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INTRODUCCION

La presente investigacidn estd orientada hacia aquellas
perconas gue no tienen conocimientos sobre el grabado

.multicolor en madera asi como a las qu2 solo han trabajado
¢l grabado =n negro, para hacer .de su conocimiento 1a serie
bdsica de ijactores que hay que considerar » resolver para

‘obtener una estampa xilogr&fica multicolor.,

' La intencibn es que con bace en este cdmulo de
conocimientos técrnicos el artista plastico (principiante o
avanzado) logre un buen nivel de calidad en la realizaciébn
de -estampas xilogr&ficas multicolores que le ayuden a
desenvolverse en el campo profesional. Mostrar a quien
dezeoso de comunicar una idea no encuentra como utilizar
herramientas e interpretar conceptos, de que manera puede
hacderlo con ayuda de algunas consideraciones importantes. No
se intenta engaflar al principiante haciendole creer que con
la lectura de este texto va a lograr de inmediato la forma
de producir obras de gran valor artistico, no, pues hay
quien ha dedicado toda su vida al ejercicio del arte ¥ no lo
ha logrado, los fines son mis modestos.

El lector encontrarid al principio e esta tesis una
cerie de comentarios breves que versan sobre los procesos
gccidentales tradicionaies que se wutilizan para obtener
‘estampss multicolores (camafeo ¥ plancha perdidar esta
seccidn tiens como fin informarle sobre dos posibilidades
enteramente realizables hoy en dia b4 de sencilla
manufacturs. De manera sintética y directa se explica ei
proceso técnico general de cada variante.

En seguida <ce comenta la estampa .aponesa, famosa por
sy refinado disefio ¥ exquisito sentido del color ¥
caracterizads por su complejidad técnica en la que
interviene 1a impresién de hasta 15 tintas distintss en
igual o diferente numero de planchas.

A continuacibn se transcribe la parte medular de esta
investigacitn que consiste en el an&lisis samero de los
elementos bisicos para proyectar una estampa xilografica
multicolor 22i como la ruta tipica que debe seguirse para
grabsr 1a plancha, la forma de entintarla v por 4ltimo como,
con que, y zobre que estamparla.

Es =1 desea del autor que esta tesis auxilie en el
trabajin cotidians al productor plisticoe ayudandotle a
resolver los  problemas técnicoz més comunes quitands  jos
eicollos del camino de manera que pueda awocarse a  ideas

superiores tin restricciones en la préctica manual.,



1.~-ALGUNDS SISTEMAS TR&ADICIOMALES DE XILOGRAFIA  MULTICOLOR
EN OCCIDENTE. ’

A) .~ CAMAFED, 1.~ Antecedentes Histdricos.

El camafeo es la primer técnica de grabado en re
color que se inventa en occidente. Consiste en realiz
imadgen separando las calidades de claroscurc (tono osc
medio ¥y claro) para grabar en tantas planchas como tonos o
colores se deseen cada una de esas calidades. Eaio esas
condicionez ¢l camafeo més sencillo estaréd compuesto por dos
planchasj una para el tono més oscuro v otra para un  tono
medio, agquf el tono claro serd proporcionado por &l “"color”
del papel. El grabador puede dividir en 3, S, 7 ,10 o més
grados de diferentes tonos la transicidn que se genera del
negro al blanco para de 2sta manera conseguir unia mejor
sensacion volumétrica de la imégen ftratada. Lo comin es que
105 camafecs una vez impreso: aparezcan muy semejantes a las
grisallas que acompafian algunos trabaios mursles. Por 1o
regular este tipo de aqrabados se imprimiercn con colores
castaffos o grises.

lLos datos histéricos acerca de quién fué el inventor
del camafeo seon confusos, sin embargs la mayorfa de los
investigadores se inclinan a pensar que +fué en Alemania ¥
que de ahi fué llevudo a Italia por Ugae i Carpi, en
particutar se <¢citan a Hans Ulprich Waechtliein V1amado
Pilgrim, a Just de Mesker » a Baldung Grun como posibles
inventores del método. Por otra parte resulta curioso que
conozca bajo el nombre con el que 1o bautizsron )
francesss . que originalmente fué Camaieu,

a
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En la coleccibn #@tbertina de grabados (Austria) se
localiza el camafeo "La Muerte Asalta a uns Parezjs” de  Hans
Burgkmair con fecha de 1510, "Se trata del primer grabado en
claroscuro ejecutado en tres planchas de J. de Hegker., ¥ en
‘un escrito de 1512 dirigido a)  emperzdor Mesimiliang 1 el
tallista se designa como  inventor de 2ztle  tipu de la
cromoxilogratfa. Ex muy probable que &n eu dezarrollo haya
influido 1a moda practiceda por Durero » lus maeztros de la

Facuela del Danubio de dibtwisr gobre papel no blanco sino de
determinado tono de color, a la que hablan precedida los
exparimentos de Mazir Von Landshut o loz primeros trabzjos de
Cranach y Burgkmair de 1507 » 1508, rezpectivamente."t

A principios del sigln XVUI  se geners un csmbic en el
concepto det  arte, paza de actuar salo cumo  un medio  de
diceminacién v difusién Jde la religidn a zer una  +inalidad
en 81 miema con una autonomia del tema religioczo, hacienda
hincapi1é en €l wvalor p?opio de los slementos plisticoes, de
3hi que Durero instaure =1 paisaje suténoma  como tema  de
igual importancia gue 13s obras sscrs:. PFor otirs parte
resulta evidente mencianar que es necwiaria l'a existencia de
una clase social con el suficiente puoder economice para
sugstentar este Lipo e

Fégina !
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arte. En zsas fechas en Alemania se genera un aUge econdmico
que conlleva en si miemo el nacimiento de ls i1deologlia del
individualismo burgués, razén por la que 10
época son cada vez mas solicitados por per
producir obras de arte que no siempre cvocasn |

esas condiciones el pintor O escultor no se preccups por que
el mensaje de su obra sea claro (en tanto que =) parecido de
un retrato con el retratado soleo le imports este wultimoy
y tiene la oportunidad de profundizar mis en la manera en
que se relacionan los elementos que dan forma » producen <u
arte.

El artista busca, al principic de mamera incipiente,
manejar e! espacio, modularlo, apropiarse de la utilizacién
virtuosa del dibujo, del claroscuro, de 1z vorms, del rcolor
para asi sorprender & su  pOblico. El més virtuocso de=  todos
los artistus de aquella época fué Durero vy gracias a ello el
mis famoso. '

Bajo esas circunstancias los artiztaz consiguen las
primeras xilografias'a color, no basta decir que debieron
imaginar que si  se podix imprimir un color  también se
podrfan imprimir dos o més, »a que mientras no existiera una
necesidad » los elementos propios psra solventarla no  se
hubiera generado tal penzamienta.

Es a:zi como surge &1 camafeoc o grabado al claroscuro
que no tuvo suerte al ser desplazado wasi inmediatamente por
el grabado en metal o huecograbado, de hecho =olo tuve diez
o doce afios de vida en  xquella época, para posteriorments
zer retomado 0 rescatsdo.

Herramientas » Materiales

1.~ Herramientas:

Cuchillas.-Fara los camafeos se requieren cuchill
el fin de cortar las partes lineales, que suzlen ser |
delicadas e las planchas, como en la actualidad re
poco accesible la madera e pié son imprescindiblezs, d
manera si se intenfa reslizar un corte con la oubia cruz
transverszimente el hilo de lta maders ez casy  zeguro
astillarla. Los primeros camafeos i o ]

g artistaz de la
zonslidades  para
i religibn, en

El
madera x  tibra ya  que o es slno que Thdmas
Bewick inventa el proceso de grabado en medera de pie o a2
contratibra. El uso de 13z cuchillas requicre habilidad pars
hacer Yoz cortes, que coumprenden dos pases, un primero  que
perfila la forma respetando escrupulossments 21 dibuio, ¥ un
segundo que completa el corte » que por o reqgular ez mas
libre.

Hoy en dia resultan muy Gtiles piztur, s o cualquier
navaja bien afilads como los x-unctos, » convien provesrse,
por 1o menoz, de tres herramientas de diferentz: qru:z:os.

Gubtiias,- Son instrumentose de caorte  con diterentes
formas ¥y tasmalos, ¥ eén =1 camafeo por 1o ComLn fe  oCUpan

o e




para ¢! vaciado de zonas amplias., <(Fara mayor informacion
vaase Cap.IIl, Inciso b).- Herramientas v Materiales.?

Materijales

Maderas.~ Para la técnica del camafeo se& utilizan de
preferencia las maderas duras como el nogal, ébano, cerezo
pues estas resisten de manera o6ptima los tiraljes prulongados
cin presentar torceduras ¥ no es f&cil que se machagquen o
maltraten por la continua presidn del térculo durante el
estampado. No conviene utilizar maderas con una estructura
superficial heterogenea, es decir, aquellas que presenten
vetas muy duras junto a zonas pulposas demssiado blandas,
pues el «corte con la cuchilla o las gubias =se torna
complicado y existe el riezgo de sufrir un accidente en 1la
maniobra, e¢ste problema se presents también =n las maderas
muy durzas El grabador debe tener en cuenta los
anuonuenlentec que presgenta cada tipo e intentar encontrar
un Jjusto medio que le permita ejecutar la labor de grabado
sin contratiempos » obtensr un  ndmera considerable de
estampas con una imphesién nitida,

Se puede decir que en términos generales funcionan
igualmente bien el alisn, el peral ¥y la cacbs.
3.,-Proceso Técrnico

El camafeo ez e¢) proceso més sencillo para obtener una
estampa a color, mas la realizacién no debe tomarsze a la
ligera, como en la mayoria de los diferentes procezos para
obtener una estampa a color en el camafes S requiere un
boceto em &1 que se haran resuelto zatisfactorimmente las
dudas de forma y sobre todo de tonos »y cotor.

En &1 camafeo es comin destinar una planchs de
para cada valor o tono de color, o para cads color =
necesite (salvo en aquElld— zonas en donde pueda pr
¢! tono o color por superposicién de otros das) de  manera
que el grabador debe planear previendo cada p2so y -iendo lo
mde metédico posible,

El baoceto se tramsporta & uma de las planchas, qu se
denomina "matriz", “madre" o "de trazo", por ser casi
exclusivamente lineal (algunos grabadores no trabagsan esas
pltanchas con trazos lineales <sino <con manchas  que en
conjJunto con las planchas de color Forman una imdgen
‘coherante en la  impresiénd » de  inmedia e procede &

te s
grabarla con ayuda de cuchillas v Qubiss. Desde este momenta
el grabador debe recolvsr &) problema de registro, Vo cual,
en el proceso tradicional ze hace con auxilio de dos  agujas
o alfileres que per{urdn desde &) boceto mismo hxsta lx
Gl tima estempa. Los alfileres perfaran Yas hajas del- papel
utilizado para eztampar en dos puntos extremos de 1s  imigen
# culdandn de no czer en la superficie ocupads por ezta, 13
intencibn ez que las hojas =,empre caigan oolacadazs sobrs el
mismo sitio,

. Cuando hz quedads termipada 12 planchay matriz ee
imprimen wvariaz pruebass cun una wantidsd Vigeraments




excedida de tinta para obtener gstampas que a =u  vez
permi tan calcar la imé&gen a ltas planchas que esten
destinadas & imprimir loz tonos madioz u otro color, En este
paso es donde ayuda de manera muy eficiente ¢l sistema de
registro con las agujas o alfileres

Como »ya sS& menciono debe habEP tant=z planchas
colores o tonos tenga el prorecto, de manera gue =S
necesario calcar la imagen en cada plancha. Una vez
coclocadas }las imdgenes s&¢ procede & vaciar la zona que no
corregponda &l tono o color que se vaya a imprimir,

" Para el caso de Jos camafecs que comprendan &
resolucién solo en distintos tonos graduados de «claro &
oscuro es recomendable que al terminar la plancha matriz se
impriman aproximadamente 5 copias sobire las que se probaridn
tas diferentes posibilidades de tonos, en eztse pruebss se
puede utilizar gouache pues esta técnica resulta cazi ideal
por sus plaznos de color liso. De estas wariantes se eli
mejor para preparar la tinta en el tono que le corres
asi asegurar el mejof resultado.’

En la impresion de todas las planchas de
e¢l. orden de¢ menor a mayor grado de oscuridsd de los tonos o
colores., Los tonos ¥ los colores méas claro:z siempre  deben
imprimirse primero, ¥y debe tenerse especial cuidado en  gque
cada tono o color encaje con la mayor precisibn posible  en
la zona que le corresponda ¥ =i 2z necessrio deberian
traslaparze uno o dog milimetroc entre s, de otra minera es
factible que se produzcan ligeras zonss blancas en partes
que no  fueron planeadas de esa manera perjudicanda la
estampa,

B) .—-PLANCHA FERDIDA.~1 .~Antecedentes Histéricos.

Por las caracterfsticas que sigue el pr de
realizacion de una estampa en la téconica de planchs, perdida
se puede deducir que proviene directamente de! camzfesn. De
la misma manera que se¢ imprime en esta técnics los tonos o
colores mié=s  claros se estampan primera ¥ loE  ozcuraos &l
final) asi sucede con la plancha perdids, solo gue en ests
existe una diferencia notable, como su nombre 1o indica  al
finalizar el tirade 13 plancha queds inutilizada para
futuras Eif1mdeiunu~ ¥ &8  por  esax Cx24n por 1a que  se

designa comd perdida,

Ern 13 tédcnica de plancha perdidx la planexcion de la
imigen delw  ser muy cuidadosa , no se puede =frontar la
‘talla o grabado de maners instintiva »a que unz wez iniciada
i

¥
Va realizacion cometer un  error s gnifica perder . por
completo el proyecto En  recompensa 2 1oz cuidados  que
exige, brinda en ):: eztampas »ya mpr rezul tados

viguales mu+ ricos con una soltura » egpontaneidad muy
agradable.

ta plancha perdida resume =1 proceso del camafeo  hasta
el grado e ukilizsr unz sola plancha psra lograe una

Paginz 4



estampa multicolor, 1o que traducido a términos econémicos
resulta muy conveniente.

En la actualidad la mayorfa de los grabsdores que
trabajJan con esta técnica han optado r utilizar un
material conocido como 1linoleum, que 2% de cuerps muy
flexible v de superficie rigida por -1 I ee ficil  de
grabar, resiste la estampacidn, &s m&s 1i o v mds f&cil de
transportar.

LLos primeros linograbados aparecen en el ailo de 1920 »
se deben a Claude Fligth » a los futuristas, Picaszszo fud
otro de los precursorsg de la impresion multicolor
utilizando solo wna plancha, existen linograbados donds  ha
cortado la im&gen en warias seccicnes que &l wnirss  forman
un rompecabezas armado, pero tambief s¢ tienen elemplos de
egtampas que han sido hechas sin cortar  la plancha,
retrabajazndola para imprimir cada vez un color diferente.

'Pablo. Picasso, al revalorar ests lécnica, le habla
abierto a la gr&fica un nuevo campo, =n el cual desarrolld
varios métaodos, impr?miendo con diferentes placas & colores
o con todos 1os colores en una misms placs, de modo que
durante ¢! trabajo podia modificarlz ~un invento que podrfa
contarse entre las ocurrencias m4s excepcionales de
Picasso." 2

Aunque la linograffa no puede denominarse xilografia ra
que cada técnica emplea materiales diferentes =se incluve la
primera ¥y ce habla de ells Jjunto a la segunda pueshto que
ambag pertenecen a uUna rama mas general conocida como
grabado en rellieve.

2.~ Herramientas » Materiales,

Gubias » cuchillxs.~ Si la plancha perdida se hac
sobre madera las gubias » cuchillas debsr ser las indicadas
"para tal material. Se hsce esta aclaracién debide & que en
el mercado de materiales para el artists siisten estuches de
este tipo de instrumentos pero que zon utilez solo para
linéleum, por lo comdn e3tas gubias zon de acero mis delgado
que pierde el filo facilmente al ocuparze 2n grabar maders.
El estuche de qubias para grabar lindleum se presenia con un
solo mango en el que se& insertan las diferentes puntss
semejantes & las puntillxs para dibujar con tinta china,
pues son lsminares ¥y troqueladas, Cads unx tiene wna forma
propia que le permite realizar cortes mu, eapecifficos, en
general imitan los tipns de Tas gubiss psrs msders. (Para

T W
Q

T

mayor intormac]én vease Cap. ML, inciso ko, tHa.l
Herramientas y Materiales.)

Lindleum.~ EI" lindleum o linslec =5 un  mater:al
fabricads con corcho molido, linoxina o aceite de linaza
polimerizado y pigmentozx de carga, ostod mxterisles se
mzzclan perfectamente »  se vierten sobve un trozo  de
arpillera, que lez sirve de soporte.

Pars obtensar mejoresz resultados =1 Tindleo nusud  se
debe despogar  de una pelicula delgads de cera que =2 e

Pagina 9



apllca’con ¢l fin de hacerlo més resistente a la corrosidn,
dicha pelicula s8¢ puede retirar frotando la superficie con
un papel de lija no demasiado &spero., A continuacién ¥ antes
de grabarlo, se puede montar sobre uns cartulina grussa o un
trozo de madera de las miemas dimenziones, esta acciédn se
realiza con el fin de que el linbleo no s¢ flexione o mueva
durante la estampacibn, asi como para facilitar gu corte con
las gubias,

3.~Proceso Técnico

Al igual que-en el camafeo se requiere planear decsde el
boceto cada paso a seguir en la ejecucién de una plancha
perdida., Con el boceto va resuelto ce comienza por ordenar
gradualmente 1os colores de claros & oscurcs, For lo regular
se hace necesario imprimic la plancha J3in grabsr  con  un
color muy claro ¥y liso 1o que ayuda a resolver en  parte
algunos problemas de registro, pues una wvez estampada la
forma genersl de 1& plancha facilita colocar w=n el sitio
adecuado los sigulentes colores., Esta impresion de color
plano debe hacerse en todas la hojas que se wan a
31 se desexn B30 estampas, deberdn imprimirse 30 hojaz  con
este color, :

Una wez hecha la impresién del primer color se  inifcia
el grabado poco a poco con €l fin de =stampar este segundo
color (gque debe ser m&s oscuro que el anterior) en laz hojas
de papel!, en las cuales ya debe estar seca l: tinta
estampada anteriormente. Es  oportuno mencicnar  que la
plancha perdids ha de imprimirse sobre una hojs zeca pues no
admite imprezibn en hdmedo, por lo que reszulta neczesario

graduar la cantidad de tinta dispuecsta en la plancha de
manera que contenga la minima necesaria, esta accidon debe
practicars: para cada color que wvaya 3 eshtamparse. 30 la
cantidad de tinta e¢c excesiva la estampa se torna cada vez
més brillosa » saturada » termina por no aceptar mis de tres
colores diferentes. Con una cantidsd de tinta perfechamente
controlada se han llegads & imprimir basta seizs colores, uno
sobre otro, sin gque s=¢ presenten =Eeriocs problemas  de
rechazo. Si al lector le interess practicsr ests téecnica es
recomendable que consulte antes &1 Casp.lll, incizo ¢,
No.2.-Tintas, vistocidad, scondicionamientos,

simul tdnecs, can  la

transparencias, tintas mate, entintados
Vaz caracteristicas de

intencibn de que <e Familiarice con
la tinta.

No esta de mée repetir que loz colores claros =g
imprimen &l principio ¥ los oscuros al final; por eyemplo,

ciempre recsulta més fac1] cubrir un amarlla Con un castafic
pEcuro que intentar lo contrario, sirvs eske argumento  para
aclarar cuzlquier duda con respecto & 1o zugerencia inicial,

Siempre debe tenerze cuidsdo de  imprimir tedss  las
hojas pues & cada estado diztinto de lrabsgo en la  plancha
corresponds un color  » no hey manerze de  recuperar las
condiciones: el  estado anterior una wver grabado el paso

Pégina &



sigulente. Si el grabador considera necesarit se pueden
imprimir 4 o S5 estampas de m&s para cubrir posibles fallas.

El mismo sistema ge utiliza para los siguientes colores
hasta gue termina. perdiéndose por completo la planchz » es
normal que las Gltimas Fformas que wvaran a estamparse
resulten cada vez més "abstractas®,

Fégina ?
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ESTAMFA JAPONESA

A).— Antecedentes historicos, Surgimiento ¥ desarrollo,

La estampa .Japonesa debe su surgimiento en parte a la
aparicién a principiog de! pericdo Edo de una nueva clace
social, la de los comerciantes, que serd cliente asidua de
las estazmpas ~roducidas. Por otra parte el principal
antecedente pla..ico de la xilograffa japonesa lo constituye
fa pinturz china, de la que toma el formato usual <conocido
como KaKemono que se refiere a  un cuadro en rollo, el cual
aparece en tiempoes de la dinastia T/Ang {(ca. &18~90s6 d.c.7.

"A medida que se va desenvolviendo el rollo pictérico,
el ojo cigue el paigaje como se ve por, ejemplo, desde las
ventanillas de un tren. La composicidn no tiene punto +ijo.
El cuadro de rollo por el contrario gse revela al espectador
de arriba abxjo ¥, por consiguiente, se mira igual que un
texto chino.” 3

Se tiemen notlicias de gque en el oeste de China fué
escubieria una xilografia que data del affo 868 d.C. sin que
on esto €e intente afirmar que ese affo deba tomarse como la
invencién del grabado en madera pues existen sedas
estampadas e mayor antiguedad que presuponen un desarrollo
anterior » una utilizacion sistematizada.

3in einbargo es Justo decir que en China no tuvo una

aceptaciédn definitiva quizd debido al mayor impacto que tuvo
12 pintura entre las clases dominantes o bien sencillamente
par que no se dieron las condicicgnes sociales & ideoidgicas
para que est: arte floreciera en aquel pals. '
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De cualquier forma el fin que debfan cumplir esas estampas
no difiers del que tenfan las estampas religicsas de a
Europa deil =ziglo XV. "En el siglo VIl - se empleaba ya ests

procedimiento en ta imaginerfa religiosza, convenientemente
gsportado de China ¢ el bonzo Kukai -?74-835- serfa un fiel
gxponente del grabadod, pero recien en el siglo XVII  -en
China y Japé&n- aparecer{an los primeros libros ilustrados
~novelas narraciones~." 4

D=;=+u|tunadamente no se¢ cuentan con obrazs del bonzo
Kukai perc resulta importante mencicnarloc.

"La ¢época Edo (1602-1868) asistid al recsurgimiento de
una clase media {chonin) de comerciantes, obreros,
artistas,tsbricantes, cuya fuerza econdmica gravité hasta
t2] punto que se identificd con 1as bondades de una cul tura
mis popular en la gque los elementos diarios tuvieran una
mayor vigzncia" §

' Eztaz condiciones fueron producto por una parte de una
apertura comercial entre Japbn y el continente v por olrx de
lwz vigjes que realizé un ndmero reducido de pintores
Japuneses Zen guienes visitaron China, de los cualez =Sesshu
‘congidesadn como el mas grande pintor de la antiguedad) es

el ejemplo mas claro. Quizi el punto que determing el




gran desarrollo de la xilograffa en Japdn fué &l cambio
conceptual que generaron los Jjaponeses al dedicar imagenes
exclusivas para ectampar, en contraposicion a los chinos que
utilizaron ¢! grabado enn madérae soioc para  reproducir o
copiar pinturas. )

En lo que respecta a los temas, los chinos tuvieron
preferancia por plasmar en sus pinturss paisajes, animales ¥

motivos tlorales, en tanto que loe japoneses se avocaron a
la representacibn casi exhaustiva de la +Figura humana,
ahondando en situaciones cotidianas que fueran mas

autenticas » wveridicas »y se opusieran a las imigenes
decadentes de las escuelas Tosa »y Kano. Las estampas
Japonesas rara vez son de cardcter religioso siendo mds bien’
todo 1o contrario: ilustran sucesos sencillos, actitudes
simples, se¢ trata sobre todo de un arte decorativo, en
ocasiones inspirado por la naturaleza (paisades) y a wveres,
inclusive, por eventos sociales (obras de teatrod. Es
precisamente debido a e€sa tem&tica por io que se ie da el
nombre de UKiro—é 6 UKiyo~yé » que puede interpretarse como
¢l mundo que ¥lota, la vida efimera, lo cotidiano, mundano ¥
pasajero. .

El surgimiento ¥ desarrollo se dieron en la ciudad de
Yedo (hoy ToKio) y puede decirse que sus mejores tiempos
fueron de 14650 a 1850, es decir, durante dos siglos.
"(...>el principio wverdadero del UkKiyo-é& puede
e, = pesar dt Va5 contirgversias  a que na dado
motivo esta afirmacion, al artizta Matabei o Matahei Iwasza
que vivio entre 1578 ¥ 1450, ¥ a quien se considera el
{{primer fundador’>> del genero del grabado popular, en tanto
que otros autores consideran s Moronobu (1625-14%94) como el
verdadero iniciador del UKiyo-€é ¥y a quien Binyon 1lama
{{zegunds fundador>>." &

Se acostumbra dividir la estampx  japonesa en  tres
s periodos, el primesr periodo © primitivo en el cual
ste &} color, el segundo periodo © de la policromfa en

cen coluciones nuevas que permiten la impresibn
iez planchas con diferentes colores, ¥y por dltimo
el tercer periodo considerado como el de decadencia. Lo
cierto e que HishikKawa !oronobu es considerado como el
punto a3 psrtir del cual se d& un arranque vigoroso de la
“ilografia japonesa, sus primerxs estampas a) iguxl que las
de Matabei lwasa son impresas con pintura Sumi C(tinta chinad
#i tonos negros, grises oscuros y grises claros pero. en
donde no exicste todavia la utiltizacién del color, por  tal
motivo se le inserta dentro del periodo ) sdo primitivo
que durs  hasta el afe de 1740, Solo en casos  especiales
estoe grabsdos eran coloreados a manho,
Re marca ez akio como el fin del periodo primitivo pues
con 285 +echa que Masanobu pusc en &l mercado ode)  Japén
z primerss estampas con dos colores (ross ¥ verde) » las
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que c& designaron beni~yé, asimismo impuss un formato en el
cual las figuras aparectan mis pequefias permitiendo espacios
de fondo més amplios que fueran mis decoratives.

