme bien, las tallas y las líneas consiguientes son como hilos de coser puestos sobre el papel. Si trabajamos con tinta ne-gra serían como hilos de bobinas del blanco al negro y su correspondiente gama de grises; en rojo sería del rojo intenso al rosa, en verde del verde puro al verde claro y de un amarillo intenso llegaríamos a un amarillo casi imperceptible. El entrapado, que ocupa gran parte de la estampa, resultaría ser un velo transparente con el matiz más claro. Al estar dominado por el color del soporte, normalmente cercano al blanco, si se entinta en rojo, pre-dominará el rosa, si entonamos en azul será un velo celeste y si es amarillo, será casi inexistente. Y así sucesivamente. Por este motivo es útil tener los cristales de entintar sobre un fondo blanco y hacer muestras de color sobre fondo blanco.

				Además de los métodos a color nombrados en el capítulo anterior existen los tres siguientes:
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				Johannes Teyler, Opus Typochromaticum, ca. 1688-1700. Contraprueba estampada à la poupée. 19,4 × 26,7 cm. British Museum, Londres. | Jacob Christoph Le Blon; Paleta de color, en Coloritto o L’harmonie du coloris dans la peinture reduite en Pratique mecanique…, 1725. Mezzotinto en cuatro planchas, 29,1 × 22,7 cm.
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				Jacques Fabien Gautier d’Agoty, El dibujante de espaldas, 1743. Mezzotinto impreso en cuatro plan-chas: rojo, azul, amarillo y negro, 21,2 × 15,4 cm. British Museum, Londres.
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				1. Entintado à la poupée. Es un método parcelado que se aplicó en ori-gen con muñequilla, de ahí su nombre, y se ha actualizado con el uso de rasquetas de plástico, cartones, o aquello a lo que el impresor esté acos-tumbrado. Se ponen progresivamente distintos colores sobre una misma plancha, entintando y limpiando parcialmente cada uno de ellos con la tarlatana. Al principio se cuidan los límites sugeridos por el dibujo, y luego se funden. Fue concebido a finales del siglo XVII por Johannes Teyler y su-puso uno de los primeros avances en la impresión a color. Técnicamente se empieza por los más claros, se limpia con la tarlatana (muy poco), se pone el siguiente (limpiar poco) y así sucesivamente. Al final, y según sugiera el dibujo, vamos limpiando y fundiendo donde sea necesario. Es importante no limpiar mucho al principio para que haya cierto margen de tinta que nos permita un buen acabado. 

				Un entintado à la poupée no es estrictamente una reproducción del color, sino que genera una efectiva sensación de color. Es importante comprender este matiz porque el principiante tiende a parcelar las zonas cromáticas y queda demasiado falso. Se aplica en varias zonas sin tener por qué seguir los contornos del dibujo. 

				2. Zieglerografía: desarrollada por Walter Ziegler a principios del siglo XX y actualizado por Concepción Sáez del Álamo como trabajo de te-sis doctoral.17 Se fundamenta en una trama aleatoria de puntos, realizada mediante barniz blando, y la combinación de varias planchas de distinto color. Pero la relación complejidad-resultados ha hecho que este método no sea muy popular. 

				3. Método Hayter. También llamado método de la viscosidad o método de impresión a color simultánea. Se basa en tres pilares técnicos fundamenta-les: la viscosidad de la tinta, la estampación, en relieve y en hueco, de una plancha grabada a distintos niveles (terrazas) y la distinta dureza de los rodillos. En inglés se dice wet repels dry, dry absorbs wet cuando nos referi-mos al efecto en que las tintas de diferente viscosidad se repelen. Hayter lo explicaba con la frase «piensa en leche y miel» ya que las tintas se repelen no solo por su consistencia sino por el orden decisivo en que son aplicadas. Esto supondrá que una tinta muy fluida sobre otra viscosa no se mezclará, pero sí lo hará la tinta viscosa sobre la fluida. 

				Aunque hay muchas variantes, la más común es la siguiente: una vez que la plancha ha sido grabada en distintos niveles (por regla general dos terrazas más la talla) se procede a entintar en hueco con una tinta densa. Posteriormente, con el rodillo más duro, que no alcance los niveles infe-

				
					17 Sáez del Álamo, M. Concepción, El grabado a color por zieglerografía, 1989. Bilbao: Caja de Ahorros Vizcaína. 
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				riores, y otra más fluida (produce un ligero goteo) se entintan las zonas más altas. Este color se aplica solo con el rodamiento del rodillo. En tercer lugar, se aplica con el rodillo blando tinta de mayor viscosidad. La capaci-dad de adaptación del rodillo hace que se entinte el segundo nivel sin que el superior se vea afectado. Un cuarto paso, no muy utilizado, consiste en lo que Hayter denominó impresión por contacto. Se extiende tinta en el cristal, se coloca sobre ella la plancha boca abajo y se presiona con las manos o con un martillo de goma afectando solo a las zonas más elevadas de la matriz.

				Como vemos es un método complejo que requiere un vasto dominio de las tintas de color y su combinación, de su densidad y del uso del extende-dor transparente para aligerar la carga cromática. Cada paso descrito puede complementarse con otras variantes como entintados à la poupée, diversas consistencias de entrapado, plantillas, degradados, etcétera, que dan al tra-bajo un alto grado de experimentalidad.

				Ciertos nombres que han quedado un poco olvidados fueron determi-nantes en la evolución de este proceso. En un principio Étienne Hajdú y Pierre Courtin indagaron en la forma de tallar las planchas para conseguir relieves escultóricos, pero fue Krisna Reddy, también escultor, quien com-binó estos relieves con los rodillos de distintas dureza y las tintas corregidas en su viscosidad, potenciando el cromatismo y la sensación vibrante de las estampas de Hayter que se hicieron en la etapa de Atelier 17.

				En el taller es conveniente mostrar muchos métodos distintos para que el artista conozca todas las posibilidades de su plancha. Esto aumentará su 

			

		

		
			
				
					Pablo Picasso, Minotauromachie VIIb, 1935. Aguafuerte, punta seca y buril estampado à la poupée, 49,8 × 69,3 cm. Musée Picasso, París. | Krisna Reddy, Whirlpool, 1963. Color en hueco, 36.9 × 46.2 cm. Metropolitan Museum of Art, Nueva York.
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				sensibilidad, las referencias visuales y podrá situarlo en un contexto favora-ble para adecuar el método mejor a su idea. 

				La pulcritud es obligatoria ya que las tarlatanas viejas, aunque estén se-cas, mancharán los sucesivos colores. El uso del papel de periódico, una batalla metodológica que ya he dado por perdida en las clases, debiera ser sustituido por el de seda ya que, al frotar la tinta en la plancha se diluye el negro de las letras restándole brillantez a los colores. Prefiero el entintado en frío, más si se trabaja con zinc que ennegrece la tinta más pura al frotar con la tarlatana.
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