En un inicio el Wiyve-¢ surgld como un arte que sola
mostraba escenas frivolas o disalutas, realistas en el tema
pero. con un simbolismo &n el tratamiento. Existe una
relacidén estrecha entre el UKivo-é » el teatro Kazbuki.
Durante el nperiode Eds o Tokugawa el Japén evitd el contacto
con 21 mundo exterior con el Fin de mantener la paz del
pafs, asi s fortalecid <1 gomercis interior lo que
contribuyd & ta  aparicidn de nuevas artes y al desarrollo
s amplio de slgunas ya existentes. Entre estas dltimas se
contro el teatro KabuKi, consideradp aArte del Pueblo que
ponia =} tradicional teatro Noh., E]l teatro KabukKi tuwvo
un desarrollo paralelo al del grabado en madera, ya gque este
gitimo fué el principal vehfculo tanto de propaganda como de
ilustracibn o recreacidén de los momentos cruciales de la
obrsy literaria, y de ahi s dariva gque gran parte de las
estampas harsn sidu de actorecs de .teatro,

Se pueden s=falar  tres temas importantisimos para el
arte del UKiro-&, los que son: los retrator de beldades, el
teatro Kabuki v los paisajes, de hecho se puede decir que &n
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primer instzncis los  tres temas funcionan con un  fin
decorativo, sin embargo al analizar con mavor profundidad se
cbserva que &en particular los paisajes aluden
inevitablements &l acto de 1a sontempiacion, hecho
impurtantisimo dentro del pensamiento Zen.

"El camino estaba abierto para la estampa de varios
colores (nishiki-vé o grabados en brocado) ¥y fué uno de los
grandes msestros el que tuvo la gloria de realizar

plenamente este progresc en 1764: Harunobu 17307-1770)
antes que ezte artista SuKenobu en 1745 »y Shumboku en 1746,
ambos de la ezcuela de Osaka habfan realizado grabados hasta
de seics colores: amarille, rosa, rojo, gris, verde ¥ un
color mixto de rojo impresec sobre amarillo. ¢...) Grandes
maestros de la estampa como Toyonobu » dovenes artistas como
Shunzha » Kivonaga se& entregaron ) nishikKi~é que dejo
relegada la estampa monocoltor v bicolor <(beni-vé). L&
cromoxilograsfia alcanzé en aquellos tiempos toda su plenitud
en belleza, refinamiento y delicadeza.," 7 .

Hubo grabadores tan importantes que debido a Ta calidad
de zus obras  provaocaron Ve formacitn  de escuelas a  su
derredor, con Jjovenss grabadores que seguian ¥y copiaban el
estilo del maestro y en ocasiones tomsban su  nombre  en
prefijos ¥y desinencias caon =t Fin de identificarse,

B> .~ EXPONEMTES
A continuacron se da wna lista cronolagica de los
considerados méximos exponentes del grzbado en madera  en
Jspbn durante los tres periodos mée  importsntes de  la
satampa Jjaponesa. Se ha preferido wun orden cronoldgico
debido & que  un estudic por escuelas ,s70 estilos :eris



propio para una investigacidn més profunda realizada por
especialistas en Ya materia.
Hishikawa Moronobu (14187-16247),~ Considerado !

fundador del arte de)l UWiyvo-¢4, e3tudid con el pintor Asegawa'

¥ én su obra se aprecian Influencias de la escuela Tosa ¥
Kana asi como de Matabei. Fué el primero en utilizar la
xilogratia para representar escenas de ta vida cotidiana,
Autor de "Cien Pootas liustrados”, trabajo tambien un gran
nGmero de obras al pincel (MiKuhitsu-é). En su abra es
admirable el vigoroso manedo ¥ sutil equilibrio entre. los
slanos niegros y blancos.

Torii Kiyvonobu I (1664-172%).- Al igual que en Moronobu
¢@ reconocen =n su obra influencias de las escuelas Tosa ¥
Kano, hijo de un actor del teatro Kabuki de Osaka hecho que
fué determinante para el trabajo que ocuparfa su vida fué
poseedor de un dibujo firme y audaz que acentua el volGmen.
Se dedicé a representar preferentemente en su cbra a bellas

mujeres y aztores, con &1 ‘se origina Ja escuela que 1leva su
nombre .,

Torii Kiyomasu 11 (1704~1743) .~ Sequnde de dos
grabadores quz wutilizaron este nombre (el primero murit
prematuramente), fué discipulo directo de Torii Kiyonobu

[,5e dedicé principaimente a retratar actores, en su obra se
aprecia un gran vigor conseguido a través de Vfneas curvas
que organizan las figuras.

Jikhei Sugimura (activo de 1420 & 18¥07 .~ Con gran
inflysncia de Moronobu a tal grado que se le considera su
sucesor,, se dedicd bisicamente & representar escenas en Jas

cuales apahecen mujeres en actitudes amorosas © esCenas
erdticas. ’

Okumura Masanobuy (1684-1784).~ Dizcipulo de Kiyonobu
al que pronto super® enormemente, fué sin duda una figura de
primer nivel en el grabado en madera, & &! 3¢ atribuyen las
primeras estampas a dos colores, rosa » verde (beni-yé) asi
como la wutilizacién de \Va perspectiva geométrica por vez
primerz en el Japén en aquellos grabados en que muestra
interiores de teatros, estilo que se designo como Uki~-é. En
los retratos de actores paso de un clasicismo hacia un nuewo
realismo. :

Nishikawa Sukenobu (1871-1751).~ Pintor nacido en Kyoto
es importante por haber influido con sus Jlustracicnes en
Harunobu, =& conserva muy puco de su trabajo como grabador
pers en sus estampas se aprecia un hakil) manejo del dibulo »
un fino colorido.

tlishimura Shigenaga (1897-1758) .- Discipulo de
{iyonobu SuKkenobu y Masunobu de loz cuater obtuvo su
exquisita » delicada calidag, cre6 una escuelx propia asi

como un nuevo tipo de estampa formada por tres elementos
(triptico) sobre una sola hoja al cual se 1lamé Hose-é » un
nuevo tipo de impresion con la iméqen realzada en blanca
gzobre un fondo de c¢olor. Fué protagonista importante

Fagina 12



en &) paso de la xilografia del perigdo primitive al periodo
del nishikl-¢ o cromoxilografia.

Kaigetsudo Ando (activo a principlos del siglte XVU111) .-
De 1704 a {714 realizd lo que a la fecha se considera lo
mejor de su produccibn, en donde se presentan mujerez en una
atmGsfera llena de dignidad vy buen gusto, aunque las poses
resul tan un poco estéticas.

Ishikawa Toyonobu (1711-1783) .~ Discipulo de Shigenaga
en su obra s¢ observan influencias de Kaigetsudo, a las
figuras femeninas las dibujé con caras redondeadas con el
fin de crear wun estilo personal, Sus desnudos en escenas
ersticas son de excelente calidad.

Suzuki Harunoby (1725-1770).- Discipulo de Shigenaga,

figura importantisima para la estampa japonesa pues a él1 sge
debe la técnica de) Mishiki-é o estampa de varios colores,
Se aprecian =n su obra influencias de los Torii ¥ Toronobu,
La delicadeza que transmite a las figuras femeninas acsi como
la atmobsfera delicada y poética que consigue en sus estampas
son quizd sus mejores atributos. Hombre con una gran cultura
ciempre estuvo bien enterado de los problemas técnicos de la
xilograffa de su tiempo.
’ Torii Kiyomitsu (1735~1785) .~ Hijo de Kiyomasu 1I y
tercer heredero de la escuela Torii, a la cual colocéd con su
obra, en su tiempo, en un lugar muy importante al wutilizar
hasta cuatro colores superpuestos. En sus estampas se
aprecian beldades, actores de teatro ¥ desnudos.

Suzuki Harushige (1738~ ?).- Alumno de Harunobu del
cual tuve influencias muy fuertes. En MNMNagasaki estudid la

perspectiva oczcidental, tué pionero &n Japdn del uso de la

pintura al 6leo y del grabado en cobre, ze le considerd un
experto en aszuntos occidentales.

Torii Hivohiro Cactivo entre 1750 » 1768).~ Disclipulo
de Kiromitsy del cual recibid influenciaz 1o mismo que de
Towvonobu., En  sus obras es admirable el dibujo » ta

sensualidad de sus figuras femeninas, psra algunos autores
sy obra es superior en calidad a la de su maestro.

Isoda Koryusai Cactivo entre 1780 v 1780).- Discipulo
de Shigenaga y supuestamente también de Harunobu, +fué
samurai y sbandon6 las armas para dedicarse al UKiyo—é » al
Mikuhitesu-é en el cual trabajé escenas er6ticas de gran
calidad.

Katsukawa Shunsho (1728-1792).- Disclipulo de dos
pintores de género Chosun e Itsho, en su obra inicial se
aprecian influencias de los Torii la gque abandoné igual que
el romanticismo de Harunobu hasta formar urna escuela propia.
En su obra se aprecia un vigoroso dibujo muy cercano  al
expresioniemo, asi como un excelente sentido cromé&tico.

Utagawa Toyoharo (1727~1814).- Discipulo de SeKier con
influencias de Harunobu, fundador de la escuela que llevs su
nombire . ’
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Ippiteusai Buncho (activo entre 1240 » {1779 .~ Artista
relativamente menor, alumno de Ishikawa Kogen influido por
Harunobu su obra se dictingue de las demis por que Iimbufa
una atmosfera subjetiva & sus estampas, en tanto que los
otroz artictas intentaban conseguir una atmés¥era objetiva.

Kitao Shigemasa (1739-1820) .~ De maestro desconocido se
reconocen influencias de Moronobu, Toyonobu y Kiyomitsu, De
estilo naturalista wuna gran parte de sy produccién ha

quedado ver tida en E-hon (libros ilustrados con
cromoxilograflfas).
Katsukawa Shunko (1743-1802).~ Se especializéd en

retratos de actores en donde se aprecia un mesurado y sereno
equilibrioc de las escenae ¥ un fino sentido del color.

Torii Kiyonaga (1752-1815) .- Alumno de Kiyomitsu, +Fué
considerado como Torii IV. Su nombre original fué Seki

-Shinsuke. En sus primeras uwubras se observa una mayor
zantidad de estampas teatrales que despues abandond para
dedicarse a plasmar beldades femenlnas 1o que lo llevd a
conseguir un estilo muy personal. En los finales de su obra
plasmd figuras muy anatdmicas con un afan constructivo.

" Katsukawa Suncho (activo a fines del siglo XVIII).-
Alumno de Shunsho se reconocen influencias de é1 ¥y de
Kivonaga. En su obra se aprecia un gran nimero de excelentes
desnudos, asi como magnificos retratos femeninos.

Kitagaws Utamaro (1753-1808) .~ Discipulo en 1a escuela
Kano de Sekien Toriyama es considerado, Jjunto & Harunobu,
Sharaku y Hokusai como una de las figuras mas importantes de
la estampa Jjaponesa asi como el més popular para occidente.
En su obra temprana inici6 dibujando incsectos, pajarcs ¥
flores donde demostré una gran capacidad de observacién, 1o
que sirvi6 para que rapidamente fuera la figura principal
del periodo Tammei. El siguiente tema que abordé fueron las
escenas cotidianas del barrfo Yoshiwara con retratos
2xquisitos de beldades, en las casas de té con sus fondos de
mica. En su serie dedicadsa a fos "Tipos de Amor" se advierte
el climax de 3u carrera caono grabador pues las obras estan
realizadas con alardes técnicos ¥ una +infsima delicadeza en
el diseido, x Utamaro también se le considera como el primer
colorista del Japébn.

Hosoda Eishe o Yeishi (17546-1815).~ Samurai de noble
fanilia, abandoné® su posicion para estudiar el UKiyo-é junto
a Eizsen VYozhinobu que pertenecid a la escuela Kano,  Se
reconocen en su obra Influesncias de Kironaga, Sus estampas
se identifican por que supo imbuirles una atmésfera elegante
donde laz mujeres se mueven en &mbitos aristocraticos.

Shunman ({750-1820).- Discipulo de Shigemasa se
distingui& por ta hermosura de sus beldades femeninas  asi
como  por  haber sustituido el roJo por el wioleta en
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conjuncién con amarillo y gris generando armonfas cromaticas
nunca antes logradas.

Katsushika Hokusai (1740-18493 .- Discipulo de Shunsho
es considerado casi unanimemente como el més grande artista
de todos los tiempos del Japén, es duefio de una produccién
asombrosamente grande »y de excelente calidad. En su inmensa
produccién se pueden eeffalar tres periodos perfectamente
distinguiblés. En el primer periodo influido por Shunsho y
Utamaro. E) segundo dedicado a escenas costumbristas algunas
de ellas mostrando un caracter satirico, asi como la
famosisima Mangwa que incluye innumerables apuntes ripidos.
En el tercer periodo es cuando lega a la humanidad el
producto de su genialidad en pleno apogeo con "Las Cien
Uistas del Monte Fuji". )

Estudid ta perspectiva aoccidental ¥ realizé um sin fin
de innovaciones, su obra es +flel testimonio de un caracter
indoblegable ¥ de una vida entera dedicada al arte a tal
grado que en su época se le conocid como Gakyoyin Hokusai
(El vieJo loco del dibujo). "En el prologo de las Cien
vistas del Fuji escribi6, Desde los dieciséis afflos tomé la
mania de dibujar la forma de las cosas. A 1os cincuenta affos
habta publicado gran ndmero de dibujos, pero todo 1o
producido antes de los setenta no debe tenerse en cuenta., A
les setenta » tres affos c¢reo haber adquiride algdn
conocimiente de Jla estructura verdadera de los seres
naturales animales, plantas, 4&rboles, peces o insectos,
‘Opino que cuando hayva cumplido los ochenta habré progresado
notablements., A 103 noventa penetraré el misterioc de las
cozac; & losz cien haré una obra asombrosa, ¥ a los ciento
diez cuanto dibuje,aunque solo s=2a un punto o una linea,
pozeerd el soplo de la vida'. 8

Verdadero coloso del arte japonés en occidente solo se
le podria comparar con Leonardo o Picasso.

Kitao Masanabu (1781~1816).~ Alumno de Shigemasa su
obra gira caci exclusivamente en torno & beldades femeninas
del VYoshiwara. Abandoné el Ukiyo-é para dedicarce a
escribir,

Katsukawa Shunei o Shunyei (1742-181%).~ Alumno de
Shunsho, a €1 se atribuye haber creado los grandes retratos
de actores que influirtfan notablemente en Sharaku, asi como
haber dibuljado luchadores de Sumo con gran vigor y fuerza.

¥eieho (fines del siglo XVIII).~ El mejor discipulo de

Yeishi su obra tiene como base el tema de  las beldades
femeninas.
Utagawa Toyochiro (1743-1828).~ Discfpuloc de Toyoharo y

probablemente de Toyokuni, sus dos temsas principxles fueron
las beldades y el paisaje. Maestro de numeroscs grabadores
entre los que se cuentan Hironobu, Hiromaca, Hirochika e
Hiroshige.
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Kitao Masayoshi 1 (1744-1824).- Alumno de Shigemasa se

le reconocen influencias de la escuela Kano, estudié la
técnica de la pintura europea.
Toshuzai Sharaku (activo entre 1794 ¥y 1795),.- Se

dezsconoce de que manera SharakKu llegb al grabado en madera,
pero se sabe que fué actor en @l teatro Noh en Tokyo ¥ que
posteriormente pas6d al teatro Kabuki hecho que <seguramente
le dié bases para desarrollar en su fugaz produccion
magnificos retratos de actores los cuales estan cargados de
una fuerza expresiva que sugiere los taprriblez dramas que

debfan representar. Como puede apreciarse por Jas fechas
dadas, 3u actividad se reduce a un alo durante el cual se le
reconocen 150 obras por 10 menos, en su época no fud bien

aceptado ¥ quizd esa fué 1a razén por la que su dedicacidn a
la estampa haya sido pasalera. Posteriores estudios se
encargaron de otorgarle el magn{fico sitio que ahora ocupa vy
en-Ya actualidad se reconoce como wuno de las mejorgs
retratistas del arte universal.

Utagawa Toyokuni (1794-1625).~ Alumno de Toyoharu, fué
influido por Shunsho, Kirvonaga, Eishi, lltamaro ¥ Sharakuj; en
el ‘tercer periocdo del UKiyo-¢ alcanzd la fama sin embargo
con el tiempo su obra fué disminuyendo de calidad.

Utagawa Kunimasa (1773-1828).- Alumno de ToyoKuni se
especializéd en retratos de actores y de mujeres en los que

+ g2 aprecia uma gran sensualidad, superando a su maestro,

Choki <fines del siglo XVIIl).- Artizta poco conocido
&n sus grabados se reconocen influencias de Utamaro, en su
obra plasms bellas mujeres elegantes » distinguidas.

Utagawa Kunisada (1784-1844).- Su primera instruccibn
la realize dunto a ToyoKuni Ij en <cu obra representd a
bellas mujeresz ¥ muchachas &n climas voluptuosos v
elegantes, =in embargo en sus retratos se adivina ya la
decadencia gue caracteriza al tercer periodo.

Kikugawa Eizan o Yeizan (1787-1867).- Discipulo del
pintor Suzuk: Manrei <¢ le reconoce influencia de Utamaro v
Hobueai, en =u obra hizo gala de un colorido esplendoroso.

Keisai Eizen o Yeisen (1790-1848),- Alumno de Eizan
eztudid tambi én la escuela Kano asi como las pinturas chinas
de las épocacs Sung » Ming. Lo mejor de cu produccidén ezt& en
13z escensg =rbticas ¥ en las beldades que son dueifas de una
grsn voluptussidad. Trabadié en union con Hirozhige para
realizar 13z wistas del KisoKaido y =1 caminu de Kroto a
Yedo.

Utagawa Kuniyoshi (1797-1861).~ Alumne de ToyoKuni es

famoso por sus retratos de gusrreros (Musha-é) » por sus
paisades con influencia occidental.

Ancs  Hirashige (1797-1858).~- #Alumno de Taoyohiro,
Hiroshige =z considerado el Gltimo gran maestro del grabado
Japonésy su fino estilo podtico eg apreciable en ) pxisaje,
tema  en el que s&  wonsidera uno de [R=14 mejores
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exponentes, & €1 se deben "Las 53 Estaciones de la Via
ToKs:do".

Tiviharo KunlchiKa (1835-1900).~ Alumno de Kunisada, su
obra se basa unicamente en retratos de actores v escenas de
teatro, es considerado como el Gltimo estampista auténtico
de la cromoxilografia.

Con el edicto promulgado por el gobiernoc de Yedo en
1842 y que prohibfa que 3o publicirsn estampas de actores,
cortesanacs y beldades del barrio de Yoshiwara, el arte del
grabado resulté seriamente afectadoy esta prohibicidén
duraria doce afios € inicialmente tuve como fin resguardar -
los antiguos valores de severidad, honestidad 7
autosacrificio en el pueblo japonés. Es por. esta razén que
en los Gltimos artistas del UKiyo—~é dominza el paisaje como
tematica de su obra. En 18353, a finales de la era ToKugawa

el Japbn <ce abrid al comercio exterior ¥y a la cultura
occidental, este hecho trastocé todas las costumbres
relacionses sociales vy destruy6 asi  todo e! mundo que habfa

dado vida ¥ generado el grandioso decarrollio de 1a estampa
Japonesa. E1 conocimiento técnico subsistfa, no asi las
condiciones sociales que lo habfan nutrido, con esto se
cerraba uno de los capftulos m&s ricos e interesantes del
arte jsponés.
C) .~ HERRAMIENTAS
Cepillo de Carpintero.- Unica herramienta que debe
utilizarse para nivelar las planchas de madera, aunque esta
tarea no ia reaiizan directamente Jos grabadores japoneses,
sino gque ce encarga a un carpintero profesional, el artista
debe encargarse de supervisar el proceso para evitar futuros
problemss., Como en o)1 grabado japonés la impresion se lleva
a zabo utilizando colores al agua el pulimento de 1la
superficie de la plancha debe hacerse con esta herramienta,
el uso de papeles de lija u otros materiales ¥ &
herramientas provoca una abertura excesivs en las fibras de
la madera haciendo que esta se hinche demasiado al contacto
con el agux. Este suceso acorta radicalmente el tiempo de
vida de 1a plancha y ocasiona problemas de registro vy
astillamientos.
Gubias.~ Herramientas destinadas a realizar la talla de
a madera, existen en diversas formas, cada wuna de ellas
egpecializads en un tipo de corte. (Para mayor informacidn
vesze Capltulo Il inciso b) Herramientas y Materialesg).
Brochas y cepillos.~ De manera distinta a occidente )1z
artistas, Jjaponeses utilizan para entintar ltas planchas
cepillos en Yugar de rodilloz, pues sus tintas zon de Dbase
acuozs ¥ no grasa como en ¢l caso de las tintas europesns
americanas.l.as brochas son de pelo fino, » el cuerpo de
e:tss queds zujeto por medio de dos placas que presionan
com pinzas, hay varios tamafios. Las brochas ze utilizan
pars humedecer el papel, los cepillos para entintar, Estos
‘Gl timos se afilan calentandolos  zobee una szpecie de  comal

1
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¥ luego +Friccionandolos sobre wuna piel seca de tiburén
-restirada sobre una madera. 7

Platos o Cazuelillas.- En ellos se deposita ¢l pigmento
mezzlado con agua para posteriormente aplicarlo a las
planchas, también puede utilizarse para mantener el engrudo
de arroz que actOa como aglutinante del color.

O 9 Y

CAZUELILLAS O FLATOS |

Baren.~- "El baren se compone de un disco de madera
laqueada » un cordelillo enredado en espiral, de un didmetro
de 'siete a ocho centimetros, cublierto con una hoja seca de
bamb@¢ cuyos extremos se unen con un nudo por la parte
superior del disco formando asi una agarradera. En Europa se
sustituye en ocasiones el disco de madera por uno de cartén
grueso o de esparto. A falta de hoja de bambt puede, como
recurso, emplearse espata de mafz, un pedazo de hule o un
tejido fuerte, liso y resbaladizo"., 9

[

COMPONENTES DE UK BAREN enacas
’ el FrEL
MHTERIALES
Mader zs: : .
Cereze y peral..— De estas dos maderas la del cerezo es
la mis blanda y la del peral es la més dura; los  japonsses

han utilizascdo casi exclusivamente estoz dos tipos.
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Si se observa la xilograffa como una actividad solo de
incidir con 1as herramientas adecuadas 1a madera, deberéd
optarse por que ésta sea: de preferencia blanda, pero si se
toma como un proceso formado por dos pasos complementarios
como son el entallamiento ¥ la impresién entonces resultard
més adecuadoc escoger una madera dura gque sea capaz de
resistir la estampacibébn de numerosos ejemplares. Como ya se
menciontb antes la madera entra en contacto directo con et
agua (vehiculo para los colores) en el proceso de impresién,
y por esta razébn deberd decidirse a favor de una wvariedad
dura. De menor calidad han sido consideradas las maderas de
tilo, sicémore y abedd]l no asi el manzano y el nogal,

Papel de Pasta de Bamb(¢ para Dibujar.~ Es una wvariedad
especial de papel, mas delgado que otros y transparente, que
se utiliza para dibujar 12 imégen que se vy a grabar <sobre
la plancha, se conoce con e! nombre de Toshi y se fabrica en
Formosa, China y Japdn.

Almidon de Arroz.~ Se prepara en proporcidn de una
cuchara sopera de harina de arroz por un uaso de agua, se
calienta hasta que espese y <ce deja enfriar para poder
utitizarlo. Los japoneses lo utilizaron para pegar la hoja
de papel en donde se habfa realizado el dibujo sobre 1la
plancha de madera, y como aglutinante para los colores,

Vaselina Liquida.- Cuando no se disponfa del papel
adecuado para dibujar (o suficientemente delgado ¥
transldecido) ze aplicaba wvaselina liquida o algdn otro
aceite semejante para tornar transparente el papel y asi
hacer visible el dibujo, también se le utilizéd para lubricar
el baren y reducir ta friccibin de este sobre el papel a
estampar.

Fapeles para Imprimir.-~ Por 10 comdn e ha wutilizado
unica ¥y exclusivamente papel ds arroz, que en la actuslidad
e produce de varios gruesos, los papeles Massa ¥ Hosho
encoladoz previamente son excelentes. El papel japonéz tiene
derecho y revés y el encolado debe hacerce sobre 2l primero,

Cola de Pez o Gelatina Blanca » Alumbre.~ Los primeros
elementos f(cola »y gelatina) son propiamente 1lo mismo
(sustancias coloides) ¥y se obtienen de los retales de
pescado exponiendolos a vaporizaciones de agua en loz que

expulsan las colas. El alumbre es wuna sal blanca ¥
azstringente (sulfato doble de aldmina y potasa) que tiene la
propiedad de endurecer las protefnas animales que

combinado con ellas produce un aglutinante que una vez seco
se torna incensible e insoluble a 1la humedad. Esta mezcla
aplicada al papel 1o hace mas resistente x la humedad ¥y al
desgarre,

Muselina de Algodbn.- Se utilizaban varjos trozos unos
para descansar sobre ellos las diferentes planchas » evitar
que tuvieran movimiento alguno mientras =e realizaka 1la
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impresi6én, » otro humedecido para auxiliar en los colores
con gradaciones. '

Pigmentos.~ Se wutilizaron solo pigmentos de origen
vegetal para imprimir color 3 las estampas, pero a partir de
la segunda mitad del <ciglo XVIII se wutilizaron anilinas
europeas, que funcionarbn de manera dezastroca pues una vez
zecas soh muy sensibles a la humedad y se decoloran bajo la
accidn de ta luz natural,

Agua.- Yehiculo, medio o diluyente que en mezcla con
loz pigmentos » el almidon constitufan las tintas para
impresiobn.
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CARACTERISTICAS TECNICAS

A partir del slglo XIX se inicia la manufactura integra
por papte del artista de los grabados, ya que en épocas
anteriores siempre existid la divisién entre el artista (que
dizefaba la imagen), el grabador (que se encargaba de ta
talla de la madera) y el impresor (que imprimfa las estampas
y finalizaba el proceso), que eran siempre tres personas
distintas. En el Japén del periodo Tokugawa se sumaba a lbos
tres anterlores el editor. En la actualidad el «xilégrafo
debe realizar todas las tareas &) solo, con excepcion de,
aquellos artistas va consagrados que tienen posibilidades de
que personas especlalizadas se encarguen del grabado e
impresiébn de sus obras. Existen dlferencias y gimilitudes
entre los modernos procesos actuales ¥ los tradicionales. '

" En la estampa Japonesa del periodo Edo no existla el
l4piz nt la pluma, el dnico instrumento para dibujar era el
pincel y con &1 fueron realizados absolutamente todos los
diseffos para estampas de esa época, de esta )abor se
¢ncargaba e! artista directamente; una wvez obtenido el
boceto definitivo era entregado a la responsabilidad -de!
editor ¥y éste a su vez lo ponfa en manos del tallador. Con
el dibujo en su poder e! tallador procedfa a pegarlo (con la
imdgen de frente a la madera) con engrudo de arroz a la
plancha de manera que se transparentéra, si esto no sucedfa
se aplicaba una pequefa cantidad de acelte o blen se
humedecia ligeramente y se frotaba con la yema de los dedos
hasta dedar solo una pelfcula de papel muy delgada, con o
que se resclvia el problema,

El papel debfa quedar pegade dejando unos tres
centimetroe libres en la parte Inferior y al lado derecho de
ta plancha con’ el fin de respetar unas tiras de Ilmm., de
altura en la parte infertor ¥y en ta unidn de esta con el
lado derecho, estas tiras gervfan para registrar el papel en
el miemo sitio de manera que cada color guedara dispuesto en
el lugar adecuado a este sistema de¢ registro se le conocld
como Kento

La manera en que se generaban las otras placas, es
decip las que imprimian los colores por separado, consistia
en grabar primero la plancha matriz y sacar de ella tantas
impresiones como ndmero de colores requerfa la imégen final,-
sobre las planchas destinadas a la impresiétn de los colores
ze pegaban ezas impresiones vy se vaciaba toda la plancha
excepto la zona que imprimirfa el color planeado.

El siguiente paso correspondia y& al impresor, quien
fa preparar el papel dandole un baho con una solucién
ra de cola de pescado y alumbre y dejando que secara.
s hodasz se humedecfan la vicspera de la, impresibn una de
a cuatro ¥ ee apilaban de manerz que la humedad se
artiers =zn el transcurso de ta noche, esta fase del
cesd ers muy importante ya que facilitaba la imprezion »
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la convertia en impresibn en hdmedo. Al dfa siguiente -se
disponian los colores en los platos y se aproximaba el
impresor eéngrudo para  fijar los pigmentos, brochas para
aplicarlios, una muselina homeda para preducir las
gradaciones necesarias, baren Y papel para imprimir,
vagelina o aceite para evitar la fricciédn del baren sobre el
pape! y por supuesto las diferentes planchas.

Se tomaba el color con las brochas y se aplicaba sobre
las planchas, a continuacién se aMadia un poco de engrudo
con otra brocha limpia v se mezciaban color y engrudo con la
primer brochz. Se bajaba el papel hacléndolo coincidir con
las tiritas =n el angulo Inferior derecho e Inferior,
enseguida se trotaba con el baren oprimiendo con &1 pulpejo
de 1a mano (no gse hacia con los dedod pues la presidn seria
insuficlente). Por Jo comln ge imprimfa primerc el trazo ¥
posteriormente los colores de menor a mayor intensidad,
cuando hacia falta se reimprimfa 1a plancha con el trazo, o
a1g6n color que resultase pdlido

Para los fondos de mica o de metal el proceso consistfia
en impregnar la zona deseaca de 1a plancha con ura solucién
de cola de pescado ¢ Imprimirta sobre el papel, a
continuacién se Timpiaba 1a plancha y con mucho cuidado <e
depositaba con un pincel 1a mica o el polvo de oro o plata
sobre la miema zona, se colocaba 1& hola ¥ se hacfa presion
de nuevo con o) baren, de esta manera quedaba Impresa.

En un principio debfan obtenerse tres pruebas, las que
2ran presentadas al artista para que diese el visto bueno en
lo que correspondfa a calidad cromdtica. E)  ndmero de
planchas utilizadas en la época de oro del Ukivo-é wvariaba
de 10 & 30 y se toma como promedio '20 planchas,lo que ds
idea del virtuosismo de artista, grabador e impresor, .

' Se desconocte el nlGmero exacto de estampas que se
conseguian de un juego de planchas, pero se scabe de una
carta de Hokusai a sus editores en la que les advierte que
suspendan en 200 estampas el tiraje de un ograbado ya que
alrededor de e2e nOmero las planchas empiezan a generar
problemas, imprimen pobremente, se alabean y se saturan de
colorante. En términos generales estas son las principales
caracteristicas de la estampa Jjaponesa.

D>.- INFLUENCIA EN OCCIDENTE

En tx decada de 1840 a 1870 Europa vi¢ por vez primera
las estasmpaz Jjaponesas, comerclantes holandeses fueron
durante algin tiempo los dOnicos con acceso al Japén
llevaron de ahi los primeros elemplos de grabado en madera a
digtintoz paises europeost Francia, Ingltaterra ¥ Alemania.
Occidente experimentd una influencia en su arte que Jjamis se
habia presentado y quiza nunca volverd a observarse. Esta
influencia no solo abarctd o se presentd en los tres palses
mencionados ¥ es por e3¢ por lo que no se hace
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mencién en especial de alguno sino que se extiende a todo
occldente.

Una manera distinta de concebir la realidad, de
concebir 1a tarea artistica, diferentes slementos plésticos,
nuevos formatos, nuevas pautas ¥y Fformas de composicién,
sensibiljzacién al color, expresividad por medio de la lfnea
son algunas importantes aportaciones de) arte Jjaponés a la
pintura de occidente.

En las exposiciones internacionales de 1862 en Londres,
de 1847 en Paris, 1873 en Viena y de nuevo Paris en 1878 se
presentdron al péblico en general las eatampas Jjsponesas y a
partir de esas fechas 3e inicié en Europa un fenébmeno
conocldo como la Jjaponizacién, que se vié reforzada
posteriormente con la Iimportacibn de'cerémica decorada por
artesanos japoneses con motivos ¥ temas de aquel pafs.

Se tiene noticia de que Villot, un antiguo conservador
de pinturas del Louvre en 1830 ya pesefa una pequefia
coleccibn de estampas Japonesas, sin embargo su exhibicién
‘no debi6 ir més all& de un circulo reducido de amigos lo que
para fines de esta investigacién no resulta relevante.

Los pintores impresionistas fueron los primeros que
tomaron una actitud permeable a los planteamientos plasticos
que les ofrectan las estampas Japonesas ¥y permitieron que
ese conocimiento se decantara en sus obras.

‘A4 Degas 1o sedujo la composicién de la pdagina,
extraordinariamente nueva y original para sus ojos de
occidental., Tomé el tema de las mujeres arreglandose ¥y
sdopté muchas veces ta composicién oblicua, tan cara & los
extremo-orientales, Toulouse-Lautrec retuvo, sobre todo, la
esquematizacidn de las formas expresadas por Iineas
simplificadas; a Claude Monet lo atralderon los efectos de

bruma ¥y las evanescencias de la atmésfera, la transparencia.

v la claridad de las sombras, y encontré series reallzadas
¢en &1 mismo sitio,particularmente por Hokussi, con sgus
treinta ¥ seis wvistas del monte FulJi.(sic) Van Gogh copid
pxisaJes como lL.a LLuvia de Hiroshige. Bauguin y los maestros
de Pont-Avern, como még adelante los Nabis, tomaron de las
eztampas 3us tintas lisas y su clolsonisme. ET cloisonisme
s¢ refiere & la forma &n que algunos pintores separan por
medio de lineas o &reas de coloree planos contrastados lac
diferentes 4reas tonales de una imégen. Un resul tado similar
se¢ obsarvya en l1os vitrales,

Finalmente, algunos no vieron mé&s que ¢! aspecto
pintoresco del decorado extremo-oriental, puesto de moda
particularmente por la casa "La Porte Chinolse", abierta en
Paris en ta calle Rivoli; Manet, por ejemplo, en su retrato
de Zola y sobre todoe en La Dama de loz Abanicos, o Claude
Monet en su Japonesa o Camille Monet Distrazada." (0

"8i por una parte occlidente ha Ilegsdo con zu 6rbita de
influencia hacia el Japébn, por la otra muchos son los
pintoree occidentsles que han recibido de oriente sU
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ingpiracién. Entre ellos Hartung, Mathieu, Marchand, Tal
Coat, Tobey, Pollock, Soulages, Kline ¥ otros." 11l
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[1T1.-ALGUNAS DE LAS NUEVAS OPCIONES TECNICAS DE LA
XILOGRAFIA MULTICOLOR EN EL TALLER DE BGRABARQ ENM RELIEVE DE
L& E.NLALP. : ’

A).~ Algunas consideraciones para ¢l disefio de una
Xilograffa mutticolor, .

Para obtener un resul tado certero ¥ éGptimo en ia realizacidn
. de una xllografia multicolor lo més adecuado es3 tener un
prorecto bien estudiado,no solo en 1o que respecta 2 Ja
imidgen,sino tambldn #i procedimiento © procesos que
intervienen en el logro de este proyecto.

Al igual que en algunas técnicas pictéricas,como e)
fresco,la xilografia multicolor requiere eliminar,en la
medida de 1o . posible, los errores. E! grabador debe haber
resuelto la imégen, teniendo en cuenta la Inversioén que
zucede al imprimirla, la composiciébn geométrica, la
composicién lumfnica, los efectos d¢ color, etc., para de
esta mangira avocarse a realtizar el trabajo técnico, En este
capftulo se pretende ofrecer socluciones y posibilidades
técnicae que pormitan al grabador afrontar de forma flufda
la realizacién de una’ estampa muylticolor,

For tal motivo es necesario mencionar aigunas premisas

importantes que i1ntervienen en ol diselo dé una imdgen que
se pretenda convertir en una xilograffa multicolor.
1.~ La T{nes. '
El primer elemento pléstico es ¢l punto. Se dice que 1la
l{nea es el punto en movimiento. La tinea tiene multiples
posibilidades comunicativas, expresivas y evocativas, En la
superficie del papel genera distintos planos formando
espacios exotrbpicos ¥y . endotrédpicos, hace posible la
distincibn de wuna figura sobre un fondo. Existen lineas
curvas, lineas rectas, lineas quebradas, nerviosas, cortas,
largas, gruesas, delgadas, 'y de acuerdo al tipo de cada wuna
de estas 1{neas se pueden representar en imdgenes
cituaciones o sucesoe observados en ¢l entorno, o bien dejar
que por s! mismas expresen un concepto, idea o sentimiento,
Artistas tan distantes en el tiempo como lo son los etruscos
y Picasso hicieron verdaderas obras de arte con solo
utilizar 13 1l1inea. Un ndmero considerable de pintores
expresionistas alemanes recurrié exclusivamente a la 1lnea
parz crear obras portentosas. En la actualidad el mexicano
Jozé Luis Cuevas ha basado en eate elemento pléstico su
produccién dibujfstica, .

En dibuioc 1o més comén es que la l{inea gea negra o gris
ssbre un fondo blanco o claro, producida por una herramienta
como l&piz, carboncillo, boligrafo, etc., ¥y que no exista
sino solo un original., En grabado en'relieve lx situacibn
varfa. En un principio se tiene la superficie timpia de la
plancha, » la que al ser imprega solo produciria un  “area
oscury sobre el papel, El trabajo que s¢& realice sobre 1la
plancha con diversaas herramientas
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(Bubias, cuchillas, etc.) producird wuna Ilfnea clara o
blanca, seglin el color de & superficie de impresién, que
formard 14 imégen. Y & esto debe sumarse el hecho de que en
el grabado en relieve es posible abtener mulitiplies
reproducciones de un disefio original,

Ahora bilen, el hecho de invertir el concepto de formar
una imégen con una l{nea oscura sobre una superficie clara,
y trabajar con una 1inea clara sobre una superflicle oscura
no a todos les resulta fécil. De esta caracteristica se
deriva que 1o mas conveniente es iniciar el proyvecto de}
grabado con l4pices blancos sobre superficies oscuras en el
cuxso del grabado en negro,

Para tener wuna idea més precisa ¥ clara del resultado
final, es decir de como se verd ¢l grabado ya impreso,
resul ta mis adecuado realizar el proyecto, siempre que sea
posible, con los mismos materiales <(tintas) con los que se
haré la impresién. De esta forma se eliminan variaciones que
en ocasiones terminan perturbando el trabajo » separan la
idea inicial del producto final.

Diseffar una xilografia multicolor hecha tan sclo con
lineas no exige un trabajo demasiado pesado. Aunque cabe
decir aqui que quizé sea 12 xilografis una de tas tecnicas
mis alejacdas de tas maneras dibujisticas, es decir donde 1la
relacién que existe entre la imégen percibida de la realidad
¥ 1a manera en que dicha realidad se representa por medio
de elementos plésticos estan més distantes,

“La xilografia al cargcer de las posibilidades
dibuJ1atlca» de que disponen técnicas como ¢! huecograbado,
la serigrafia ¥ ta litografia, debe convertir las imsgenes,
sintetizarlas o abstraerlas, Los efectos de claroscuro que
s¢ logran en las técnicas antes mencionadas por medio de la
saturacion de linea 0 punto, en la xllografia son imposibles
por este procedimiento, »ya que al saturar de 1{neas o puntos
una plancha xilogréfica se produciria una Iim&gen cada vez
mas clara pudiendo llegar al blanco total.

En el caso de la xilografia multicolor la Jfnea como
protagonista debe tomarse en cuenta también en e]l gentido de
estructura.
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Una tfnea que cruce de un extremo a otro la superficie
donde se trabaje (sea papel o la plancha de madera) divide a
ézta en dos planos. EJemplos:

ESEMILO L ESEMLO 2

La linea puede convertir esta superficie en una Imagen
estética ¥y simétrica, como en el ejemplo 1} o bien en wuna
supeprficie dindmica v asimétrica como en &l ejemplo 2. '

En este par de ejemplos se utilizan l{neas pectas que
confieren a 1a superficie una resolucién estrictamente
geométrica. )

El formato o perimetro de la plancha que se utilice es
muy importante para organizar la composiciébn de la obra. EI
sentido, la posicitn ¥ la forma de las Il{neas que estén
inmersas en ta superficie de una plancha variarén segdn gu
formato y dependiendo de éste actuarén dv manera distinta.

"Desde 1 punto de vista estético 1a conciencia de la
superficlie del soporte 23 de gran importancia. El artists
debe componer la ¢scena que desea representar decidiendo
desde que posiciébn lo va a hacer. Pero la eleccién de 1la
cuperticie de proyeccibn para esta perspectiva de la escena
vy del limite (o borde) del marco de la foto o del cuadro es
de importancia decisiva para la composiciébn. Por ejemplo, en
una perspectiva frontal de una fachada, las I{neas
horizontales san paralelas a las partes superior e Inferior
del marco rectangular. En el caso de una perspectiva en
&ngulo, no ez asf. Desde un punto de vista artistico esto
tiene gran importancia." 12 )

El productor pidstico trabaja con elementoe plésticos
abstractos como la linea, el punto, el plano, el claroscuro,
¢] ¢color, vy ordena =stos elementos para que posean un
signiticado, o una relaclién denotativa con el objeto o los
objetos que necesita representar,

Cuando el pintor ejecuta el retrato de alguna persona,
no pone a la persona miema sobre la superficie del  lienzo,
zine que ordena lf{neas, plance v colores a fin de que exista
uns relacién 1o mis estrecha posible entre la persona .y el
obieto cuadro que la representa. '
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A eszsta relacién, planteada en terminos semibticos, se
le conoce como relacion icédnica ¥y estd ligada con toda 1la
pintura de representacion o figurativa, A su contraparte, es
decir a la plastica que no refiere a un objeto, sino a los
slementos pléasticos como fin en s mismos, se le conoce como
pintura aniconica. ‘

Resolver una Imégen proyectada para realizar una
xilografia multicolor puede darse en ambos sentidos. En el
tebnico plantearfa ta necesldad de culidar ~ de manersa
preferente el dibujo. En el anjcoénico debe cuidarse
principalmente 1a composicién.

Se mencionan todos estos planteamientos con la
intencion de mostrar al ltector que existe una gran |ibertad
de temas a tratar. )

. a) .~ EL PLANO EN ALTO CONTRASTE

En las artes plasticas se utiliza la Ifnea para indicar
los cambios de formas que 8e dan en el espacio, pero en
realidad no existen las lineas como tales en la mavorfa de
lLas imégenes que se observan. La lfnea de contorno en dibujo
ge encarga de separar lo que el ojo humano percibe en la
realidad como wvalores de luz de distinto grado. A este
efecto se le conote como contraste y gracias a é1 percibimos
los objetos » las formas. Es producto de la luz ¥y cuando
ézta incide tobre las formas e) ojo humano percibe estimulos
de distintos tipos. La luz se percibe con distintas
cualidades: cromitica o acromética (si es. luz con ¢olor o
luz blanca respectivamente), luminosidad (cantidad de luz) ¥
saturacidn (cantidad de color). K

Una vez que se aprende a hacer la transcripcibn de la
imdgen percibida hacla el papel es e! momentoc en que se
pueden variar elementos que forman los objetos tales como
forma, color, posiciébn, direcciéon con el fin de crear un
orden nuevo., El productor plastico debe estar consciente gque
cu labor no se reduce solo a copiar fielmente 1o que
observa, sino a ordenarlo, Jjerarquizar el tamalo ¥ la
posiciébn . de las formas de manera que queden subordinadas al
significado que s¢ les haya querido otorgar.
. Como ya se diJo tas lfneas al! intersecarse dividen
espacios generando planos., Estos planos estan sujetos a las
leyes de ta geometria ¥ puaden crear imAgenes simétricas,
asimétricas, estéticas, dindmicas, etc..

En la xilografia multicolor tener Larios planos implica
utilizar varios colores <(como minimo dos) para contrastar
dichos planoz,
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Algunas maneras de contrastar plénos se {lustran a
continuacion en la figura 3 a, by, ¢, d, e, f, g, h.
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En e] caso de las imégenes figurativas estas deben
gintetizarse, de tal manera que resulten solo dos areas: una
destinada a representar la luz ¥y otra a representar la
sombra. También puede trabajarse la forma totai..ente plana vy
contrastarla con el* fondo por medio del color. -

Aqui conviene observar las formas tanto por su tamafio
como por el tono ¥y color., Viaualmente hablando los colores
oscuros slempre son maes pesados que log colores claros, Del
tamaMo de las formas puede declirse que 'as mis grandes pesan
m&s que las menares, aunque esto puede contrarrestarse
teniendo en cuenta 1o antes dicho con respecto al color. Por
ejemplo: En la figura A se tienen dos perfiles, considerese
que el perfil situado a 1la izquierda estd resuelto en un
color azul ozcuro, v el del lado deretho est& resuelto en un
color amarillo claro. La imégen de la izquierda pesa mé4s,
pero puede equilibrarse si se disminuyve el tamalo del! perfil
lzquierdo (como en la figura B) o bien cambiando el color
azul oscuro por un violeta claro (como en la figura C).

A 8 ¢

Si se desea.dfsminuiﬁ las posibilidades de problemas en
la zeleccibn de color, eg conveniente tener en cuenta que al
uvtitizar un menor namero de colores disminuyven las
posibillidades de que alguno de ellos rompa 1a armonfa. Vease
la gecclbn sobre teorfa del color,

b) .- ASHURADOS
La palabra ashurado (a) es un galiciemo derivado de la
pslabrax Hachure que significa:r l{neas cruzadas# que forman
128 sombrags o campo en un cuadro o dibujo.
Ezts designacidn es muy utilizads en &1 dibujo
inaustrisl » ha tomado un significado més gendrico en las
srteg visunleuw., En e! dibujJo Industrial los ashurados o
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achurados debfan ser formados con lineas rectas paralelas
con una inclinacién de 45 grados.

En las artes visuales también se les ha 11amado
ashurados a superficies cubiertas con 1l{neas paralelas
curvas. Por eJemplol

E! arte Op recurrié en bastantes ocasiones a los
ashurados parx obtener efectos visuales de singular
resul tado. Otra corrlente que utilizé los ashurados.como’una
herramienta m&s para generar movimiento (motivo principal de
£t jnvestigaciébn) fué el clnetiamo,

Como no es8 condicibn que todas lae lineas que forman un
ashurado s¢an de la misma longitud ni del mismo grosor, esto
permite formar imégenes prescindiendo del contorno. En el
disefo grafico las imagenes derivadas de este  tipo de
trabajo cada vez son més socorridas.

Las sensaciones psicolégicas que son capaces de crear
1os  ashurados son multiples, sirvan de ejemplio las
siguientes: :
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1.-Describir el camino seguido por un cuerpo en

movimiento,

: 2,-Borran el
las figurasz.

contorno otorgando un cardcter dindmico a




3.-Marcan ritmos.

Via

K
i

4.-Hacen evadentes las caracterfisticas uolumétracas de
los cuerpos.

D

D

Se denomina textura a la forma en que se estructura la
superflicie de los obletos. Las calidades de una superficie
se pueden apreclar con los sentidos del tacto v de la vista,
Si se toma entre las manoe ¥y con los ojos cerrados una
manzana, =2 percibe su superficie lisa. Si eca manzana se
sustiturye por un durazno la percepcitn ee modifica ¥ la
superficlie del! durazno ahora provsoca una sensacion de
tersura, ecte fentmeno se debe solo a la textura particular
de cada fruta,

La textura es un elemento mas que viene & reforzar las
extampas multticolores, Puede ser dibujada o resl. En algunas
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técnicas de lae artes plasticas la textura se representa
copiando fielmente los tonos de sombra, '2 mansra & gue ia
luz se refleja, la  saturzacion de color Yy varias
caracteristicas mas del objeto, de modo tal que la textura
resulta cierta <colo en el aspecto visual pero no en el
téctil. Fero en la vilografia muiticoior tambien s€
aprovecha 13 textura real. La textura de una superficie se
puede transportar al papel mediante ta presiédn adecuada en
¢i térculo,

Las texturas tiensn diversas capacidades; aligerar el
peso yisual de una zona o subrayarlco, eliminar 1la monotonia

.de un  plano, describir el cardcter téactil de una forma,
hacer participar la luz del medio ambiente en la obra, etc..

Distinguir, por medio de 1a vista, las calidades de una
superficie implica observar de que manera refleda 1a
luz.Cada materlal refleja y/o refracta los rayvos lumfnicos
de manera peculiar. No se confunde un plato de cristal con
uno de metal, ni-uno de porcelana con uno de arcilla. Cada
cual tiene su textura propia.

Son la manera en que s¢ estructura una superficie, ¥ la
forms en que refleda la Juz, ias que ayudan a clasificar las
texturas con distintos adjetivost 1lisa, suave, tersa,
rugosa, é4spera, etc.. :

Es comGn que en la técnica de la calcooratfa 1a tewxturz
aumente la calidad pldstica de fas copias.

2) .~ CLAVE TONAL

La clave topal tiene como proposito mostrar las
distintas pomeibilidades expresivas que tiene una escena en
diversas calidades de claroscuroc.

Para comprender mejor 1o que se intenta decir con ctlave
tenal es necesario mencionar las dimensiones tonales que
tiene la luz, en 1o que concierne a las artes plasticas:

"Luminosidadt Cantidad de 1luz. Se puede hablar de
luminosidad absoluta de la fuente de luz en ef o de la
luminosidad retativa de la luz reflejada en las superficies.

"Matiz: La calidad de rojo de azul, de verde, etc. que
puede tener lta luz. Debe ser considerado bajo log mizmos dos
azpectos anteriores.

Saturscion: La relativa pureza de matiz de la luz", {8

En 15 realidad se observan multitud de variantes en la
intensidad de la tuz. En un paisaje la luz cambi &
notablement: a medida que transcurren 1as horas,

Como Orozco menciona en  sus cuadernos: En el  espacio
dos objetoz con el miemo tono aparecen en el mismo plano
vertical, para separarlos alguno de &llos debe ser més
pequelo o mas grande que el otro. El tono crea la tercera
dimensi&n, &} ezpacio. Dos uobletos o espaciovs de diferente
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tono estién colocados en diferentes planos. La separacion
entre ambos es proporcional a ta diferencia de tomo.

a) .~ ESCALA DE VALORES
Supoéngase que se tiene una franja con doce tonos
distintos qus cubren ordenadamente una degradacién del
blanco total al negro absoluto. Fig. 18, h

De aqui se toman loe primeros cuatro tonos. Son muy
claros, Con ellos se estructura una imégen de tal manera que
el tono mie oscuro sea @) ndmero 4, y el tono més claro sea
el numero 1. Por sus calidades basadas en tonos claros se le
designa a eate resultado de claroscuro como "clave tonal
alta", .

St la escena se estructura con los tonoe marcados coh
log nameroe 5§, 4, 7?7 ¥ 8 el resultado serd wuna imigen en
terminos generales més oscura que la anterior ¥y mas clara
que la siguiente, En este cazo se le designa come ‘clave
tenal intermedia®,

Por GVftimo el la misma’ imégen se organiza con los
Gl timos cuatro tonos (9, 10, 11 ¥ 12) ésta resulta adn mas
oscura que las dos anteriores, vy se le designa como ‘*clave
tonal baja". ,

En la xilograffa multicolor wutilizar esta manera de
organizar los tonos (primero por grises) resulta bastante
provechoss ya que ge obtiene un ordenamiento de la luz en la
abra., '

Una vez que esta organizado el provecto en grices, se
uztituren los tonos por matices, es decir por colores, Si
clave tonal es baja (muy oecura) los colores a eleqir
en ger igualmente bajos (oscurosd). Por elemplo se pueden
poner d¢  colores como  azul mitori  (azul de Prusia)
ta
a

w

baflo foto (sombra  tostadad azul reflejo (azul cobal to)
do (eialetad,

P Y VN ¢ R )
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En tanto que sl la clave tonal es alta (muy clara) los
colores que sustituran a los tonos deben ser claros, como

por ejemplo amariilo 1imén,” amarillo cromo, amarillo oro,
etc..

by .~ MAMEJO DEL CLAROSCURO, COMPOSICION LUMINICA

Es Justamente aqul, donde ta luz hace acto de presencla
para tomar un papel decisivo como elementoc de composicién.
En este sentido, la obra plctérica de Rembrandt van Ridn ¥
Jan Vermeer son paradigméticas.

La corriente pictérica conocida como Manierismo s la
que utiliza por primera vez 1a luz manejéndola de manera
premedi tada.

Loe pintores manieristas son los que utilizan la ‘Yuz
como elemento pléstico decisivo para la composiciodn., Manadar
es la palabira precisa para definir la furma en que  utilizan
Ta luz, Ho estan supeditados a la iluminacioén que les brinda
13 naturaleza en el transcurso del dia, caracterizada por
provenier de un solo foco, el sol. Yan mds all& estructurando
una trama lumfnica con diversos focos.

"(End La transfiguraciébn (de Rafael) , donde las formas
eztén modeladas por luces que proceden de fuentes diversas ¥
euscan, en lo alto, =1 milagro, en un &lucinante resplandor
" que aligera tonos ¥ contornosj...." 14

El Breco en su obra Adoracién de los Fastores wutiliza
21 nido como fuente de luz, de él1 emana toda la iluminacidn
que llena la escena. '

Santos Balmori refiriendoze a co&bmo concibe » maneja el
Greco la luz en sus obras, escribe: ]

"La ltuz, va es un elemento auténomo, lenguaje de
expresibn, miz que de descripcibdbn de voldmenes.

Ya sus personajes no son consecuencis de una luz
incidiendo sobre una forma . que por esa circunstancia ajena
proyecta determinades sombras., VYa no estan en rigor
iluminadas, »a son tormas expresivaz luminosas, glementos de
un lenguaje extraordinario que va m&e alld del relato de una
estructura volumétprica," 1S

3> .~ TEDRIA DEL COLOR

El color en la naturaleza se origina al descomponerse
Tx luz, La Yuz esta constituida por og siete colores del
arcolrie, que son: rojo, naranja, amarillo, wverde, azul,

violeta e fndigo.

La luz se transmite en el espacic por cuantos » por
ondas, Cada color o matiz tiene wuna Jongitud de onda
particular., Loz objetas y las sustancias absorben todas las
ondsz de color distinte del suyo proplo ¥ reflejan 3nlo este
Gitimo, La hierba frezca solo refleja el wverde.

Al sumsr los =leke colores antes mencionadoz se obtiene
coono resul tedn 1a tuz  bBlanca. Ezto ze comprueba clarzmente
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con la ayuda del dieco de Newton. Pero este efecto no ¢olo
s¢ logra con la suma total de estos  colores; también se
obtiene mediante 1a adiciébn de ravos de luz coloreada en
combinaciones tales como rojo + wverde azulado, amarillo
verdoso + viocleta, amarillo + azul y naranja + azul verdoso.
Debido a esta caracteristica a estas formaciones pares de
colores logicamente gse les denomina colores complementarios.

Exicsten dos formas bésicas en que se mezcla el color.
Una es Ys mezcla fisica, a este tipo pertenece el ejemplo
anterior, En ella la mezcla es a nivel ©Optico, son solo
haces de luz.

La otra es la mezcla quimica, donde cada sustancia
refleja un color diferente y al combinarse producen un
tercer color, ’

La mezcla de tipo fisico recibe el nombre de sfintesis
aditiva, ve que esta combinaci6n da como resultado una luz
blanza, gque e¢s més luminosa, en comparacion con cada rayo de
luz de color por separado,

En tanto que la mezcla quimica recibe el nombre de.

mezcla sustractiva, rya que al combinarse las suetancias
quimicas de color dan,como resultado un color agricado menos
luminoso en vcomparacién con cada sustancia por separado.
Aqul, como su  desgnaciébn lo - Indica se resta luz &l

combinarge 1as sustancias entre si.

Utilizar el circulo cromé&tico como un medio de
aproximacién al conocimiento de la teorfa del color resulta
bastante Gtil, sencillo ¥y muy comodo. A continuacidén se

muestra un circulo cromético sintetizado donde aparecen golo
algunas veriantes egignificativas de un color a otro.
v

Amarillo ’
Rojo MWO me
Azul AM

g

Naranja
Violeta
¢ Uerde
Negro AW . aw
Bec =« Blance
At bl . = Amar il o Naranja
FJd«NJ. = Rojo Maranja

Mg

FlWt, = Rojo Violeta Vf

AUt = Azul Vicleta <:> Azvr
“z,¥d, = Azyl Verde v

A Jd, = Amarlllo Verde

[=h]
R}
Az

RN}

A lot colores amarillo, rojo ¥ azul se les denomina
primarics o bésicos, ¥ a lags mezclas resultantes de la
combinacibn de oz primariocos se les designas como secundarios
FY complementarios) a log colares 31 tuados



gentre un primario y un pecundario se les llama andlogos por
ser los m4s proximos ¥ por lo tanto los mas semejantes entre
¢f. Por ejemplo los andlogos del amarillo son &l amarillo
naranja v el amarillo wverde, los anadlogos del rojo son el
rojo naranda » el rojo violeta.

A laz mezclas que se originan con base en el amarillo ¥
que derivan hacia el rojo o café se lec conoce come colores
cilidog, en tanto que a las mezclas donde predominan el
s2ul, violeta, wverde Yy gris se les conoce como colores
frios,

En ¢!l tipo de mezclas que ejecuta el artista plastico
es comln agregarse a un color (rojo, azul, amarilic) blanco
o negro. En el caso de las mezclas con negro se les designa
como acrométicas, '

.Aungue =n el lenguale comln al blanco ¥y al negro se les
denomina colores, en: la teorfa del color no se les tiene
como tales. Al blanco se le considera como la presencia de
luz, o la suma de todos loe colores, y al negro como la
auzencia de ella, X

A estas alturas el lector puede apreciar de que manera
22 ‘designan ciertas caracterfsticas de 1los colores, darse
cuenta que a partir de las mezclas de )os colores amarillo,
rojo y azul, » los no colores blanco ¥ negro, se genera unsx
enorme cantidad de mxtices nuevos. De hecho existen 1ibros
que compendian las multiples variaciones que afectan a un
color al mezclarse con otro, o bien 1a variedad de matices
que ge producen alterando la saturacion de color.

#) .~ COMTRASTES SIMULTANEOS N

A las caracterf{sticas anteriores debe sumarse &l hecho
de que los colores se afectan wunos & otros. Un color puede
realzar su efecto yuxtaponiéndole otro colopr determinado o
bien neutralizarse ¥ hasta destruirse, El wvsalor de un color
esti determinado por el medic que le rodea. Eugene Delacroix
decfar "Dadmes barre, ¥y meé atrevo & hacer con é1 la piel de
Venusg, siempr2 que me dejéis el derecho de disponer el
psizaje que ha de circufirta®isé) esta frase sirve para poner
de manifiesto ta forma en que se afectan los colores entre
if, fenémeno &l que ce e denomina Contraste Simul taneo.

Un color primario puede intensificarse yuxtaponiendole
ey color complementario, o wun gris neutro, o un color més
claro, asimismo puede tornarse céalido junto a un matiz Frio
o vicevsrsa. Es  importante que el aprendiz tenga ezto en
cuenta, ¥ que en 1a xilograffa multicolor se prezenta este
fenomeno. En ocasiones un proyecto mur bien logrado, tanto
en 1o form:l como  en e] trabajo técnico de grabado, puede
sufeir disminucion en su calidad plastica al no lograrse el
squilibrio de 1a accién de los colores entre si. Incluso es
recesario tener presente el orden de impresion de cada
de  los coloresg, s decir, no ze obtiene =1 mismo
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resul tado visual al imprimir un amarillo sobre un rojo, que
un rojo sobre un amarillo,

: Este efecto es.blen conocido en los procesos de
impresion multiple como el offset.

Se aconseja al lector experimentar en los anteprovectos
con contrastes simultineos, a fin de observar como se
afectan los colores mutuamente. Con respecto a las leyes de
los contrastes simul tdneos Orozco escribed

"Color rodeado de negro parece mas claro que rodeado de
pltancoy cambia et tono pero no el color,

Color rodeado del opuestoy cambia tono ¥ color,

Color rodeade de un alterno; cambia tono ligeramente ¥
color intenzamente. Cada color tiende hacia el opuesto del
‘otro. : :

El contraste (desigualdad) crea la proporcién, crea el
drama, crea el movimiento." 17

Mo ciempre es aconsejable utilizar el contraste ‘de
forma radical como sucede en el caso de los colores
complementarios donde la yuxtaposicioén de un rojo frente a
un verde azulado, o un amarlillo verdoso .Junto a un violeta
es' demasiado violenta. )

Una mariera de moderar el contraste consicte en mezclar
alguno-de los colores con un gris, o volverlo acromdtico
afadiendole negro. De esta manera sge suvaviza el matiz v el
tono, ¥ se reduce el efecto Intenso del contraste.

. Las mezclas de complementarios entre 8! producen
colores pardos ¥ apagados que la maorfa de las veces no
funclionan de manera adecuada, siendo mejor utilizar colores
puros. Es conveniente emplear los colores més intensos en
menor cantidad reservando su efecto solo para aquellas &reas
de mayor interes visual.

Comoe ya g diJo antes, el contraste da vida vy
movimiento a las imagenes, pero también puede volverlas
duras y violentas, :

by .~ ARMOMIAS DE COLOR
Si la Intencibn es componer unz imégen donde existan
m&as de dos culores deben tenerse en cuenta las armonias.
"Armonta es la proporcidn y correcspondencia de las
partes de un todo". 18
La armonfa de una Imé&gen se puede dar mezclanda un
color con todos los demés, de tal manerx que se equilibre el
afecto de conjunto., As{ es como sucede en los paisajes del
natural, donde a medida que se aleljan los planos se observa
una degradacion tonal del color, Son las capas sucesivas de
sire las que al interporerse entre el observador » los
cbhietos "welan su color. Do esta manera toda la escena
sparece arménica, Si un color de este paisaje tuviera mayor
intensidad o saturacién seguramente romperfa con la armonfa.
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Existen también las armonfas donde participan mas
colores, ¥ a #stas se les designa como armonfas ternarjas y
cuaternarias. .

Las armonfas ternarias como su nombre lo indica, esté4n
constituidas por el equilibrio de tres colores y existen
seis combinaciones que & continuacién se listan.

UVioleta rojizo
“marillo

Violeta azulado

Verde amarillento

Rajo
: Verde azulado
NMaranja amarillento
Azul
Naranja rojizo
Verde azulado
Naranda
' Violeta azulado
Uerde amarillento
Violeta )
' Naranja amarillento
Maranja Rojizo
UVeprde

Violeta rojizo
. bLas armonfas cuaternarias estdn <formadas por cuatro
colores ¥ ze estructuran como siguet

Violeta rojizo
Amarillo i Violeta
Violeta azulado

. Verde amarillento
Rojo Yerde '
Verde azuladp

MNaranja amarillento
Azul Maranja
Naranla rojizo

Segan Orozco existen tambiént

"Las variantes de la armonfa ternariai

Un esencial: los dos adyacentes claros al opuesto.

Un esenclalt los dos adracentes oscuros al opuesto.

ARMONIA DE ALTERNOS

Alternoe esenciales: rojo, amarille, azul, anaranjado,
werde, vialeta.

Hlternos intermedios: rojo anarandado, amarillo

verdoso, wzul violado, smarille anaranjado, verde azulado,
rajo violaced,
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ARMOM1A MONOCROMA.
Un color, sus claros, sus oscuros, sus grises claros ¥
3U3 grises ozcuros." 19,

' Se pretende que estas disposiciones de colores
funcionen mas como un punto de partida que como una receta
rfgida a seguir. El productor pléstico debe discernir cudndo
es conveniente utiltizar una armonia monocroma con una minima
saturacibn de color, en que caso con una mayor saturacién,
3i &8 nececario echar mano de una armonia cuaternaria, o
funciona mejor una armonfa ternaria, Por supuesto la mejor
consejera es la practica, ya que con esta base se tilenen
mayores posibilidades de obtener los mejores resul tados.

c).~ PSICOLOGIA DEL COLOR ’

La psicologfa del individuo es una disciplina que no
puede aislarse de la psicologia social. Loe individuos son
1oz que en su conjunto forman la sociedad ¥y cada uno de
¢llos posee su propia psicologia la que esta determinada por
rasgos culturales, condiciones materiales, factores
histérico-colectivos, histérico-individuales, etc., ademds
¢l hecho de que 2n una regidn geogréfica predomine tal o
cuxl condicién climatica afecta en ocasiones la manera en
que el hombre debe organizar sus actividades,

Los elementos antes mencionados son €olo una minima
parte de 1a gran variedad que se combina para conformar la
psicologfs de cadx persona. En verdad resulta diffcil
Intentar establecer patrones absbdlutos en 1o que se refiere
a preferencia de color, significado de cada uno de los
calores, manera en que cada persona observa ¥ asimila el
color de acuerdo con €] medio que le rodea, etc.. Es por
ezfas razones que no se intenta profundizar en un campo que
na corresponde a esta tesis, sSipo mads bien mencionar una
zerie de posibilidades expresivas que pueden obtenperse con
srutla del cuolor dentro de la xilograffa multicolor.

En general los colores conocidos como ¥rios (azules,
verdes, vialetas, gricses, etc.) se utilizan para comunicar
tranguilidad, sosiego, tristeza, etc.; en tanto que se
recurre a lus colores cilidos (amarillo, rogyo, naranja,
café, ocre, etc.) para transmitir las ideas como algarabfa,
sctividad, slegrfa, felicidad, etc.. Gran parte de la obra
de Pablo Filcasso es un magnifico ejemplo del poder
peicolbgica del color, en particular durante los periodos
conocldos como Azul ¥ Rosa, en donde existe una relacion
complementaria entre ¢! tema tratade ¥ el color utilizado
para subrsvartio,

En la actualidad se llega a prescindir de la relacidn
de inmanencia que exliste entre la forma del objeto v su
color, ¥ se brinda oportunidad al accidente v a la mezcla
abstracta para aryudar a sugerir smblentes, :zensacionesg,
climag, sucezos, fenomenos, etc..
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4) .~ MATERIALES

Resulta provechosoc contar con @l material adecuado
para elecutar proyectos para xilografias multicolores ya que
¢sto ahorra tiempo, -se obtiene una aproximacién muy cercana
al resultado final, ayuda a organizar mejor el trabajo ¥y a
eliminar, en la medida de lo posible, los errores.

A continvacibn se lista .una serie de materiales,
mencionindose e} uso mds comun que se da a cada unoc de
¢llos.

) PAPEL BOND.-Funcliona como soporte para las primeras
ideas o bocetos preliminares.

CARTULINA BRISTOL, PAPEL MARGUILLA.- Utiles para los
provectos proplamente dichos, son resistentes a laos
borrones, aceptan de forma adecuada los materiales liquidos
sin arrugarse demasiado ¥ son aptos para calcar texturas.

) CINTA DE ENMASCARAR (MasKing tape).- Aruda a3 fijar los
papeles a los tablerocs o mesas.
~ CINTA ADHESIUA DE CELULOSA (Tipo Scotchy.~ Igual a la
_anterior y sdemé&s sirve para unir una cartulina a otra .o
sobreponer partes que 8@ deseen aladir como parches. Existe
en &l mercado unx variedad anunciada como “invisible" que
resulta Gtil en particular.

PAREL MANTEQUILLA, ALBANENE,; ACETATO.- Cuando por
exceso de manipulaciodn los papeles ¥ cartulinas mis gruesos
gse desgastan, estos sirven parax hacer calcas donde se es
necesario realizar nuevas variantes. En particular el
acetato permite e} trabaio con. aguadas sin presentar
problemas de arrugamiento, .

LARPICES DE GRAFITO, MAMGUILLOS CON PLUMILLAS.-
‘Elementos Imprescindibles para bocetar o dibujar la
estructura vy forma del proyrecto.

ESCALIMETRO, ESCUADRAS, CURVIGRAFD, COMPAS.- Destinados
a generar, cuando es necesario, toda la estructura
geométrica de la obra, asi como su proporcibdn y escala.

ACUARELAS, TINTAS CHIMAS DE (COLORES, ACRILICOS,
VIMILICAS, GUOCHE.~ Las dos primeras son luminosas ¥
transparentes, adelgazadas con agua producen matices muy
delicados ¥y finos. Las tintas ¥y acuarelas de buena calidad
no son baratxs »y . debido a esto su  uso debe ser moderado o
destinarse a 4reas pequefias, Los acrflicos, las vinilticas ¥
el gouache son opacos y comparados con las tintas ¥
acuarelas son notoriamente mbs econdmicos ¥ dan mayar
rendimiento, Resultan adecuados para crear zonas amplias de
colares planos vy opacos, ¥ coh un poco de préctica se crean
gradaciones de un color a otro. Conviene tener un Juego que
inclurva loz coliores primarios tanto en ltas tintas Y
acuarelas como =n las vinilicag, acrflicos y gouache.

PINCELES ©DE PELO, PIMCELES DE CERDA, REDONMDOS Y
FLANDS .~ Dispuestos para depositar las pinturas sobre el
papzl, resulta provechoso cantar con diferentes tipos ¥
nhmer oz (grosores). Los tipos son fundamentaimente dos, |
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redondos ¥y planos, aunque existen algunas varlantes. Los hay
de <cerda en formas divergagst planocs cuadrados, planos
targos, planos con corte de almendra » planos ovalados o
filbert; » los redondos de pelo que por lo comln se destinan
& la aplicacion de aguadas.

BARRAS CONTE, PASTELES, CRAYONES.- Por su forma estos
materiales son susceptibles de wutilizarse tanto con 1la
punta, para dibujar o rayar, como planos o acostados para

subrsyar la textura del papel o calcar las de otras
superficies. En el caso de 1los pasteles y crayones resulta
muy Gtil disponer de estuches con doce o wveinticuatro
colores.

. GODETES.- Son pequefios depositos de forma cilindrica
dectinados 2 alojar originalmente barnices, pero que pueden

utilizarse para vertir pequefias cantidades de tintas
“tipogré&ficas adelgazadas con aguarris. (Para mayor
informacion sobre tintas tipogréficas ver el capftule
Caracter{sticas de los entintados. Materiales.)
ABUARRAS.- WUer en el inciso b,—~ Materiales para -la

elaboracidn de Planchas para Xilograffa Multicolor,

TI1JERAS, MAVAJA.~ Instrumentos de corte, muy dGtiles
3 recortar algunas partes de un prorecto vy trasladar
~az, 0 adecuar el formato del papel. :

GOMA DE BORRAR,- Elimina pequelfos errores de dibuilo.
Laz mejores <on tas de miga de pan ¥ lae blancas para
grafito, Exizten otras mé&s 4dsperag, peroc por Jlo mismo

. desgarran el papel echandolo a perder,

PAFEL CARBON BLANCO, AMARILLO Y MNEGRO.- Una vez
reslizados v ordenados los anteproyectos se emplea este tipo
de papeles para transportarlos a las cartulinas o a la placa
misma. Disponer de papeles en los tres colores mencionados
permite pasar la imagen a otra superficie gue posea un color
claro u oscuro, ya que se elige el color del papel que sea
s nitido sobre 1a superficie de la plancha o cartulina,

E).- HMETODOS PARA LA ELABORACION ODE PLANCHAS  PARA
XILOGRAFIA
MULTICOLOR.

1.~ HERRAMIENTAS ¥ MATERIALES.

Herramizntas.~en primer lugar se sncuentran las gubias.
Ademée de las gubias casgi cualquier material, instrumento o
aparato que afecte la superficie de la madera que 32 vwa &
trabajar resulta Gtil. Lijas, agujas, clavos, cepillos de
slambre, cordas, ruletas, buriles, puntas secas, veloz,
texturizadores & golpe, etcy, €on herramientas que brindan
diversags posibilidades plasticas y de trabajo para la
wilograffa multicolor.,

Las méquinas-herramienta son también importantes. Entre
aquellias con 1as gque debe contar un grabador estan el
taladra el "moto tocl", perc no  son totalmente
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imprescindibles. La caladora de sierritas finas para madera
vy de Jjoyero vy la lijadora eléctrica ahorran muchfsimo
trabajo ¥ tiempo. Otras, herramientas muy Gtiles son: los
destornilladoree, las fresas ¥y muelas para “"moto-tool",
chicotes de transmisién, sierras de cinta,etc..

Las gubias se venden en estuches de &, 12 y mis opliezas.
En nuestro medlo las que funcionan mejor son aquellae que se
presentan en un estuche azul » blanco, fabricadas en Japon.
Ezte estuche cuenta con seis plezas, cada una de diferente
forma, con una pequefa piedra para afilar cada herpramienta
unia ver que pierda filo ¥ un baren, instrumento que los
laponeses usan para imprimir & mano.

En seguids se mencionan algunos uzos que pueden tener
csda herrsmienta, '

Gulbriag: :

. De Meodis Cafa,~- Llamada asi debido & su forma
szemicircylar, existen dos tamafios, chico y grande, Realiza
cortes coéneavos sobre la madera, acclén muy conveniente ya
que asi no se debilitan los  extremos del corte. La
profundidad del corte se controla por medio de la,
inclinacién de la herramienta, a mayvor Inclinacién mayror
profundidad, a menor inclinaciébn menor profundidad » mayor
fineza de llnea. Se pueden ejecutar puntos al aplicar la
herramienta =in deslizarla o lineas haciéndola que corra
sobre la madera.

Gubias en forma de "V" 6 en &ngulo.~ La terminacidén de
ecte tipo de gubia es en un &ngulo menor a 90°, &s decir en
forma de "U*, El vértice es el encargado de hacer el corte
sobre 1a madera e igual gque en el caso de las gubias de
media cafa la profundidad del corte ecta relacionada con la
inclinacibn que se le proporcione. Esta gubia ayuda en

"particular a realizar lineas y ashurados muy finos, pero
también permite crear lfnexs de relativo grosor.

Formén o WVaciador.-La punta ec cuadrada ¥y laminar, el
filo corta 1a parte m&s delgada » origina un &ngulo
aproximadsmente de 15*. El uso adecuado de ests herramienta
¢z con el dibujo de! filo hacia abajo, de otra - manera
penetra de forma violenta en 13 madera., Se¢ ocupa, como Uno
de zus nombres lo  indica, para vaciar 4ress amplias. En
sitiog donde e requieren desnivelee profundos, esta
herramiente ahorra tiempe en la ejecucibn, ya que permite
dejar espacios casi planos. También se puede iniciar el
trabajo desbsstando con la gubis de media cafa grande ¥
origlnar grandes surcos, para de manersa posterior emparelar
s superficie con €l tormbn.

FEstilete o Cuchilla.,~ Su terminacibn es semejante a ta
punta de una escuadra de 45° y el filo atraviesa la paprte
m4z delgada solo en uno de sus lados, Es atil para proteger

contornos que  se ancuentren al lado de grandes espacios
vxsjous, para  realizar lfneas muy finas y es  totalmente
imprestindibl e en el grabado I1amado a
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cortaplumas., Este grabado no es otro :zino el realizado en
contra de el sentido del hilo de 1a madera. El corte
comprende por  lo regular dos operacioneg, la primera se

realiza como si se estuviera dibujJando con una ligera-
inclinacién de la herramienta (el dibuijo 'del filo debe ir
cimpre hacia 21 Interior de la zona que se va a vaciar) que
puede ser hacia la izquierda o 1la derecha; la segunda
operacién ¢ reallza del lado contrario al corte ya

efectuado de manera que se complete como sl se tratase de
zacal un gajo de una naranja., Esta herramienta ge fabrica en
dos tamafos, grande y chico.

DE MEQI AN CHICA

OE MEDIA CARU GRANGE

" EN FOMMA EYY* 0V ANGULO

CBTILETE O CUCHILLA CHICA

EBTILETE O CUCHILLA SRANDE

PORMON O VACIAVOR

YOOOQO

GUBIAS FARA MAPERA

A MAToR INCLINGIW EN LA
HERRAMIENTH MAA® PROFRIN-
Irap EN &L CoRTE

& -
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Lijas.~ Se fabrican con diversos granos Yy para
distintbs materiales., Las 11Jas producidas de manera
eipecifica para usarlas.en madera son las mds adecuadas. Las
lijas de grano fino pars metales no deben descartarse, ya
qQue su u3o puede ser atil para afitar algunas gublas (por
elemplo las de media caftad). Las liJas de granc grusse pars
Mmader a provacan una textura de lineas abiertas ¥ vioclentas
o 2@ recomienda usarlas contra el sentido de lta veta de la
mafera pues esto provoca astitiamientos). Lag !igas de grano
ifino para madera se pueden utilizar para desbastar pequefias
ZGnas CON 1O que €¢ generan superficies cobncavas, Este
trabaio en la madera crea al imprimir e¢fectos singulares muy
atractivos » gque por Fortuna son controlables de manera.
total en el entintado, De igual forma sirven para pulir los
tableros de triplay, para eliminar su textura o dibujo, para
Lizelarlos, ajustarlos, etc., .

Agujas, Cepillos de Alambre, Cardas,- Estas herramientas
provocan Jdistintes grados de abertura en la veta de la
msdera y acentdan €u cardcter., Las cardas son aditamentos
del  taladro eléctrico ¥y €8 necesaric manipularlas con
extremo cuidado para no tener accidentes. Estan formadas por
zlsmbreg de scero, material muy peligroso y cuando se  sufire

una  dinclision en la plel con estas herramientas es
particularmente dolorosa. Inclusive debe moderarse 1s
presién que se ejerza con la carda sobre las placas de
madera, pues de otra manera la herramienta puede

srruinarlas, Esto no sucede con los cepillos de.alambre ¥
l1as agujas, debido a‘que sy ueo es8 exclusivamente manual.,
Las agujas permiten realizar trabajos muy finos » delicados,
de-finura media y en ocasiones dependiendo del grosor de 1la
agujay suetituyen al cepiltlo de alambre » & los welos.

Se puede fabricar uno mismo, de¢ manera artesanal, un
vela formado por anujas, Se toma un trozo de triplay de pino
o caoba de U cm. de ancho por 12 0 15 cms. de largo (con
weta medida 3 mis que suficiente), se colecan alineadas
tantas aguiss como quepan de manera que su diametro llene
e3te centimetro, cuidando que las puntas de las agujas
quéden todiz exactamente a la misma altura, se vierten unds
tres o cuatro gotas de resistol 850 (blanco> sobre 1la
superficie de la maderx que hace contacto con lag agujas
{las que deben sobresalir | cm.), ¥y para finalizar se enreds
hilo alrededor de la tabla y lags agujas de manersa que queden
bien fijss, se deja secar el resistol v va esta listo para
usarze.

Clavog, Punta seca, Texturizadores a golpe.- Con los
clavos y la punts seca se puede ravar la superficCie de las
placas, pero esta no es muy aconselable i se pretende tener
purezs de corte, En cambioc <son de verdad Gtiles para hacer
testuras por medio de puntos. Los texturizadores a yolpe son
herramientas que estdn tabricadas de manera especifica para
cledar una  huella con un dibujo perticular. En npuestro
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medioc son e¢scasos. Su forma es cili{ndrica ¥ &n una de sus
caras terminales estd troquelado un dibujo, por lo comin en
forms de cuadrficula, la que puede ser de varios tamafios.
Ruletas,— Esta herramienta merece mencibn aparte. Es
versatil ya que se puede manejar para dibujar con ells,
razén por la que en la técnica pictérica del fresco se
utiliza para transpartar ol dibule. También s¢& ocupa para
cubrir de puntos una superficie, lo que se logrs con mayor
rapidez y eficiencia en comparacién con el punteado hecho
con punitas <eca o clavos, Hay ruletas laminares que dejan
puntos, pero existen otras mis gruesas y compactas que
graban sobre la madera pequefias formas de estrella,
Buriles.~ Estas herramientas de corte que se utilizaron
en el grabsdo en maders de pie hadl pasado al grabado a
cortaplumas, con la condicién de que su empleoc se limite &

zeguir el zentido de la wveta de la madera. En el caso
contrario su empleo no  tiene razén de ser, ya que al
intentar petirar material en contra del sentido de 1la veta
de la -maders o dnico que se¢ Jlogra es desgarrarla ¥

astiltlarla.

Velos.~ Los velos crean texturas en forma de ashurados
gobre lta madera. SI <ee pasa sobre 1a maderz an sentidos
transversales ge¢ generan cuadriculas., Ecsta herramienta no es
de corte, su funcién se desarrolla al comprimir las partes
blandas de 1la madera. Debido a esto no se obtiene un
resul tado optimo si se wutiliza sobre aglomerados o maderas
exceslvamente duras,

%@

PRESION HACIA ABRIO ¥ | ——
DESPLAZANENTO HACUA ATINS l

VELO

——eceeeff
U0 CORRECTD

Es impreecindible que las herramientas de corte siempre
wnten blen afiladas con o que se asegura que los contornos
g las imégenes grabadas queden perfectamente puros. En caso
contrario 2¢ origlnen astillamientos en los bordes del
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corte en la madera lo que provoca que la imdgen sea difusa o
borrosa, hecho desagradable porque resta calidad y» nitidez a
la imagen. . ’

Ze recomienda que el pricipiante aprenda cuantoc antes a
sfilar sus herramientas de corte. Para ¢sto debe proveerse
de dos piedras de afilar., Una debe temer grano abierto v
semigrueso para darle forma al filoj con esta predra se
swanza mis répido. La otra piedra se conoce también como
piedra de ssentar ¥ estd destinada a dar un terminado més
fino al filo de la herramienta con lo que es mac duradero.
Para esta operacibn que merece ¢l mayor culdado, se necesita
un cristal zobre el que se vierte talco y se apora una de
lse piedraz, El talco sirve para reducir la friccion de la
manc sobre 13 superficie del cristal. La piedra se empapa en
agua con el fin de lubricarla ¥ no permitir que ee depoeiten
reztos excesivos de metal 2n ella. El petrblec 23 otro  buen
lubricante, no asf{ 108 aceites »y mucho menos el de 1inaza.
l.a diferencia se funda en que el petréleo ez un disolvente
volétil » loz aceites no, y» menos los aceltes secantes, como
es »] caso del aceite de linaza. Se comprende entonces que
fos aceites permanecen ensucliando cada vez mas laz pledras.
Es normal que con el paso continuo de la herramienta sobre
la piedra se deposite en ésta una cantidad considerable de
metal desvastado, ectos restos de metal se limpian bien con
ur pafo humedecido en thinner, con la ventaia de gue es
comple taments voléatil,

’ SE0EBE TENER

. > N AMEOS EHECUL, Cridbo
wﬂp SENTINOS PHRA GUE L MO

NATURAC L6 LAGUEA
- " AUENTE EVEY SOPRE
IV - LA AR
Loy
D& MEDIA CARA GRNDE ¢ CHICA , ENANSULO- © EN'V') CUCHILLAS & wecidan

AFILADD OE HERRAMIENTAS

Materisles.~ A menudo 1a producciébn industrial, con su
velocidad caracterfgtich, borra ¢l camino que recorre un
progucto o materia prima para llegar & su estado terminal,
Fzte #4 el cuso de la madera.

En la vida diarla ae observan muebles, cbjetos,
wtepzilios, herramientas, etc. manufscturadoe con madera,
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Quizd sea f&cil imaginar como estan hechos algunos de ellos,
pero para otros ze requieren procesos en verdad complicados
que  implican la utilizacién de maquinas-herramienta o
tecnnlogia especializada. )

Las presentaciones més comunes en que se expendes la
madera son:

{.-Tablas o tablones

Z,-Polines

3.-Coantrachapados

4.-Chapas

S.-Buztones

é.~Agl omerados

Los tablones, bastones, polines y tablas se obtienen al
aserrar 2l 4rbol en sentido longitudinal, es decir &} corte
ze hace siguiendo el eje del &rbol. En la actualidad se
intenta desperdiciar 1la menor cantidad de madera en los
aserradercos » en algunos de ellos se estudia por medio de
celdiltas fotoeléctricas el didmetro » ta longitud del
Cqrbol, a partir de 1o cual s& programan ta cantidad ¥y el
tipa de cortes ‘necesarios para aprovecharto casi  e&n  su
totalidad, todo esto con la gran ayuda que prestan las
computadoras.,

lLos contrachapados ¥ las chapas exigen la wutilizacidn
de méquinas més complejas. En resumen el proceso de maquila
es ¢l siguiente. Bandas transportadoras se e&ncargan de
Ilevar los troncos & un sistema especial donde el tronco es
sujetado por sus extremos como en un torno, a continuacibn
ge efectus =) proceso de pelado donde a1l hacer girar el
tronco ¥ enfrentarle una cuchilla en un extremo » a todo o
largo pierde =u corteza y se empareja. En seguida coma antes
ge dijo, por computadora se estudia la manera en que debe
cor tarse.

Como se-corta un V&piz en un sacapuntas, asi una
cuchilla snorme obtiene hojas increiblemente delgadas (de
aproximsdamente 1.5 mm.) ¥ de considerable extension (con el

.fin de hacer homogénea la produccion 1a extencidn de este
tipo de cortes no excede 2.44 mts.d. Estas holas pasan a una
cor tadora que lee da forma rectanguiar, reciben un balio de
pegamento en una deé sus caraxs ¥ Se empalman tres de manera
que &1 hilo de la madera de cada hoja sex perpendicular al
de 1a siguiente, Todo este proceso dura solo unos minutos.,
£l producto que de €1 se obtiene es un  tablero de madera
bastante delgado, de¢ buen tamatho y con mayor resistencia a
loe cambios climdticaos que lae tablas comunes ¥ corrientes.
Existen diversos grosoresi3, 4, 12 ¥y 18 mm.
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Tipos de¢ maderas

Las maderas que se utilizan en xilograffa deben ser de
blandas a2 relativamente duras. Las maderas muy duras son
diffciles de trabajar y muy pesadas.

Estructura

"La maclera es una materia prima compuesta de modo muy
complicado, nacida naturalmente » compuesta principalmente
‘por celulosa, por lignina, que es la verdadera sustancia de
la madera ¥ finalmente por hidratos de carbono an&logos al
azd@car,

El tronco est& constituido por diversos tejidos
celulares curas paredes forman el verdadero cuerpo <6lido de
s madera., Unos tienen la misi6n de procurar al organismo de
15 madera el agua provista de materias nutrijentes, otros
conztituyen depédsitos para humedad Yy resina ¥ otros
ingredientes de la maderajy otros sirven principalmente para
=l crecimiento de la planta. Lx maderz més vieda del ' centro
del tronco se llama "corazén de la madera", En los  arboles
viedos no =< utilizada va para el transporte de 1a savia vy
en el curszo del tiempo acumula por eso dentro de i resinas
» materias curtientes, por lo cual tiene tambien un color
m4s oscuro que lae siguientes capas de madera, hacia fuera,
madera que es mas blanda y recibe el nombre de albura...

El corazébn de la madera, mas rico en resina, €s mas
pesado ¥ también més resistente a los efectos de las
variaciones de temperatura y humedad 1o mismo gque contra los
pardsitos de la madera ¥ absorwve menos energicamente que
ta albura®, 20 * ,

De acuerdo a su dureza las maderas se clasifican en

muy duras: cerezo, gQuaracdn, espino blanco, ¢bano, boj,
tecay .
durass manzano, ciprés, ciruvelo, olmo, caoba, hava,
roble, arce, fresno, nogal, palisandro;

blandast pino comdn, cedro, &lamo, abeto comGn, alerce,
aliso, abedul, castafio, sauce.

Es importante conocer la composicién y estructura de la
madera, as!1 como Ja forma en gque se comporta frente &
csmbios de temperatura y humedad del medio ambiente,

Elegir un tipo y/0 groscor incorrectos de madera puede
provocar pécsimos resultados y pérdida de tiempo.

Una placa de triplay de 3 mm. es funcional soio para
formatos pequetios que no rebasen o8 25 o 30 cms, en alguno
de sug lados, Para <formatos mayores es8 imprescindible
utilizar placas de triplay de & mm. La humedad directa en
algunos tipos de impresiobn alabea la madera, »y algunas veces
basts la humedad del medio ambiente para producinr
deformaciones en  las placas, 81 dichas placas estan
deformsdas provocan problemas en el entintado, pues el
rodille & su paso scobre upa placa torcida no entinta de
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manera uniforme la superficie » deja pequefias zonas en
blanco,

Las placas de madera, maciza quedan descartadas casl por
completo para procesos de xlilografia multicolor, pues es
necezsrio nivelarlas perfectamente, ¥ por lo regular son
demuziado pesadas ¥ diffciles de cortar., Este tipo de placas
sufren, con mayor facilidad, torceduraz vya que todas sus
fibras "trabajan" en el mismo sentido » al mismo tiempo.
Para dieminuir 1os alabeos en las maderas, se lez somete a
un procego que recibe el nombre de estufado ¥ que consiste
en destlemarlas o extrarles las partes acuosas ¥ resinosas
por medio de  altas temperaturas. La madera que se obtiene
con este proceso resulta relativamente inerte a log cambios
de temperatura »  humedad que se& generan e&n el medio
.ambiente.

Aglomer ados

BaJo esta designacién se encuentran materiales como: el
macopan, el macocel, el panel-ito, el tablex o masonite y el
fibracel., Todos estos son utilizables en la xilografia
multicolor.

Egtan fabricados con fibra de madera compactada a
presion sin ningun tipo de aglutinante., La uniédn se realiza
gsometiendo lag fibrags de madera a una presibdn de vapor de 70
grms. por cm. cuadrado (48 atm). Se afade solo un poco de
parazfina con el fin de proporcionar & una de sus caras
condiciones de impermeabilidad.

Asl se cobtiene un producto resistente & la humedad, que
no ¢ alabea ni tuerce, Existe .una variedad de +Fibracel
dencminado e-traduro, un poco mis grueso ¥ pessdo que el
normal ¥ de verdad resistente a los golpes ¥ & las altas
presiones, '

Si =e desea imprimir &reas de color plano eztos
materiales ofrecen los meJjores resultados. El macopan en
particular ofrece dos posibilidades en la impresidn; tiene
una cara lisa que permite imprimir colorss liscs, es decir
gin textura visualy ¥ una cara rugosa con la que se imprimen
colores con una texturs visual muy agradable,

E! macopan ademés se adapta perfectamente &1 grosor de
émm, de los triplays lo que permite utilizarlo para imprimir
tog que mas zdelante ge mencionardn come colores base, » los
triplays pars las placas matrices, donde se¢ localiza 1la
bestura,

Ern nueztro medio 3 un poco diffcil adquirir triplay de
cerein, frezno y nogal pero cuando se llegan a encontrar en
Vas madererizs que wenden maderxe finas desde luego ecstas
hojaz son maz costozas en relacién con el triplay de pino.
Fas otra pacte este Gltimo da muy buenos resul tades si se
tiene 2! cuidsde de trasbajarlo con herramientas que  possan
el dita aptimm,
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fAecrflicos.— Con los acrf{licos se pueden sellar los
poroz de 1wz aglomerados ¥ las wvetas de las placas de
triplay si =e aplican en pelfculas espesas.

Para tener una idea clara e inmediata del resul tado que
e¢ puede obtener al trabajar una placa se cubre por completo
una de sus caras con acrflice negro, o algdn otro color de
- manera que al grabarla el color natural de 1la madera
contraste con el color acrilico. Con este metodo se aglliza
notablemente el trabajo.

Gesego.~ Es un material hecho con unk parte de carbonato
‘de calcio ¢blanco de Espafad, una de sulfato de culcio (yeso
comdn) v una mas de aguacola o alguna dispersidén de material
sintético Cacetato 'de polivinilold. Es pastoso, sella muy
bien los hueces, se adelgaza con agua comGn ¥ puede
aplicarse con espitula o plncel.

: Tiene @1 suficlente cuerpo para formar distintas

tex'turag por sf mismo. Una vez sae&co puede lijarze &8i se
desea. El tiempo de secado esta fntimamente relacionado con
¢l grosor de la pelfcula. Una pelicula delgada no requlere
para gecar mas de 40 minutos. Una aplicacidn m&s generosa
puede tardar 24 horas. En general queda bsstante duro, pero
no rigido » resigte blen Ya presidn moderada en el térculo,

Nota

Aqui =& quiere llamar la atencién de) principiante para
meneionar un detalle de suma Importancia.

' En la actualidad es muy comGn gque cuando ze deses pegar
o adherir un material & una madera, o sellar la veta esto se
haga con rezistol blanco o algdn otro pegamento similar., No
3 nada aconsejable wutilizar estos pegamentoz en gran
cantlidad » de manera Indiscriminada, pues estan hechos con
sugstancias que absorben con avidez el agua. En un proceso de
impresién donde el papel se utiliza con un alto grado de
humedad #1 resultado por lo general es desastroso. El  pape]l
g% adhliere & e3tos pegamentos ¥y termina desgarrandoze al
retirar 1a hoja de la superficie de impresién. &dn con
pelficulas intermedias de tinta (transparentes o de color)
ecte hecho no puede evitarse por. completo,

Para estos casos resulta mejor intentar primerc con el
geszso yh que éste una vez seco no se adhiere al papel.
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Espitula.~ Las espbdtulas de cuchillo son planas por
completo por lo que son muy adecuadas para extender el gesso
en zonas amplias. Las espatulas para pintar sirven para
trxbajar en zonas pequelas.

ESMTYLA DE QYCHILLO

T e

Brozhas, Finceles planos de Cerda.~ PRara aplicar
peticulas delgadas de acrflico o gesso no hay nizda mejor que
2stds instrumentos,,

Caladora de Sierritas.- La caladora de sierritas es una
méquina-herramienta que utilizan los carpinteros para cortar

plenchas de madera en formas caprichosas. Aunque su
funcionamiento no es exactamente igual &l de una m&quina de
coser si es muy semejante su mecanismo. .
Las partes que realizan el corte estan estructuradas de
mode  tal que efectuan un movimiento ascendente b4

dezcendente, la sierra queda csujeta en sus extremos superior
e inferior y dispuesta de ecsta manera adquiere una tensién
considersble con ta intencion de evitar rupturas constantes.

En ta madera que se va a cortar se practica uyn orificio
pequefio por 21 cual debe pasar la €ierra. Si la madera esg
muy gruesa esta labor se dificulta » en ocasiones ' el
orificio debe hacerse con el auxilio de un x-acto haciendo
palanca. hasta perforar la madera. Si la madera ez delgada (3
o ¢4 mm,) basta auxiliarse con la gubia de cuchilla.

Las sierras delgadas son las mis adecuadas, algunas no
rebasan medio milimetro de grosor, pero si tienen un
milimetro de grosor también se les puede considerar como
busnas.,

2y .~ PLAMCHAS CALADAS, PLAMCHAS AUKILIARES h
MATRIZC(CES) '

Sazluo para las técnicags de plancha perdida ¥
collagraffa (palabra compuesta de collage v~ grafica.
Collagarfia=grafica de una pilancha dg collage) con
entintados locales para casi  todas las otrss técnicas de
Xitagrafia Multicolor se requiere tener varias planchas, en
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ocasiones tantas como colores se piense utilizar, En la
técnica conocida como camafeo o camaieu las planchas, abarcan

todo el formato del dibujo, aunque el color impreso por
estas planchas solo ocupe una parte minima dentro de la
totalidad de la imagen impresa. Si la superficie de 1la

- .mégen es de 40 por 40 cms. todas las planchasg deberdn -@er
de ese mismo tamalo y cada plancha estard destinada a
imprimir un solo color.

Esto representa un problema tanto econémico como de
espacio ya que 81 se desea hacer la impresion de un grabado
quea incluya 106 12 colores distintoa, serdn necesarias 10 ¢
12 planchas, una para cada color.,. Este ndmero de planchas
aumentaré el costo de produccién de una estampa, ¥ podrla
llegar & ser, desde este punto de'vists, Incosteable 1la
realizaciébn de un provecto de «xllograffa multicolor. EI
‘problema de espacio surge cuando se labora en un taller de
dimensionee reducidas ya que es necesario tener entintadas
todas 1as planchas simultidneamente.

PequeXos problemas de este tipo deben ocupar la
atenciédn del principiante, ya que no son menos importantes
pues provocan distracciones en la ejJecucién de la obra. EI
uso 'de planchas caladas resuelve los anteriores problemas v
propicia una gran libertad de posibilidades creativas en el
terreno de & eatampa multicolor. Con ellas es posible
obtener una seccién cortada de la plancha completa »
destinar un color para esa pequefa secciodn ¥ atro color
distinto para la plancha de donde fue cortada., La gran
ventaja radica en que en un solo p&so de impresidbn se pueden
imprimir dos colores, o-tres, o cuatro, etc., tantos colores
como nGmerc de fracciones se hayan cortado de la plancha
completa. De esta manera se obtliene un rompecabezas que
caincide exactamente en todas sus partes, ya que la
separacién entre una secclédn y otra ocupa solo el grueso de
la elerra que 32 hara utilizado vy asi queda resuelto también
¢l problema de registro. ’

E1 lecter se preguntardt ¢A que se designa registro?

El registro se refiere a la manera en que deben
imbricarse las planchas y coincidir en todas sus partes para
formar wuna superficie continua ¥ coherente para la
impresibn. Dintro de esa guperficie no deben existir, en 1a
medida de 1o posible, lineas blancas provocadas por la
geparacibn entre una plancha ¥y otra. El corte de las
diferentes secciones o pequefias planchas se debe realizaer
con extrems cuidado, un error de avance en ¢l corte puede
prrovocar que éste se salga de la linea de dibuijo del
prorecto. Ez clerto que en ocasiones no pepludica mucho,
pero i 2| corte se realiza 3obre una forma figurativa de
comeidersble finerza » éste s¢ excede hacia el Interior o
exterior de la figura, esta accibén puede resultar fatal wva
que destruiri el proyecto en su totalidsd.
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Es recomendable practicar con la caladora varios cortes
en  la .madera de grados crecientes de dificultad, ta
secuencia podrfa ser rectos, curvos, quebrados » mixtos, en
ecste sentido la méquina caladora debe ser considerada como
lx punta seca 0O el bisturi, Si el mansdo ec inseguro la
ltnea de corte serd temblorosa y hay que tener presente que
12 11nea cortada es imborrable.

PLAMCHAS AUXILIARES Y MATRIZ(CES)

. Se pueden preparar dos planchas de las mismas
dimeneionesz para ejecutar una estampa multicolor. La primera
cse destina &« la obtencién de &reas de color liso o esfumado,
laz planchas para este fin no llevan grabado alguno. A las
- planchas que entran en el primer, segundo y/o tercer pasos
‘de impresién y que estampan colores lisos o #sfumados pero
sin textura se les designa como planchas auxiliares. Las
planchas auxiliares se utilizan para crear toda ta
estructura cromitica de la estampa. En ellas 8¢ pueden
congtatar fielmente las pautas antes mencionadas con
rezpecto a la teorfa del color, yva sea utilizando armonfas
ternarias o cuaternarias, o generar un espacio coherente
crganizado por medio de diferentes tonss de une o wvarios
colores. .

Como su nombre lo indica auxilian al grabado al darle
un sostén de color a las imégenes. Existen casos en los que
del color depende el éxito de un grabade, si éste es
demasiado sencillo es factible que aparezca como una imégen
muy pobre, al sumébrsele elementos plésticoe nuevos, como gon
los crométicoe, esa misma imagen se torna més rica en lo
plastico ¥ mis interesante. .

- A las planchas que entran ¢n el Gltimo paco de
impresibn ¥ que el eetdn grabadas »/0 texturadas se les

denomina planchas matrices. Existen diseilos en donde
coinciden el nimero y locallzacidébn de los cortes tanto de
las planchas matrices como de las planchas auxiliares y en

esgte cuso conviene pegar el dibujo o calcarlo del prorecto
(ci el dibujo o proyecto se ha realizado en una hoja que
tenga las mi=mas dimensionés de las planchas) sobre las
planchse, 5i existe interés en conserver ¢l dibujo del
proyecto o ¢l proyecto en 1 mismo lo adecuado g calcarlo,
pero £f no existe inconveniente en deshacerse de €1 se puede
pegyar en 1as ssquinas, como se hace con wun plano en un
restirador, directamente sobre las planchas con ayuda de
pequeffos trozos de cinta de enmascarar, az{ de paso se
sprovecha para fijar las planchas entre sf. Al encimar las
planchas haciendo coincidir sus bordes 8e asegura que los
cortes queden localizados en los mismos sitios &n ambas.
Adel ante, en esta lnvestigacibn,ze hablard mas sobre
las ventajez, conveniencias v +forma d? uso de un marco de
regielro ¢en loe procesos de impresidn, pero debido & que se
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relaciona directamente con la manera de obtener las planchas
caladas, aqui se. menciona como $2 puede fabricar dicho
marco, Supébngase que se, tlene un trozo de& triplay o de
macopan de 70 gor 90 cms y 8¢ quiere realizar un provecto
utilizando ecta madera; es conveniente obtener de ese mismo
trozo e} marco de reglstro, para 1o que ze traza un
rectangulo de 80°por 70 cm=. » se dan las proporciones  al
provecto de acuerdo con esas medidasy en este caso se pueden
disminuir diez centimetros a las dimensiones en cada lado de
13 tebla. Asi quedar& una superficle utilizable de S0 por 70
cms. ¥ un marco de diez centimetros por cada lado. En una de
sz esquinas del recténgulo interior de S0 por 70 cme. se
realiza una pequefia perforaciodbn para introducir por ess2
orificio la pequefia sierra de la caladora. Se empieza a.
cortar, con lx intencién de obtener un corte los més recto
pozible. )

Antes de Iniciar et corte es necesario verificar que
loz dientes de la eierra slempre se dirijan hacia abajo, de
otra manera las planchas quedan astilladas sobre 1a linza en
que se ha practicado el corte. Asl se obtiene el marco de
registro que tiene forma de “"Maria Luiss". El mejor material
paira ¢l marco 23 el macopan de & mm. y debe utilizarse con
la cara m&s brilltante hacia arriba ya gque es la que tiene
uns pelicula de parafina que la hace impermeable » por
conziguiente mis resistente a la humedad.,

Para Vxs planchas aux{liares también se puede utilizar
el triplay de pino y aprovechar Qque imprime su weta ¥
textura sobre e papel, El macopan como ya se didJo antes
imprime 1a textura grumosa, muy agradable, que posee en  una
de sus caras.

€i ¢l grabsdo ee muy ambicioso llegan & ser necesarjos
dos o més Juegos de planchas auxiliares, los que funcionan
igual que las planchas que  imprimen el color en el proceso
Jjaponés, .
Mo  queda descartada la posibilidad de que en la
pl+nchas auxiliares se haga uso de la textura, aunque e
contGin que se utilizen sin ella.

Por 1o que respecta a las planchas matrices B¢ les
dezigna asf por que son lase que proporcianan la parte formal
que determins la coherencia general de 1a mégen. Las
plernchas matrices son las que estructuran ¥ dan coherencia a
ls eztampa multicoler ¥ por o comdn se utilizan planchas de
triplay de pino o de caoba, &n que s¢ graba la Imagen o las
Imsgenea que finallzan la estampa. Pueden combinarae ¥ tener
zonas grabades Junto a zonas  texturada: o junto B zonss  &n
133 cusles e bhaya cepillado Ja veta de l& madera con
ceptllo de slambre, o blen puede utilizarse sclo wna plancha

5
5

nxbr iz, Debe Lunerze cuidado con Yas partes llneales, sl es
que lza hay, pues Bon débiles ¥ con la preuidn continua van
werliendoy wun log cuidados adecuados una planchia matriz
P e 1egar & tnprimie hasta
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200 coplas. Esos cuidados son: una precidn no excesiva, uUn
fieltro susve » uns manipulacibn mesurada. En las planchas
mytrices puede presentarse una serie de sutilezass grabar
con sgujas, dejar colo una im&gen lineal grabada, subravar o
generar texturas, =tc.. Mo es forzoso que las planchas
matrices entinten solo con negro como en el grabado
Japonés. Si un espectador observase solo la impresién de los
culores de las plenchas auxiliares quizd le pareciege un
Jdisefio exclusivamente geométrico o sbstracto, pero al
imprimicr les lineas o formas dibulifsticas estas amarran los
colares ¥y planos entre s{ » coordinan » cohesionan toda la
zscena. En la Xilograffa Multicolor nunca se da gque una
plancha ssa mas importante que las otras, einc que funciocnan
de manera complementaria. Como »ya <se menciond antes, si
alguna plancha <Cauxiliar o matriz) no responde & las
exigencias Jdel prorecto, el resultadc en la estampa ya&
impresa resultard débit. Cuando esto sucede e¢s <conveniente
revisar ¢! proceso de ejecucién ya que se puedeé sclucionar
restando o »gregando un elemento pléstico como puede ser la
textura, =1 color, 1a forma etc., también es conveniente
racer un informe breve de los problemas enfrentados » las
soluciones dxdas con el fin de no toparse de nuevo con ellos
y poce & poco azelerar el ritmo de trabasijo.
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C) .~ CARACTERISTICAS DE LOS ENTINTADOS

~ En este inciso se pretende enunciar diversas
csracteristicas de los. entintadoey 1la +forma en que se
relaclionan ta tinta » 1los rodillos, la funcién de éstos
tipos de materiales que modifican la consistencia pléstica
de la tinta, el resultado visual de éztas modificaciones
sobre el papel, etc.

El =ntintado o loe entintados de las planchas son
tambl én importantes, vya que tienen como misién transportar
al papel el conjunto de particularidades que presentan las
planchas en su configuracion superficial, Desde este punto
de wista rezulta  evidente que deben coordinarze elementos
ffzicos, quimicos ¥ mec&nicos para lograr un buen resul tado.
En 1as &rexs que comprenden grandes planos sin texturas no
exizte marar Jdificultad, <in embargo debe cuidarse 1a
consistencia de ta tinta » adaptarla a las caracter{sticas
dee ] papel., Las tintazs se extienden sobre un cristal grueso
VA mmey o sobre placas de marmol con aruda de una espatula ¥
del rodilleo, éste daltimo debe producir  una pelicula
homagenes de tinta » transportarla & la plancha o planchas
donde tambien debe depositarse  la tinta homogeneamente. Se
cuenta con t zustancias parz modificar o acondicionar en
dirversos grados la tinta o tintxe, pxra hacerla més espesa v
opsza o mas lfquida ¥ transparente. El entintadeo de una
plancha ilografica wvarlz segln las caracterfticas de la
syperficie » &n occasiones conviene aplicar una pelicula de
tints Jde preferencia lfquida, en otras es posible aplicar
una pelicula mas espesa » saturada.

1., ~DISTINTOS TIPOS DE RODILLOS

Los rodillos eetan compuestos de un alma cilindrica que
por lo comin ec met&lica, aunque también existen de madera,
un recubrimiento que puede ser de caucho, cuero o gelatina ¥
una montura Jde hlerro en ta cual van engarzados los e#xtremos
de los edes v en la parte central se atornilla un mango para
fxzilitar su manejo.la +undicibn del caucho =& hace a
temperaturas altas que deformarfia una "alma" de madera, sin
zmbargo ts fundicion de la pasta de gelatina no requiere el
alma de metal. Estax montura solo se da en los rodillos que
no exceden Jlas 30 o 40 cms. de ancho. El  tamako de los
rodillos se da en centimetros de longitud ¥ los hay de 3, 5,

7, 1Q, 112, t&, 20, 25, 30, 40, 50, &0, 8O0, 00 y 120
centimetros.Los rodillos grandes de dos muflones (de 30, 90,
tno, 120 no existen en &l mercado, deben ser diselados -
mandados 3 hacer por el artizta. Entre 13z herpsmientas

piesentacdas en s exhibicidn "El  color en el Grabade" se
mzxstré un rodillo de 110 cms, dizefado » utilizado por el
Mtw, dAntani Dfaz  Cortés, por eso  se pusdse  ssegurar sy
warogfactur s o s0 whbilidad, Loz rodillas con forro de  cuers
no tienpen  estas exbensiones paoarque estén hechos para la
tecnica e la litograflia en la nque - no existe ]
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posibilidad de que las pledras tengan tamstos tan wvariables
como las planchas de madera en la xilograffa. Loz rodillos
de caucho & partir de los 30 cms en adelante carecen de
montura » son de doble mufion, es decir, su manipulacidn se
realiza utilizando las dos manos, una en cada &xtremo. A los
rodillos mis grandes tambien se les denomina de doble muion
»a que carecen de la montura de hierro v 3¢ les debe tomar
con las dos manoz por los extremos del eje que actua como
alma del rodillo, Los rodillos mis pequeiios deben incluir en
tu montura un par de patas peguefas que sostengan su  cuerpo
¢rn &) aire & fin de evitar que éste una vez entintado tenga
que colocarse aporado sobre el cuerpo lo gque provocarfa
marcas indeseables en el rodilloe que e¢n posteriores
entintados aparecerfan inexorabilemente, Todo rodillo debe
tener ta superficie continua » perfectamente Llisx, sin
burbujas ni protuberancias, adem&s de estar centrado ¥y
equilibrado,
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Loz rodlllos pequetios deben estar bien montados de
manera que =u rodamiento sea &gil y sencillo de otra manera
producir&n en las planchas patinados que embaorronan la
imégen.

RODILLO CON EMPUNAPLIRA O MaIMBO
MENORED DE 0 OVS.

MUY
ra
AME OUNATICA
i o
L0 PE BOBLE mivay

MACITES DE q0QYs
Todus estas caracteristicas parscierzn comunes a  Jos
radillios pero es necesario hacer notar que
desafor tunadamente no todos las tienen ¥y cuando xlguna de
wllas falts en =u  Fabricacion se generan  probdemas  de

cdiverse tipo. En ocaziones se presentan 3 la ventz rodillos
“econbtmicoz" gque a Ya larga pueden originar retardos en el
entintzao & defectos en la estampa > ampreza. For eésta



razon &3 meior examinar ¥ comprobar el buen fuyncionamiento

de un  rodillo en el momento mismo de la compra. Existen
rodillos mxl, fabricados. en los cuales no se ha tenido el
cui1dado de centrar bien el eje, estos rodillas provocan
altas » bajaz al aplicar la tinta sobre las planchas.

Como vx se menciond antec los materjales con que se
fubrican los rodillos para entintar en diversae técnicas de
grabsdo basicamente son tres: cuero, caucho y gelatina. De
acuerdo & ese orden se puede graduar su dureza. Los de cuero

t

estan formados por un alma de madera forrada con un trozo de
piel de ternero y se consideran como 103 mas duraes, su
principal uso 8 en la técnica itografica. Los rodillos de
caucho son m&s blandos que los de cuero ¥ se fabrican en dos
variedades; medianamente blandos y medianamente duros, es
decir no son ni tan blandos como los de gelatina ni  tan
duroe como los de cuero. Los roditlos de caucho en verdad
zon muy Gtiles en la xilogratfa multicelor, més alGn cuando
tienen cierto tiempo en uso ya que su superficie al trabajar
de forma continua va puliendose hasta lograr un grano muy
tfino. Un rodillo con una superficle rugosa introduce una
variante que €1 no se contempld desde €] iniclo puede
provocar decepciones en el resultado final, mientras que un
rodillo con una superficie lisa produce limpigza de color V¥
saturaclién homogénea de tinta sobre las planchas.

. La mayorfa de los rodillos que se expenden en las

tiendas que venden materiales para o)l artista son de caucho.
Los rodilloz de gelatina est&n hechos con gelatinas de
origen animsl como la cola de conejo, su solidificacién se
logra por una baja en la temperatura y zu insclubilidad al
agua por medio de la aplicacién o adicion de un  agente
quimico que sndurece las protefnas de que estid formada, Por
lo comGn este agente quimico es la formalina, Una vez que
estén "curados" (termino que designa al proceso quimico de
endurecimiento de las proteinas) es conveniente splicarles
zn la superficie una pequefia cantidad de aceite de linaza
para que lo absorban ¥ asi queden mejor protegidos contra la
rumedad, En general las gelatimas o colas de origen animal
zon sustancias que se conocen como higroscopicag, ¢sto es
que absorben con avidez humedad del medio ambisnte.

Los raodillos de gelatina aunque ya& hayvan <ido curados
no deben limpiarse con agua, ni utilizarse con técnicas que
1z inclursn, por ejemplo la acuarela o 13 tinta china, »ya
que exiszte el peligro de que se disuelvan. Los rodillos  de
caucho no deten limpiarse con solventes demasiado fuertes
coms el thinmner, la acetona, ni mucho menos con removedores,
de otra moanera éste tipo de =zolventez los destruren. En
snbos cases ‘para los rodillos de gelatina v de csuchoy las
inluentes adecwados son la gasolina, el aguarras vy el
pebrBlen, Una wer limpios resulta benefico aplicarlzs una
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idad de talco con el fin d¢ que éste absorba los
e.cedentes de solvente ¥ tinta que les haran quedado. Los
rodillos de gelatina gquegdan asl también protegidos contra la
poztble formacidn de hongos debida a la absorcidén de
humedad. Far los rodillos grandes (de doble  mufion) es
necesaria la manufactura de cajas de madera en forma
rectanguliar con orificios en las caras de loe extremos de

w

msnera que los ejes del rodillo descansen sobre ellos para
gque la supsrficie del rodillo no haga contacto con. ningun
punto o plano del interior de la caja evitandose asi marcas

o deformaciones. En el interlor de estzs cajaz también debe
colocarse unax pequefla cantidad de talece. Los rodillos
prquelos como  tienen el mango de madera basta con
incruztarlez yna armella en la punta de éste, con 10 que se
pueden dejar colgadoe de un clave hincado en la pared o en
urn tablers, claro que debe estar apoyado sobre las patas de
la montura pues de otra forma termina con marcas en la
superficie. :

QAuA FAMA MoNLLoS DE DOME MUNON

Otro factor de consideracién en la estructura de los
rodillos ez su Jdiametro. Se dice gque a mayor diédmetro mayor
"desarrollo". Se designa como desarrollo de un rodillo a la
distancisx que cubre su didmetro sin  apoyar €l mismo punto
dios veces. Para grabados pequefios los rodillos de 5 ems  de
di smetro son  Gtiles, para xilograffas més grandes deben
utilizarse rodillos de mayor didmetro » de ézta manera se
xz@gura que =n  la im&gen impresa no aparezcan errores de
entintade. De preferencia el ancho del rodilloc debe cubrir
I superficie de 1a plancha que se va a entintar para gue no
deje marcas en el interior de éstaj; cuvando =1 trabajo de
af atbado sobre Jas planchas sea muy fino 10 m&:z adecuado es
utilizar un rodillo durc,

La consistencia de la superficie del reodillo es
importante porque determinae  su grado de  penetracion » por
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cconsiguiente de la tinta sobre tas incisiones marcadas en
a€ planchaz. Si 1la superficie de la plancha tiene una
textura grumoza que se desee evitar, se utiliza un rodille
de¢ gelatina para obtener una mayor penetracibn de 1a tinta.

DIFERENTES GRAPOS L PENETRACION DE LO6 ROOILLOE DE ACUERPO A
S4 FLEXIBILIP4D

.

CON RODILLO DURO CON RODILLO BLANDO

2,- TINTAS, WVISCOSIDAD, ACONDICI OINAMIENTOS,
TRANSPARERMC1IAS, TINTAS MATE.

En el mercado de materiales para las artes plasticas
existen variass sustancias a la que se designa como “tintas":
tinta china, tinta litogr&fica, tinta serigréfica, tinta
para estampados, ¥ muchas més. La tinta mae adecuada para
imprimir eztampas de xilograffa es la copocida como tinta
tipografica, que no ez otra sino la que sé& utiliza en las
tmprentas para la produccibn de invitaciones, folletos,
tarjetas, etc., aunque también L) pueden imprimir
»ilogratias coloreando las planchas con acuarela como €@
hsce en 2l proceso japonés.

lLas “tintas para xilograf{a" son las mejores pero =on
2mpre més costosas que las tipogr&ficas »¥ a menos que se
zte de un tiraje profesional, se recomienda &) uso de las
pograficas. Las tintas tipogriaficas deben estar tabricadas
an los mzjor2s pigmentos y un barniz o vehi{culo
aglutinante. Los pigmentos que =se¢ utilizen deben sep
resistentes » establez a la luz. Los ingredientes gque se
requieren, asf Ccomo sus proporciones, para farmar una tinta
tipografica de buena calidad son:

- T -

£t v

Barniz de secado réapido 74.9 W
Material pigmentante (pigmentod 13 “
Secxdor de cobal to 0.5

€l porcentaje de material pigmentante varia segin =21
grado de abiorcibn de barniz de cada pigmento, asi como la
zzturscitn de color que se deseew, ES comln que una mezcla de
1oz ingredientes anteriores de como resultado uma pasta muy
wyzcosa, 2 decir, muy espesa. La viscosidad es una
propiedad de los fluidos que se gradgsz por la velocidad de
zxlida de zquellos &l través de tubos capilares. Utrs manera
de referirze a ella ¢es como "consistencia de la tinta", Las
tintas tipograficas e expenden en diversos

tying &4



gracdos de wiscosidad, varfan de acuerdo a diversas
caracterfsticas y/0 propiedades de las materias colorantes o
pigmentos de que estén-compuestas. Algunas tintas son més
1{quidas por ejemplo plata, amarillo oro, oro, etc.,y otras
m&s egpesas por ejemplo azul pavo, rojo de sal, azul milori.
B¢ expenden en presentaciones de | y 5 Kilogramos, Desde el
- momento en que  se utiliza por vez primera la tinta es
necesario tener cuidado al almacenarla, lo que debe hacerse
en un lugar fregco y seco, asi como emparejar su  superficle
v ponerle encima un rodete de papel encerado, o bién wvertir

unos 100 ml. de  agua con el fin evitar la formacibn de

pelfculas resecas 6 "natas”.

En las tiendas donde se distribuven articulos de
perfumerla y belleza se venden tubos ‘de estafio para envasar
cremas, los que resultan casi ldeales para envasar las
tintas ¥ asi eliminar la molesta formaciébn de natas, también
z¢ dispone de cantidades pequeiias ¥ marores seQin s¢a
necesario, Otro punto & favor de las tintas envasadas en
tuba es el transporte., El grabador puede llevar un Jjuego de
diferent:s colores de tinta en un pequefo ezpacio,

Una lizta de colores de tinta que resultan casi
imprescindibles es la siguiente:

Blanco Lata

Megro Bonos Fuerte

Amarillo Oro

Magenta

Rojo Je Sol

Azul Pavo

Castafic Foto

Azul Milori

Blanzo Transparente

El "blanco transparente” es una tinta sin color que
puede considerarse como sclo aglutinante, esta tinta no es
tipograficx, se utiliza en off-set, pero funciona muy bien
en xilografiz multicolor.

Como se extienden lae tintas en el marmol o cristal.~La
manera en que se extienden las tintas sobre el m&rmol o
crigstal también es importante, pues de ahf ecs de donde se
tomar& tinta para gargar de nuevo el rodiltlo ¥y entintar  las
planchas en cada nuevo paso de impresién.

Con una espatula ce extras la tinta de la lata » se
deposita en la parte superior del cristal. El cristal | debe
star dispuezto sobre 1ax mesa de trabajo rcon su longitud
myyor (par ejemplo 0 cms) situada de izquierda a derecha vy

su longitud menor (por  ejemplo 20+ cms=.) de arriba hacia
sbado como &1 se tratara de uny hoda tamaro carta acostada.

Sabre Vx o quircta parte superior del cristal o marmol, tomada
imginartamente, se colocan las tintss en sentido
kocizontat . Bl ndmero méximo de tintas que puede digponerse
20 un criztsl o maemol  depende de  la  longitud de  los
ioditbos gue e vaean oz utilizar, por lo regulsr  en  un
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criztal de %0 por 70 cms. no caben més de cuatro tintas., Se
"calientan" o suavizan laz tintas con la espitula, accion
que conszizte en batir con vigor la tinta con el  fin de
homogeneizar sy consistencia. Una vez realizada esta accion
ze extiends una frandiaz horizontal de tinta con la esp&tula
en unx de lsz partes inferiores del cristal, esta franja de
tinta debe tener ta longitud exacta del rodillo con que se
va a extender y contener 1a misma cantidad de tinta en toda
su extenzidn, Se toma €l rodillo ¥ se& hace pasar por la
franja de tinta varias wveces de manera que ésta se vaya
e:tendiends sobre el cristal hasta formar un cuadrado. EI
movimiento Jde extensioén debe iniclarge en la franja inferior
de la tinta » una vez terminado gse levanta el rodillo para
iniclar de nuevo en la franja inferior; el rodille no debe
correrse sobre la tinta de adelante hacia atras porque
pazarfa sobre el camino ya recorride sin repartir la tinta
en los lugares en Jque falte. Este movimiento puede repetirse
¢ izquisrda & derecha o de derecha a izquierdax, Para
cbtener colores mezclados » esfumados =23 necesarin  extender
e otra forma la tinta, lo que se menciaoniy mas adelante.
© WUna wez "que la tinta queda extendida sobre el cristal
delae pevissrse que el “grumo”  sea pequeto ¥ parejo en  toda
Iy superficte y también que no existan natas, peluzas o
cuslquiwr witra basursz. La cantidad de tinta no debe ser
w:cesiva lo que results evidente al carrer ¢t rodillo ¥y  si
se producen chasquidos ésto denota una capa sobrecargada de
tinta, E! zonido que debe producir el rodillo al desplazarse
obre ta tinta es un suave sisco. A continuacion se entintan
r

planchas de madera con ¢l rodille ¥ éste no debe dejar
cas ni’ fantasmas sobre ellas.
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La pelfcula de tinta  suobre 'as planchas tambien debe
eztar bién repartida ¥ =er homoQénex en todos los sitios.
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3, ~ U120 0SIDAD
La wiscosidad o consistencia de las tintas puede
modificarze » por supuesto es a las ftintas més lfquidas a
las que == agregan cargas. Las cargas son -materiales
pulverulentos como carbonato de calcio o Blanca fijo gue en
conjuncion con pigmentos espesan la tinta.

La importancia de modificar la viscosidad de las tintas
radica &n la necesidad de imprimir sobre un papel varias
pelfcutas de tinta y evitar el problema de rechazo entre
ellas., Por medio de este proceso se pusden imprimir hasta §
pelfculas de tinta sobre una misma &rea, lo que tambidn
permite aplicar dos pelfculas de tinta saobre una misma

‘plancha, hacer modificaciones tonales mur finas producidas
por impresiones dobles con  aruda de: plantillas, por otra
parte tambier elimina el problema de regiztro ya que 8¢
pueden depozitar =n una scla plancha wvarias pelicutas de
tinta.

La ides de alterar la viscosidad de las tintaz para
evitar rechazo entre ellas ze debe a S.W., Havter vy el
proceso 10 1ded originalmente para la técnica calcografica v
dizpues se le designé como "roll-up" qus textualmente quiere
decir "paszads de rodillo".

El meior ‘vehfculo para modificar la viscosidad de las
tinkas ez e! aceite de linaza espesado al =0l o "stand oil",
v &5 conuenients dosificar la cantidad de aceits que se
ponga a las tintas. Supbngase que se tiene una seleccidn de
4 diferentes =-olores: rojo, amarillo, violeta ¥ azul, v que
z2 cdegea imprimit el color rojo sobre el amarilla y el
vinleta sobre el azul comn el +in de obtener una mayror
rigqueza cromitica, Fara empezar se trata de uniformar 1&
viscosidad d= las 4 tintas, Se colocan sobre la placa de
marmal -2 el =ristal »y se cxlientan, A partir de este momento
se pfade el zceite de linaza agregands doz o tree gotas a
las tintas que se dezee imprimir en el segundo paso de
impresibn por ejemplo rojo ¥y wioleta, la viscosidad del
amarillo y el azul no se modifica sino que se aplican tal
coms salen de la lata., En ese momento se combina la
viscozidad de la tinta con tos rodillos duros o blandos. En
vl proceso de  "rall-~up" manedado de forma  ortodoxa  las
tintas mis vwi=cosas O espesas s& aplican en primer lugar con
2zl rodilloc m&s blando (de gelatina), las pelfculas
subsgecuentes s& wvan graduands con maror cantidsd de aceite
‘de linaza para hacerlas mis lfquiges. Coordinanda la
wizoosidad de Ja tinta v la dureza de los rodillozs, en
sintesiz ¢) procesa congsiste en aplicsr en primer lugar las
tintas mas espesas conm los rodillos mas blandos, despues las
tintas con un termino medlio de wiscosidad (ni muy espesas ni
muy l{quidas: con rodillos de mediana dureza, ¥ por dltimo
Vas tintzs muy liquidas con log rodillos muy duros,
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Como en la xilograffa multicolor la impresién no
requiere entintar los huecos, el proceso no se sigue de
manera fiel. En la xilognaffa con planchas caladas se cuenta
con varias planchas » puede wutilizarse una plancha para un
salo color, en éste caso se adapta la técnica del ‘“roll-up"
para modl +icar v enriquecer las calidades
cromdtico-pléasticas de las estampas.

b .~ ACONDICIONAMIENTO

Existen otras maneras de modificar la consistencia de
la tinta, con aruda de materiales industriales que brindan
varisntez en el resultado final de l1a xilograffa.

El scondicionador es una materia gelatinosa 'que rebaja
2 tinta ¥y la wvuelve opaca., No es adecuado afladir grandes
sntidades de¢ acondicionador »a que contisne zolventes, los
ue en . cantidades excesivas destruren los barnices
glutinantes. Una adicién de vaselina sdlida o liquida le da
n caracter mis grasoso ¥y grumoso & la tinta y  también
etarda un poco el secado, <i la adicion de wvaselina es
excesiva la impresibn ya seca cobre el papel queda con los
-bordes con  marcas aceitosas ¥ la tinta se emborrona al
. frufarse. Ezte problema se debe a que la vaselina, contiene
aceites no gecantes., :

E! barniz reductor rebaja los tonose =inm  hacerlos
opacos. Se trata de un barniz aglutinante <in material
pignentante: v no reduce el brillo en las impresionesz.

’ El barniz brillante, como su nombre 1o indica,
proporciona brillo sin rebajar los tonos v debs coordinarse
coh papeles no  absorbentes ya que de lo contrario se
provocan embebidos, s decir, que en la impresidn quedarin
partes brillantes vy partes opacas, Fara "los colores
metslicos resulta muy atractivo afadir ecste tipo de barniz ¥
hacer la impresibn sobre un papel brillante.
EY barniz retardante disminure la velocidad de zecado y
g atil para tintas como la plata ¥ la amarillo limén que
ecayn - demasiado r&pldo. E) secado rapido de las tintas no es
probilema si se da sobre e) pape) y¥a impreso, pero  cuando
secan demaciado répido sobre las placas de marmol o cristal
o directamente sobre tas planchas, entonces surgen
problemas. El més representativo s que =) papel =ze pega a
la plancha por causa de la tinta, ya nque és3ta ditima
funciona como pegamento; a las tintas de secado répido sl se
lez puede adicionar un poco de vaselina sGlida <10 X maximo)
o bien barniz retsrdante. ,

El barniz secante acelera e! secado. For 1o regular ce
trata de jatwnes met&licos que aumentan la  abzorciosn  de
oxlgeno en los aglutinantes de las tintas. Segan las
especificaciones de los fabricantes no debe agreqgarce a la
tinta en uns proporcidén mayor &l 104,

"Mecuramos de secado de la tinta.

Fara impresliones de calidad, en relieve o planograficas
e usan tintas que 5€ secan principslmente

!
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por oxidacion del vehiculo, aunque éste penetra 1igeramente
en w1  papel. El wvehfculo reacciona quimicamente formando
molecul xs més grandes que_ finalmente se solidifican en una
pelicula dura. En las tintas para grabados, &l pigmento ¥ la
regina estan dispersos e¢n un disolvente, ¥ el principal
me todo de secado es la evaporacibn del disolvente, que deja
ern 2l papel ¢! plgmento » restos de resina que le dan
cugrpa," 21
.€) .~ TRANSPARENCIAS
Como ya.se menciond antes existe una tinta transparente
gque se utiliza para <celeccibdn de color e impresiones en
off-set} a esta tinta se le pueden dar varias aplicaciones.
~Cuando 1as planchas por alguna razén sufren
astillamientos en el Interior del area Gtil para impresidn
quedan pequefios huecos. 8i esto ocurre antes de iniciar el
proceso de entintado no existe mayor problema ya que se
puedan recanar con pasta de madera, gesso o serrfn con un
poco de resistol 850, pero cuando sucede una vez inicliado el
proceso de entintado provoca serias dificul tades. Implica
dar marcha atr&s ¥y 1o comdn es que el grabador se vea #n la
necesidad de limpiar las planchas de madera para resanarlas,
recoger las tintas, limpiar roditlos, mérmoles y/0 cristales
con la consecuente pérdida de tiempo y material.

En estos casos resulta ideal wutilizar 1a tinta
"transparents coma relleno en  los pequedos huecos que  se
- dezeen evitar, basta con llenar el hueco con ésta tinta

ayudiandose con una espatula de pintor, el hueco debe quedar
lo m&s saturade posible, a continuacidn ce toma un rodillo
pequefio limpio » se hace pasar sobre dicho hueco como si  se
:%Ey;ie:a extendiendo tinta, de ésta manera s= retiran los
entintado con eldcolor o:i ?Eeyac'bn e puede aplicar el
areax., La tintx trans arentg : ?Uenfstaba dgstlnado ®e=e
ni de tono. L; rac;?~" e—n?~pr?0h“ 9arfaF'Dnei de  color
le plancha des ze- dek;' f:=en4"& . prlnc:elante & revisan
€zta manlobr:=PD b & 'EF-O nmero de copias pars repetin
2ts & ebe aclararse que este es un recurzo para
tirsjes pequehos o pruebas de estado de Jas planchas, neo
para un tiraie profesional, en curo caso queda totalmente
descsrtado.
_ gste Fecurso se menciona para que ¢l grabador dé
ciqtlnurdad al trabajo una vezx iniciado, pero la actitud més

#tica y profesional es una wvezr realizadas las pruebas
resolver el problema de manera definitiva sellando eso3
huecos con los materiales antes recomendados.

Uns aplicacion més légica dé la tinta transparents es '
en mezc!a d{retta con las otras tintas de color. En eze tipa
de combinaciones reduce la saturacién ¥ produce sress de
color m&s lumincasas aligerando los tonos, en ezte
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funciona como las veladuras en pintura, de esta manera se
pueden conseguir uriiones de color m&s Vimpias ¥
trsnsparentes o bien unificar una escena o composicién por
medio de uns capa uniforme ¥ traneparente de color.

Algunn: artistae grabadores que han escrito libros
sobre téconlcaz de xilografia desaprueban el uso de los
entintados ezfumados identificados en la técnica Japonesa
coma  de arco-iris, argumentando que  son  trucos poco
profesionales que explotan lo vistoso del efecto. E1  tiempo
ha demosgtrado que a nuevas epocas corresponden nuevas formas
de expresién ¥ asl como la utilizacidén del claroscuroc como
medio expresivo por parte del Giotto en e! Renacimiento
provocd escandalo en los gremios de aguella época sirvie
para que éste terminard por ser una caracteristica tan
natural de la pintura de occidente durante 400 afos que
quizé asi pueda suceder con estos efectos en lta xilografia
multicolor., Es muy complejo el Juicio que debe hacerse para
vzlorar en zu justa medida una obra de arte. Mo solo cuenta
la habilidad manual, también cuenta el tema, idea o concepto
que comunique esa obra. Parece ser que los autores de esos
libros se¢ refieren a la utilizacidn de esos efectos sin
ningun atro refuerzo pléstico formal en la obra ¥ quizi asi
ze wves Justificada su opinion. A fin de cusntas los
entintados esfumados no son sino unx herramisnta plistica
mé4s para el  grabador » no debe haber especial interds en
dezectiarlos ni en utilizarlos en excesa.

Fara lograr los entintados esfumados se disponen zobre
¢}l cristal o mé&rmol dos bandas horizontales de tinta, una
mitad transparente vy -otra mitad de cualquier color, 1a =suma
de tas dos bandas a lo ancho debe tener l& misma Yongitud
que el rodillolque va a utilizarse. Se toma el rodillo v se
extiends la tinta intentands formar con ¢11& un cuadrado, no
es necesario extenderla en bandas excesivamente largas, lo
msz apropiado es que tengan la longltud suficiente para que
¢l radillo desarrolle todo su diémetro,

Uns vez extendidas las tintas en uns pelicula uniforme
& le da al rodillo un desplazamiento ligero hacia un  lado
de modo que la tintax del lado izquierdo =e mezcle con la del
lsdo derscho, ¢ realiza un movimiento andlogs desplazando
2l rodillo 3l lado contrario pars que parte de la tinta del
Voo derechs 3¢ mezcle .con la del ladoe izquierdo y asi  se
togre una degradacion tonal de color.
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Si el rodillo se mueve solo unos cuantos centimetros
{por ejemplo 3 ems.) a cada Jado la degradacisn o gama asi
conseguida serd muy corta de  tonos en tanto que si el
desplazamiento del rodillo abarca unos 10 cms. 8 cada Jado

ta degradacion serd mas rica en tonos, mis suave ¥y mesurada,
es decir m&s larga.

FELLEEITCTRy

1*SE COLOCANV 205 TINHIS 20 SE DESFLAZA EC RO- 3P BE DEGRLAZA EL

DE DISTINTD QOLOR ¢ & L DILLO HACK N0 D ROOILO AL LAPD
EXTIENDEN CONEL RO Log (4oos (1’ 123) CONTARURIO (PERECH)
o UNos 5<ﬂﬁ£’ =) : 0 vs.

QUMY SE REALIZA UV ENTINTADO ESFUMADD

Lose e:zfumados permiten crear sencaciones atmosféricas
mus interezantes ¥ no estén limitadas a solo dos caolores
£ino que ¢ pueden combinar tres o cuxtro. Por Gltimo Ta
tinta transparentes se puede splicar a las planchas =n una
pelfcula muy Fina antez del entintado & color. Eesta
recomendscion se ha dejado &l final pues los resul tados que
de ella =2 obtienen’ son variaciones muy sutiles que ta)l vaz
para el principiante no resulten muy notorias. Se puede
reslizar una pegquefia pruebst una plancha se entinta .por
ejemply con rojo  de sol  directoy otra plancha se entinta
primero con  tinta transparente en pelicula muy fina ¥
posteriormente con rodo de =0l, Se imprimen ambac una al
lado de 1a ctra v se observa &l resultado. La plancha que
recibio el rojo de so! directo.absorbe parte de) color ¥ 1a
impresion queda mis  opaca, en  tanto gque la que recibid
primere 1a tinta trangparents quseda mss brillante., E)
grabador puede asi escoger cuando ez conveniente hscer yso
de un sf2ito vy cusndo de otro.

d) o~ TINTAS MATE

Todaz 1us tintazs x excepcién del blanco lata » el negro
bonos fuerts'tlenen un grado de transparencia progio, siendo
alquoas miz transparentes que otras. Una maners de =vitar,
i asi =e desea, la transparencia en las tintas conziste en
agregar  un material de carga como puede ser un
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pramento blanco, por eiemplo blanco de  zinc, blanco fijo,
virbonato de calcio, creta precipitada o talco.

Todas estas sustancias estén consideradas como
pignentos inertes, su capsacidad de tincién es muy baja, se
ubtilizan como adul terantes pars reducir el precio ¥ para
conferir a las pinturas al 6leo diversas propiedades como
volGmen, "diente", reforzamiento de la pelfcula, dureza
euzvidad, etc., ¥y en las tintas tipograficas opacan
ligeramente ¢l color, razbn por la que zon muy dtiles.

No es recomendable affadir grandes cantidades de éstas
materiage a las tintas, lo normal es un {0 X ¥y solo en casos
muy especiaxles hasta un (S A, pero no més.

Otra forma de hacer mates las tintas es en mezcla
directa ¥y mesurada con blanco lata. En la mezcla con
pigmentos inertes la pelfcula pierde brillo, el color es &l
que sSe opaca, pero en la mezcla con blanco lata el brillo no
se pierde » el resultado es andlogo a la técnica del
gouache. Estas combinaciones de color 2stén incluidas en las
ilsmadas mezclas acrom&ticas debido a3 que al agregarse
blanco &l color éste tiene propension a perderse.

e) .~ EMTINTADOS SIMULTANEDS

Se designa como entintade simultineo a aquells priactica
en la que a una sola plancha de madera se aplican dos o més
peliculas de tinta para imprimic en un solo paso. Como va se
menciont l{neas atras, existe la posibilidad de entintar e
imprimir doz o mas pelfculas d¢ tinta en un  solo paso de
impresibn &
tinta con ls dureza apropiada de los rodillos. Al igual que

en la técnica del "roll-up" es factible entintar los surcos

o inzisiones hechos en la madera, como en ¢!  huecograbado,

para aplicar =n segunda instancia & sobre la misma plancha
“un entintadso del relleve con auxilio de un rodilloj en este

330 la tinta mé&s viszosa et la que s¢  aplica sobre los

surcos y la menos viscosa o mas liquida se utiliza para el

reljeve,

El surco o los surcos s& pueden entintar con un color »
! relieve con otro. Uno puede ser opaco (por ejemplo el de
oz supcoz) ¥y el otro transparente (por ejemplo el del
elieve), 1 bien log dos con el mizmo color pero en
iferentes tonos Cazul claro ¥ azul oscurol. Las
srmutacionss » combinaciones de colores son mGltiples » la
srmonta que en ellas exista sera resultado de la capacidad
eativa del grabador.

Con aruda de Yog entintados simul tinsas v 2
entintados egfumadns  se logra estructursr tramas
taminicas Jde singular resul tado.

.- MTERTIALES Y HERRAAIENTAS

1
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can &l empl

eTintas Tipogréaficaz.~ En México las més comerciales

ror tanto laz més tacilez de adquirir son  las de marca
Trnchez., Loz calorss que  aqui se recomiendan e¢stén tomados
l catalago de €54 marca. Su compor tamianta

I concertar las viscosidadez adecuagas en la -



er la estampa multicolor puede calificarge de confiable, Una
marca de Importacion que se distriburve en el pafs es la
tinta franceza Le Franc que presenta las condiciones ¥
caracterfsticss necesarlias para realizar la impresién de un
tiraje profesionsl; los sglutipnantss son de excelente
calidad, los pigmentos son puros y por consiguiente estables
v absolutamente recigtsntes a 1a 1fuz, ¥ la consistencia eés
la de wuna <crema suave, en sintesis, con esta tinta se
obtlenen resul tados 6ptimos.

Si z¢ desea colorear tas planchas con un wvehfculo
acuoso como en la técnica Jjaponess, conviene obtener primero
un Jjuego de pigmentos de los colores primarios, secundarios
y algurios mis para mezclarlos con  la formulaciébn que | a
continuacién se anota. Esta FformUla es la mejor para
producir acuarelas de excelente calidad.

Goma de sensgal o goma ardbigx en poluo S& grms.

rfigua hirviendo Cee mejor destilada) 1135 e,

Hidromiegl tagua »y miel a partes iguales), o jarabe de azdcar
o glucosa 35 cc. :

Glicerina 42cc,

Adente humidificante (hiel de toro) de 2 a & gotas
Conservante: fennl =zl 10 ¥4 ' S gotas

Esta mezcla se une & los pigmentos para formar  una
pasta a la cual se le agrega agua en grandes cantidades
hssts conseguir la calidad de transparencia en el tono del
color, Las acuarelas deben aplicarcse sobre las planchas
mediante €l proceso que <e describe en lag caracterfsticas
técnicas de la estampa Japonesa.

2.~ Aceite de linaza ezpesado al sol o stand oil.- Es
un aceite secante de excelente calidad que se obtiene por
dos medios. a).- Se coloca el aceite de linaza puro en
peliculas muy delgadas de no més de 3 mm. en recipientes en
forma de charola cubiertos con un cristal que descanse en
algunos corchos dispuestos de tal manera que permitan
circular &l aire entre el cristal ¥y la charcla pero que no
dejen entrar el polvo. Estos recipientes se colocan en una
azotea o terraza Jonde reciban 21 mayor tiempo posible los
rayos del  szol, siendo mejor el d& marzo. Debido a 1a
combinacien de ra»os solares Yy Oxigenacidn, e] aceite gana
wiscosidad » transparencia ¥ pierde tiempo de secado. &) .-
En calderaz cerradas ¥ con una atmssfera de didxido de
carbone se calienta el aceite de linaza 3 unos 300° C,
clurante 18 horas o mas con lo que el aceite sufre un cambio
intepno en mol éculas  conocido como polimerizacidn » el
resyl tado = n aceite muy viscoso, transparente ¥ con un
tiempo de zecado reducido.

3.~ Ajuarras, gQasolina blanca, petréleoc.~ Estos tres
zolventes son 1038 méas apropiados para ltimpiar las planchas
de madera, cristales, mé&rmoles, rodillos, espatulas, etc..
De los trezs el petroleo es ¢l mds econdmico pero tiene la
desventaja de estar clasificado como sustancia
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precancer{igena debido al contenide de plomo en su
aemposicion; =i ha de usarse debe cer con moderacién o
utilizando uns proteccibn en lac manos. Como la gazolina
tiene un fndice de evaporacidn més bajo (25) que el aguarris
(30%, se desperdicia un poco mas, por atra parte 108 vapores
de la gasolina en alta concentraciébn son téxicos pero, en
lugares bien ventilados s muy remota la posibilidad de este
hecho. Por las razones antes enumeradas &l aguarrds resulta
ser el disolvente mds apropiado para la limpieza de las
planchas y herramientas en la xilografia multicolor,

4.- Marmol o cristal de 6 mm..- Es posible utilizar
marmol para extender las tintas tipograficas de color, pero
lo mejor es =l cristal grueso -de & mm. cubierto por uno de
sus lados con cartulina bristol blanca. La cartulina se
puede pegar al cristal con tela adhesiva gruesa de la
ytilizada pars curaciones, gque s sumamente registente. Se
prefierey ¢l cristal con la cartulina porque ésta ofrece un
fondo blanco sobre el gque se puede apreciar el color con
exactitud, no -ofrece ningun contraste en wentaja =}
dezventals de algln color en egpecial., El peso también tiene
consjiderablez diferenciags, v resulta méas f4cil mover de un
lugar a otro los cristales por ser més livianos. Un tamafio
recomendable de cristal es de 90 por 70 cms.

S.~ Blanco fijo, carbonato de¢ calcio, creta precipitada,
blanco de zinc.,— A excepcibn del blanco de zinc todos los
pigmentos restantes tienen un poder colorante muy bajo. Si
se desea agregar blanco de zinc a la tinta com la intencidn
de haceria opaca debe haceree con moderacibn (10 X méximo)d,
o bien en mezcla con alguno de los otros pigmentos en
porcentaje equilibrada. El!  blanco fiio, el carbonato de
calcio y 1a creta precipitada son pigmentos inertes ¥ su uso
también se aplica en las pinturas &l Oleo para darles
.eztabilldad, cuerpo e intensidad. En pequeias cantidades su
eficacia ez notable y su accion benéfica.

¢, ~ @condicionador
o~ Barniz Brillante
.~ Barniz Retardante
o~ Barniz Reductor

10.- Barniz Secante

Son materinles de produccioén industri-al que se expenden
2n los comercios especializados en tintas ¥y materiales para
#l impresor., Prestan eficaz servicio para modificar la
wiscocidad, el brillo, el tiempo de secado ¥ la condicibn de
13 tinta, 1Zada uno de estos productos tiene wuna accion
ecpecifica que »ya ha sido comentads en la seccidn de
scondicionamientos de la tinta.

g ® g o

11.- 4 lina <s6lida o lfquida.- Se puede adquirir en
los expendin:s de materia)l para belleza, no debe contener
perfume ni  colorantez, ee decir, debe ser neutra. Esta
considersdn  también dentro  de oz materiales que s¢



utitizan para modificar alounas caracter{sticas de la tinta,
como Ya ge mencionbd,

12.- Talco.~ No debe utilizarse ningun tipo de talco de
marca. comercial, pues contienen perfumes; el mejor talco
para la xilograffa multicolar es el industrial » tiene como
funci6n proteger los rodillos del ataque de hongos y de la
humedad.

13.~ Estopa.~ Material que en unién con los solventes
wirve al grabador para limpiar loge restos de tinta de
planchas, ezpdtulas, cristates, etc.. Se recomienda el wusgo
de pedacerfa de trapos que no s8e deshilen en lugar de la
estopa, para las ocasiones en que ge¢ hava dispuesto de
planchas con propensién a astillarse, pues de otra manera
los hilos de la estopa se encargan de levantar esas astillas
¥y perjudican la plancha,

HERRAMIENTAS

{.- Rodillos.~ Su uso ya se ha comentado ampliamente en
la secciéon “Distintos tipos de Rodilloes".

) 2.~ Espatulas.~ Las eapdtulas que se utilizan en Ja
#ilografia multicolor son mis gruesas, anchas y resistentes
en comparacion caon las wutilizadas por los pintores, sirven
para extraer la tinta de la lata y calentarla. Son de forma
rectangular 6 en abanico, la punta tiene .4 cms .
aproximadsmente de ancho y en las de abanico &  cms.
aprax imadamente.

ESPUTULAS
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0) .- PROCESD DE IMPRESIQON

1.~ IMPORTANCIA

La impresion de una estampa es el proceso que Finaliza
wojustifica los cuidades tenidos durante la realizacién de
un grabade, zin importar la tecnica de que ge trate., De la
impresitn z2¢ obtlene un producto palpable » cobjetivo que no
es (nico, €ino mdltiple, ta estampa, a la cual sé& le ha
denominado "original moltiple'. Y e3 en torno a esa
multiplicidad que glra la serie de fenbmenos que provocas;
interés en realizarla por parte de los grabadores, ura mayor
Caplacién de espectadores, un mercado més accesible » hasta
s formacibn de colecciones completas de obras de urno ©
varios artistas. ' .

La impreeién tiene por finalidad transportar las
peliculas de tinta local izadas en las planchas ¥
depositarlse en la estructura del papel, al hacer este
transporte la imégen ge invierte. Como puede apreciarse, &
deacripcibn  en  términos generales del proceso es muy
gencilla, pero ta serie oe variantes que existen » que se
generan &l realizar este  tranmsporte, s maltiple » algunas
dle"ellas tiwnen cierta complejidad, no basta con tener una
pltencha muy bien trabajada e igualmente bien entintads si no
wir zatve impicimir. Ceds tipo de trabajo en tas planchas, asi
coma Gacts tipo de entintado requiere un modo particular de
impresion » de papel, si no se ha sabido enfrentar cada uno
de estos problemas 1 grabado termlina perdiéndose.

El  términc correcto para referirse a cada  imdgen
imprezx es =1 de estamps , ye que ésta denomina més
seactamente &l producto gue ¢z un original multiple » no el
de copia que retiere por 1o comdn & la imitagidn de una
obra, Cada  estampa debe gqozar de caracter{sticas comunes
para poder  ser incluida en un  "buen tiraje". (.a palabra
"tirada" o "tirade" de un grabado se refiere a la wcantidad
e estampss  qué por  impresiébn  se han obtenido de una o
variase planchas, Las estampas ags]l conseguidas deben ser
idénticasz entre <, no tener variaciones de tormx ni  de
color o tono, no pueden ser algunas en rojo » otras en  azul
woalgunas =n &zul  clare y otras en azul oscuro, deben ser
legibles » fieles a las caracteristicas de las superticie de
laz planchas, los contornos de las formas deben fer nitidos,
en trabzjos delicados como los de Yas wvetas cepilladas o
trabajadas con welo Y&  impresidn de cada Yinex debe ser
perfects » no tener emborronaduras, como scporte debe tener
un papel de  buena calidad que no se  amarillee por la
exposicitn o Va tuz solar » no <e desmenuce con el tiempo,
wzimiema detee tener un tirsje de 30 eztampaz como minimo.

Loy Lirage: profesionales oscilan de lag S0 estampasz  como
wltvime % 1w 2000 seqgUn sea la técnica de grifica que s¢
czté imprimienda.  En o2l caso de ta xilograffa multicolor
contempordnes los  tirajes maéximos no re an laz 230
R T % ¥ un buen tirzjve consta
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e 100, Los tirajes minimos ayudan al conocedor a valorar la
calidad del autor, de la obra y el precio de ésta en el
mercado. -
Para imprimir una xilografi{a multicolor ze pueden
utilizar tres metodos distintos:
l.— Ao mans
2.~ Con una prensa de tornillo
3.~ Con un térculo ‘
" El mztodo de impresion més antiguo e & mano, éste se
practicod en la estampa Jjaponesa y tiene la ventaja de poder
impeimir cualquier tamaito de estampa, no siendo asi en  los
cas0 de impresitn mecanica. El proceso para imprimir a mano
‘ee ¢l siguientes Una vez entintada la plancha se coloca el
papel eobre ella ¥ =& hace una ligera presibn con la palma
de 1a mano  partiendo del centro hacise los extremos, se
coloca otra papel de menor calidad (el papel revolucién
autua bien) sobre 21 papgl bueno para evitar hacer friccibn
sobre €1, o continuacidn s¢ toma una cuchara "“sopera" o un
baren ¥ we  comienzs & presiaonar haciendo pequefios
movimientos circulares intentando cubrir toda la superficie
dé ta plancha, de ver ep ver. se levanta una de las esquinas
del papel para revisar i ha recogido- la tinta de la
plancha, si la zona aparece dispareja ee baja el papel ¥ se
hace presion de nuevo con la cuchara o baren, si la zona
aparece honhogénea ¥y bien cubferta se retira el papel
intermedioc, se toma por loz extremos el papel de la estampa
» 8¢ levanta lentamente, de ésta forma se obtiene una
impresi on hecha a mano.

\R’.ANCHA ﬂmvcy/

IMPREBION A MAND CON BAREN

1

En ¢! caso de la impresion hecha en prensa de tornillo,
el Eaman: de  las pltanchas es timi tado » por lo

ESTh TS W3 OESE
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regular son formatos pequehos, @s el modo en gue se Imprimia
en la prenszs de Gutemberg.

La prensa de tornillo esta constituida por una platina
inferior fulre la que se depozitan las planchas, un tornille
grueso gue trabaja en conjunto con un puente que le permite
snbic v Bajar, una platina superior que gira libre zzida al
¢ibrame itnferior del tornilyo ¥y un manubric o volante en el
evtremu zuperior de éste dltimo, Esta prensa giegrce  uUna
presibn homogénes ¥ contfnua &n  todos los puntos de la
plaencna, =¢ trata de una presion sin friccién entre las
superficies, caracteristica quse  permite imprimir con  mavor
fidelidad loz grabados més finoe pero &n su perjuicio esta
Yo limitsado del tamalo, la presibn moderada que desarrolla v
la poca m3niobrabilidad para depositar ¥ reticar tas
planchas » la estampa de la platina,

| S0BRE UN TROZO PE =

MADERA SE COLOCAN @ L.} O
i e |
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TROZ0 (15 MADERY l : J | l
IMPRESION CON FRENSA DE TORNILLO

Par wliimo se menciona la impresidn en téroulo que s
15 que se practica actusimente en el taller de vitograffa a
cargo del maestro Antonio Dlaz Cortes #n la Escuels Macional
de Artes Pliasticas. La aparicion de la impresion de  1a
“itogratin mul ticolar en torculo 3 reciente, pero mediante
1a  inuestigacien » la experimentacion  se  ha logrado
comprender s fupcionamiznto v sistematizar su  uso. £}
térculn estd construido con dos chumaceras sobre las que van
montados dos rodillos de aluminio, wmd superior de 2.3 cms
de difmetsa (aprax.y w otro inferior de 3.5 cms. de dismetro
Caproni, 1 rodilla  superior descansa colgado :obre dos
tornillos con 1os cuales e justa 1z altura o la preszsion, 2
sztos lornillozs s les llams borceguiesy entre rodiltio
eodid o entra ua platina

Frging B



de acers 1noxldable sobre la que se ponen las planchas.
Sobre uno de los extremoe del rodillo inferior va engarzado
un timén que se utiliza para transmitiec e) movimiento a la
platine » 1 rodillo superior, por 1o regular este timdn
tiene cuatro postes. Es muy comodo manipularlo cuando en uno
de esos postes se atornilla o solda un pequefio vastago que
actue comno manivela. El térculo originalmente se utiliza en
¢! huecograbado o calcograffa, peroc esto no impide su uso en

le siditograffa multicolor giendo mias las wventajas que las.

degsventajas.,

Le forma en que ejerce la presidn sobre las planchas en.

comparacian con la prensa de tornilloc es que en éata Gltima
es una superficle la que presions mientras en el térculo es
ung 1 ines que z¢ desplaza & lo largo de la planchs con una
presién multiplicada varjas veces, Para medir la presidén que
diber dn 1levar las planchas xilogréficas es necesario
obegervar cierto orden, El  proceso que a continuacibn se
transcribe debe realizarse antes de entintar las planchas.

Se levanta el rodillo zuperior aflojando los borcegufes
s £€ cuentsn las vueltas de ambos para que ¢l rodillo suba
Id misma distancia, la platina debe eztar zituada a mitad de
térculo, se coloca una plancha entre la platina ¥ el rodillo
superior, 2 hace bajar este hasta tocar la plancha sin
dejar ninguna linea de luz & lo ancho de =alla. A
continuscion se coloca ¢t marco de registro, gque debe tener
w1 omiemo grueso que lug planchas que se van 3 imprimir ¥ se
trepa =1 radillo superior sobre el marco para veritficar sl
#n loe extremos exizte un desnivel en la presibn, una vez
reslizsds ésta accién se colocan los materiales auxiliares
en la  impresi6bn, al colocarlos por lo regular hay que
disminuir una wuelta o un poco més la posicién de los
borcegufezs para compensar =u grosor, la presidon no debe ser
exncesiva puss de lo contrario tas planchas se aplanan, el
papel se machuca gin necesidad llegando a cortarse ¥ las
tintas =& “barren®,

Una prueba conveniente para determinar si la presidn es
adecuada o no consicte en poner las planchas sin entintar
dentro del marco de reglistro » colocar una hojJa de papel
revolucitn de tamafo mayor que las hojas que sSe van &
imprimir, e baja el flieltro ¥y se le da una pasada a la hoja
como i se fuers & estampar, se¢ retira la hojla de la miquina
v 8¢ observa por la parte poszterior Jque debe prasentar la
impranta del marco de registro igual en ambog lados, =l
pispel no debe cortarse ni arrugarse ¥y la marca debe ser
notaria pero suvave,

lLa muperficie de la platina ge torna resbalosa cuando
hs tenido wun uso continue » las planchaz ¢ patinan  al
intentar zubicr el radillo superior, para evitarlo basta con

sdher ir un papel minagris o cartoncilla &zpero sobre ella,
tnte papel debe ser mis grande que lase planchaz que e
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wayan a colomcar cobre é) de maneéra que no  =olo quede una
parte de =llag encima ¥ otrs no. Otra manera de evitar que
2] marco  de registro oy las planchas tengan problemas al
erntrsr bsio 2] rodillo de nresién ez biselando @l primero a
unoz 30°, con lo que se forma una pequela rampa sobre la que
iube zin dificultad. &) marco de regiztro se le dela uno de
l3s lados més grande (ziempre es ¢] lado bajo de la escena
que se¢ eslempard) ya que es ahi donde se¢ pondrdn las
notiflcaciones, Es conveniente que antes de iniciar la
vatampacidn de una plancha, por los motivos que sean, Se
sgrague wna espolvoreada de talco &l marco de registro, lo
jque permite asegurar que el marco de registro no desprenderd
mugre manchando las estampas, paso que debe realizarse
dlempre para cada ewtamps.

FHECTRG
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EBRCIO IR INTRODUCIR A5
PLANCHAS

2.~ MHTERTALES AUXILIARES EN LA IMFRESION

lLoz rodillos que torman parte del térculo presionan las
planchaz, pero el rodillo superior no debe correr directo
zobre ellss » para gque eslo no suceda <se dispone de
tinto: materiales: blandos, elé&sticos, rigidos, duros ¥
. que auxilian en el proceso de impresibn., Cada uno
materiales genera dizstintas calidades b4
caracter{cticas de penetracién del papel en las planchas, lo
que es muy importante pues ayuda a svitar rupturasz en el
y«pcl, bloqueoa en zonas de tPab&JO delicado, puntos blancos

Cunviene tener siempre a la mano los siguientes
materiales:
1.~ Hules espuma
2.- Fieltroe de lana gruesos y delgados
.- Un trozo de suela sintética lisa para zapatos
d.- Un cartén rigido (cartullina jilustracidén)
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Come  puede apreciarse estan ordenado: gradualmente de
blandos & dJduroz; 3¢ entiende c¢laramente que los blandos
penetran mas f&cil sobre las planchas »¥ que loz rigides o
dJuros €0lo presionan sobre las partes de alto relieve. Bajo
¢estos preceptos se pueden enunciar caracterfsticas concretas
¢ indlvar cuando es conveniente el usgo de unos ¥ cuando )
de olros,

Fl hule egpuma en  combinacién con fieltros gruesos v
wsuaves es magnifico cuando se requiere una penetraclién a
fordo del papel zobre la plancha, se utiliza sobre todo para
imprimir texturas reales entintadas o no. Existe un tipo de
lrabajo en el cual se Imprime sobre’el papel cualquier
textura, relieve © material externoc a las planchas, sin
"entintar, impreslbn que se conoce como gofrado.

: Por 1o regular o1 gofrado se realiza sin la
inteprvencicon del color, perco si  ze dezea puede hacerse con
ayuda de #). El hule espuma debe ir dispuesto entre el pape!
que se wva 3 imprimir ¥y el fieltro, por s=r un material
blando » elastico penetra hasta lae partes m&s badas de las
planchas, Su uso debe limitarse a la impresion con papeles
gruesns 1004 de algodbn humectsdos con anterioridad,

El hule ecspuma si s8¢ usa con papeles muy delgados
termins por romperlos o machucarlos ya que actda, en
canjuncitén con las planchas, como guiltotina,

También actda tavorablemente en casos de entintados
zimul tédneos en Jos cuales estén entintados toe huecos o
surcos ¥ el relieve, en &stos casos ¢ entintado del relieve
o la superficie debe ser muy ligera ¥y ltiquido para no
provocar que la tinta chorree a los lados de la plancha.
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El  huyle espuma s¢ puede forrar con una funda de
palietilenc extra delgado con el Fin de que no se desmenuse
it ge rompas con facilidad ¥ con la que también se facilita
24 manejo.

p FECTRD
HYE E53UMA
PRFEL
PLANCHA

ALTO INGICE OE FENETRACION (CON HULE EaFumty)

El Fieltro es un material suzve que se Forma con Fibras

de origen  animal denominadas lana y se tabrica en distintos

grosores 1o que le da diversos grados de rigidez, los
teltros mis delgados cson menos rigidos » los mas gruesos 1o
o

[

n més. Se venden de acuerdo a  su peso, en un solo ancho
£1.70 mts.) y se pueden adquirir en almacenes que vendan

artfculo: de tana o en talabarterias,

Loz fieltros gruesos ¥ deigados <con loz materiales
suxiliares mis comunes en la impresion de xilograffas, <ce
pueden utilizar solos o on combifiacién con hulez espuma ¥

z3rtulinzs. Los fieltros delgados auxilian cuando ez precis
una gradacian mesurada de la penetracidn del papel en  la
planchas por efecto de la presibn, én ccasiones &  presenta
la necesicnsd de tener =0l un poco mbs de ella » 21 ze  usan
35z fieltros grugsos aum=nta radicalmente generando
oroblemas e¢n lugar de sclucionarlos, el emplec de un  solo
freltro delgado es més indicado .en la impresion de
linogratfaz.
Lag «ilograffas multicolores sin trab
r
|

N 0

eiicados

ajos muy d
pueden imprimirse con un golo fieltro grueso ya gue éste
t

oroduce la suficiente penetracidn ¥ no maltrata las planchas
ne el papel innecesarjamente, constiture unx gran aruda ¥
debe tenerze cuidado de no mancharlo con tints, pues esto
S TR I T ot BEY mbios en  su suavidad ¥ <& teornarls rigido en
Plgunas ’

i

ONAS . Estas diferencias de suavidad
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wpean "tantasmas" en posteriores impresiones ¥ cuando un
fieltro esty excecivamente manchado 1o melor es mandarlo
levar con bencinaa la tintoreria, si no se logra retirar las
peliculas de  tinta, debe descontinuarse inevitablemente,
Otra opcitn parz proteger las fleltros de este tipo de
problemas consiste en forrarlos con una funda de polietileno
a! igual gue se hace con jos huies espuma, de
ta funda debe ser con un extremo abierto para
220 cada vez que esté demasiado rigida  pues
a's
s

exters delyg
preferenc
facibitar su a
+to indica un
3 impresione

‘saturacibn de cola provenjiente del papel en

&
) en homedo,

T
3,

T TNS——— ~—
LR

W"‘ PAPEL

PLANCHA

11

I—

MODERAPO INDICE DE PENETRACION (CON FIELTRG)

Los fieltros nunca ze deben dejar en el téreculc con la
presibn puesta, pues esto provoca que se marquen linezs a lo
ancho acortando su tiempo de usc y afectando la calidad de
12z impresiones. Conviene tener el fieltro del tamafio de 1a
platina, que permanezca siempre bien alineado pars evitar
machuconesz , trabas en la migquina. Cuando =e va a imprimir
con oun fieltro grusso a veces no es suficiente disminuir una
vwuelta en los borcegufes del  térculo zino dos, tres © més,
=zto es  importante hacerlo pasra que el fieltro ¥y las
planchas no reciban una presidn excesiva., Eg cierto que los
fieltros zon elasticos ¥y blandos, en lo que radica su

obilidad, peeo no tiene caso llevarlos a.extremos que hagan
peligrer xu  integridad con el fin  de experimentsr nuevas
pasibilicades, o mejar es respetar ¥ racionalizsr zu  uso.
Mor uienes oresn  que sy elasticided =g sindnimo de
sndesbructipilidad e indetormabiiidad pero ez0 no ez cierto,
coon un bosen uEo v buen mantenimiento e pralonga sd vida

iy,
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l.as plsnchas que <& deseen Imprimir con ayuda

fieltro no deben presentar cortes muy agudos o superficies

cortantes pues puedens perforarlo, lo mejor es que las
incisiongs sean con &ngulos rectos u obtusos. Una wvez
entintada la plancha o planchas se insertan en el marco de
registro ¥ ¢& acomoda €l Ffieltro con suavidad de manera que
no quede arrugado, se wverifica su acomodo extendiendo con 1a
mana, del centro hacia los extremos ¥y se le da a

continuacrén paso al rodillo del térculo,

LORCEGU] .
cHmaceR
RGO £E PREDION backo
FEdRe < ENAMEDS SN TI08 en ampos e8moos

del

BPEL S
M = =
FLATINA

)S RODILD PE TRACTIOY

IMFRESION EN TORCULO

Otro material mas rigido ¥y menos ¢ldstico quée  auxi
en la impresidn es la suela sintética para zapatos, cuyo
est& indicado para planchas con trabajos o texturas
finurs regular, La suela tiene wun fndice de penetrac
mucho menor que los fieltros ¥ los hules espuma, por 1o
recpeta las partes de incisidn sobre tas planchas,
utiliza con papeles méis delgados en impresidn en ¢eco. No

lia
uso
de
idn
que
se
es

necesaric combinar su uso com ningun otro material auxiliar,

va directaménte entre el papel ¥ el rodille de presién,
necegarioc mencionar que se genera una friccion més notorl

es
a ¥

un deslizamiento debido justamente a su carécter eléstico,

por tanto exige un cuidado mayor al medir la presidn en
térculo y al hacer girar el timén éste no debe presen
demasiada resistencia lo que indicarfa un exceso en

el
tar
la

presibn, problema que deber{a resclverse de inmediato. Para

svitar que o1 papel patine sobre la plancha ¥y 3¢ corra
t i T n t a
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S¢ odebie coordinar una tinta espesa con una aplicaclén
con rodid i duro ¥y una imprezibn  con suelta, pars que el
trasbajo brinde todas sus posibilidades pléasticas.,

. .

s 5E PATINA LAGUELA POIT EXCESIVA

BALO INOIGE OE PENETRACION (Cay SUec.4)

Por Gltimo se cita e) auxilio que prestan los cartones
rigidas., Fara poder aplicartos en la xilograftfsa multicolor
¢3 necessrio que por 1o menos uns de  sSus  caras  ses
perfectaments 1isa, ya que si  ambas estén marcadas con una
textuyra, ¢3ta provocard varjiaciones en la estampa. En la
papelerias se expenden Vas llamadas cartulinas ilustracibn o
"zhow card", Ecte tipo de cartones e=stén formados por dos
capaz, una conseguida a partir de desperdicio de papesles »
otra que == 80 o 100¥ algodén, cada una ocupa una mitad.

Exizlen més vabiedades de cartulinazs del tipo de las
itugtracién que no deben desecharse pues las condiciones
on, Camd ya 3¢ menpciont, que tengan uma cara liza, que no
sean demasiado gruesas nl demasiado delgadas ¥ que la
superficie no cea excesivamente dura, pues cpoher a las
planchas una superficie més rfgida que ellas mismas resulta
contraproducente.

Log cwrtones ofrecen una presidn rigida » no eldstica
practicamente uniforme que recspeta en 1o méximo las partes
bajas de laz incisiones por pequehas » poco profundas que
zean & imprime los detalles mas delicados del alto relisve
de las planchas, Resulta cazi asombross la diferencia en la
impresidén que ze puede lograr con ayuda de ¢llos. El uso de
1oz cartones debe combinarse con fieltros gruesos, pues una
presidn nus directa puede comprimis laz partesz més delicadas
del grabsdo; el fieltro gradua »  suavizs la presién ¥
permite que =l cartbn no sufra UN& compresion  innecesaria.
£) cartén respeta el trabsjo realtizado en Vas planchas a ta
grado que pueden realizarse estampas con pape! de china  sin
que ectle e srrugue o

Fagine o



pennps, de hecho €3 con los papeles delgsdos en  impresidn
geca con lus que mejor funciona,

El orden en gque deben disponerse los materiales
suxlliares para reslizar impreciones con cartén es, de
arriba hacia abajo, primero el fieltro grueso, segundo el
cartén, tercero una hoja de papel de periddico (revalucidn)
limpia, cuarto el papel dJdelgado para imprimir, guinto las
planchas entintadas. Con los cartones =1 puedes darse un
doble paso de impresibn antec de retirar la estampa, ra que
la friccidén ge plerde entre el cartén » el fieltro.

l | 4 ~—cwrrav Risipo
l - F—raree

PLANCHA

NULO INDICE DE PENETRACI (CON CARTON RI6ILR)
FREIION MINIMA

3.= ALGUNMOS TIPOS DE IMFRESION MULTICOLOR
Con aruda de los materiales antes citados ¥ en
Lombinacian con las modificaciones que pueden hacersze a la
tinta en cusnto 3 consistencia » 13 dureza o blandura de los

rodillos se  generan situaciones muy particulares que
requieren  dondiciones especiales de  impresién. En Ja
calcogratfs la impresisn Son €1 papel homedo no ez nada
migwo pues desde hace tiempo se conocen las wventajas v
necesidades de  este pracesoc, pero en  la xilografla

mel bicolor e ocecidente 84 es un hecho reciente,

Algunus tipog de mpresién multicolor zon:

a.- En seco

b.~ En hdmedo

cu= bl huece

d.= Del relieve

Ly designacidn de imprezibdn en secd se a [
wroe | cuxl se hace  una estampa con 2l pap de  imprimir
piertectamente seco, &n contraposicidbn &l preceso en  hdmedo
doide el papel se imprime 2stando hOmedo., Fars 13 impresidn
wf BeC0 ¢ ulere un mayor conccimients de 1z consistencisa
a2 las tint agi como  saber aplicar  la cantidad minima
e Al )] las planchas pue sz ey /1v] las

& &l me todo

T T

1
1
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fibras del papel estdn mas cerradas en comparacién con 1o
e suceds &n el proceso en  hdmedo, no admite mé&s de una
pelicula de tinta i eatéd ya saturada su superticie, Por lo
regular = permite  secar cada pelfcula de tinta para
imprimie 1o siguiente, lo que implica imprimir un color  por
dia, pues la tinta tarda en secar 24 horas aproximadamente.

En =] método designado como plancha perdida es asi como
se realiza: uns vez grabada uns area se imprime en sSeco ¥y se
continua =1 grabado de otra zona para imperimir &l dia
zigulente =obre i misma hoja otro color. Usbe dejarse secar
myy bien cada color, puee de otra forma intentar imprimir en
s2co » el mismo dia varias tintas resulta casi imposible por

Tporoso vy oabsorbente  que zea el papel. En casos  semejantes
Tas tint & rechazan al tercer paso de impresidn por  muy
bien contiralada que esté su viscocidad, caturan al papel ¥
ta estampa ze¢ torna brilloza v recargada. Hay que tener on
cuenta que en las impresiones en seco la tinta pass al papel
puore presidn pero no peneétra  demasiado, sino queda sobre Ta
superficie. ‘ . :

. En reslidad ) procesc "roli-up"
investigacitn, no es un gran descubrim
coxEa que la aplicacién  de una regls =
conocida en la pintura ¥ que consiste en pintar g

T

iz
[a]
3
fa)
-

T
oo
1
-
—_ o
o O

magro, ez decir que sobre una superticie “"seca' o
"relativamente seca" se puede aplicar una materia viscosa v
zobre ésta una menos  viscosa o© m&s  liquida ¥ asi
sycesivamente para las demis capaz. Sin embargo no se niega
#n @35ty investigacibn €u importancia para la grafica actual
73 qu sxbe que ha permitido generar una estética propix
yonow con amplias capacidades expresivas.

impresién en seco por lo regular las tintas &l
fEC A que con cierta grumosidad, puss no es posible

vencer

fenoneno,

todo las fuerzas de cohesidn que generan  este

la woahezsidn es una fuerza contrac a la adheszidn, Ia
primera tiende & mantener unidas entre 2 lase moléculas de
uny materias , en tanto que 13 segunda 3 ncarga d: ounir esa
materin 3 una  superficie. Uh ejemplo Yaro en  donde la
cohesibn vence a la adhesidn se presenta al intentar aplicar
Lints china zobre una supsrficie ceross o arasz, con 1o que
3l anstante 1a tinta chitnze e retrae formando pequeiias
gotitas yus  se  geparasn entre st osin sudetarcse & la
superfivie, Ezte Fenomeno ez exactamente el mizmo que se
genera en 1a  impregibn &=n seco  al irse =saturando la
zuperficie del papel con los aglutinantes de Ja tinta, ¥
sungue no es posible vencerlo =i se pueds aminorar graduande
Iy vantidad e binta &) minimo, La  imprezi&n en seco, adn
caon Vs serae de cuidsdos que exige, no ez diffcil oy en
cozmzione: o obtienen ercelente: resul tados: visuzales Como en
slhopainos g «biadas del Maestee antonia Bfaz Corce en  )os
canles el e llo exoezivs 2 las tintss ds un caracter
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szlélico  muy particular »  de  paso myestra  que una
pCiIb!]ldad de 2iror puesta en mancs de un profesional puede
vonverticse  en unp gran acierta con amplias calidades

Se utiliza la designacidn de impregidn en homedo para
referirse 3l proceso de estampacién  en el cual el papel ha
zido humectado previamente a 13 impresién. E} papel &l
humedecerse en agua  abre suz fibras v ze esponja; este
fendmena presta una aruda muy importante ya que Qracias a #1
13 tinta penztera con mayor facilidad » & maror  protundidad
“en #l papet, asimismo zecan  ambos al paredo Yo Que  permite
ura me jor adhesibn entre uno

Mo e.izten cifrae cerradss ¥, exactas de tismpo para
humedecs; el papel pues $stas varian de  acuerdo & las
condicion:: de Jrosor ¥ porcentade de »lgoddn incluide &n su
Composicion, pero én general pueds decirse que el trempo  de
humectacion pueds oscilar de una hasta cuarenta » ocho horas
continuas de inmersibn directa. Una mayor cantidad de  horas
en ol agus mejora las caracteristicas de absorcidn de tinta
del papel » da como resultade estampas con una  superficie
terss y opxca, caracteristicas deseables en una estampa
,ulugra+nca multicolor. "

Ex

zten grabadores que atdn & 1oz papeles hechos  Con
fow de 1‘3 dén y de amplic grasor exlo les dan una hora de
humedad o menos, pero la  experiencia ha demostrado gue ese
tiempo mo =3 zuficiente y salo se puede splicar uns pelicula
de tinta =zin que una vez terminado el secado de tinta oy
papel no  we  formen wvarjaciones en el brillo asi como

alabeos,
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Para obterner una buena estampa multicolor imprega en
hdmedo deben obeservarse los siguientes puntos:

Se corta el papel con un cuchillo de palo al tamafio
necesario y &e coloca en tinas © charclas de acero
inoxlidable o pléstico 1lenas de agua, d¢ manera que quede
perfectamente sumergido y se le deda ahi de 12 o I8 horas.
Una vez humectado el papel, se saca del agua aproximadamente
10 minutos antes de cades impresiéon » se escurre tomindolo
por una de las esquinas con  una pequefia pinza de papel con
el fin de no mancharlo: a continuacién =e le retira el
exceso de agua secandolio con un papzl sbsorbente limpio
hagsta dejarlo €in encharcados » perfectamente opaco a
contraluz, Recuérdese que el papel se humedece para abrir
los poros ¥ las fibras que o comporen y que no Jdebe existir
en el momento de la estampacidn un exceso de agua sobre €1,
va que esto podria ocasionar el rechazo de las tintas. Una
vez reducida ta cantidad de agua en &1 papel, éste s¢ coloca
con el derecho hacia abajo sobre ! marco de registro,. de
inanera gque quede un  Espacio mayor en uno  de los lados del
marco, 10 que sirve para compensar ¢l espacio que oOcuparan
loe datos referentes al titulo, numeracion » autor de la
estampaj por supuesto éste espacio debe adecuarse &l sentido
an que wvayan a entrar las planchas dentro del marco de
registro » el formato de la imigen. )

Una vez acomodada la hoja sobre el marco de registro e
colocan 1oz materiales auxiliares de ta impresion (fieltros)
sobre ella v se da avance a la platina para que ¢l roditlo
de presidn suba al marco » 1o sujete Jjunto con &l papel una
vez reslizada ésta accidn se pueden levantar papel v fieltro
para acomodar lae planchas en el interior del marco que  se
deseen estampar, en <ceqQuids se bata el papel caon mucho
cuidado para evitar Qque se {fgrmen arrugis y  despues el
fieltro, que se extiende con la palms de la mano partiendo
del centro hacla los extremos ¥y £€ 3scciona el timén o
volante del térculo para dar el primer paso d

e impresidn. Se
regresan la platina » las planchas a la posici
1

on inicial, se
levantan =1 fieltro v el papel ¥ se disponen las siguientes
planchas dentro del marco, s=e baja de rmuevo papel » fFieltro
Yy g¢ da ¢} segundo paso de impresion., De ésta manera ce
obtiene wuna estampa xilogratica multicolor impresa en
homedo.

Para la impresidn exclusiva del huecw en xilagratlia se
requieres coordinar perfectamente la wiscocidad de la  tinta
col 1a aplicacién pregics de la misma con un pincel o mufiecs
sobre 13 plancha, un papel hdmedo » un material awailiar que
favorezea la penetracién de éste Oltimo sobre la anterior.
En realidsd las impresiones del hueco «de las planchas
«llogrificas €on e3casas, peroc cuands en un proyecto  se
requiere de éate Lipo de impresidn, =3 forzoso saberla
afrontar.
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Lag planchas no aeben teper

un exceso de tinta, pues de
otéa formy serfa factible que &l pasar por el térculo  se
chorreara hacia log ewxtremos saxliendo de la superticie de
impresion, szl que lo mejor s que Jaz planchaz solo

contengan un poace de tints., Esta caracterfstica exige que el
papel debs tener una mavor penstracion sobre la plancha con
¢l fin de que recoja ta tinta de las partes més bajas » ello
se¢ consigue sole humedeciendo el papel v agregando un
¢l tro delgade mis, que deberk ir dispuesto entre 1  papel
y &l fieltro gruesoc. &l reunir estos elementos de manera
coordinada » sumarles una presién ligeramente mayor que la
comin, e consiguen impresiones del hueco ¢on un nivel de
calidad profesional. . ' .

La impresidn del relieve ¢z la mas conocida » comdn, »
no requisre més allé de uma presidén mezurads » unas planchas
bien entintadas, Mo se mencionan materiales suxiliares en
la. impresion en particulzr, v' que su selewcidn depende de
lag caracteristicas » condiciones de log relieves en las
planchas que se uvayan a estampar, tampoco ze puede
recomendar combinarla en ezpecial con papel seco o hdmedo,
i que en los dos casog puede funcianar bien.

4.~ ALGBUNDS PAFELES UTILES PARA LA ATLOGRAFIA
MULTICOLOR.

El papel ez el zopoarre final sobre ¢! que se estampa la
tmdgen ¥ en &l cual debera permanecer de manera estable  a
travég del tiempo. Esa estabiliad refiere &

adl e

resistencia que ha de tensr el papel 3: la manipulacion,
tuz, 13 formazion de hongos, el desmenuzamiento » a  su
capacidsd pars aceptsr v snclar la tinta,

El papel es una pasta compuesta por algodénm, pasta de
madera {(generalmente de chopo o abetor, sustancias quimicas
pigmentantes w por Ggltimo colas destipmadas & darle
consistenci s, Los buenos papeles para impreszibn poseen dos

ign

caras que Ion diterentes entre sf, & 1ag que ze designa como
derecho » revéz o lade fieltro v ledo tela o lado liso v
tado aspero, v €2 en el derecho (fieltro o tizar sobre

que debe imprimirge. Cuands Nno sSe puede reconocer s simp

ry

el
le
wista cual ez el lada deél pape) adecuado psrwx imprimicr, 1o
medor e lacalizar en el perimetro de Ja hois una  impresidn
gin color denominada ¢ o ode agua, la que 1
& (2]

1)
R
E
A

i
a
@
2
:d

[

momento de sy fabricacidn., La imdgen impreza

dispuests de manezrs que el sello de agua pueda leerse e
trente, aszf &) grabador ze ssegura de ukilizar €l papel por
¢l lado adecuade. Esto eg murs importsnte pus a lado del
papel tisne un grade de porozidad, asi como Jiferente tamatia

de poro, .« ezta csracteriztics derivy  w#n la welocidad con
e & tints 1o perelea v pur conzigurente o el tiempo de
e cado, Loz shos o C it dn de tinty Foor parte
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del papel no solo ge da en ¢l momentc mismo de la impresitén,
slno que se prolonga durante ftodo el tiempo que dura el
secado ¥ ze debe primordialmente al fenbnenc conocide como
Cap!‘urldad .

La imprecidn de xilograffas multnuolu res se puede hacer
sobre dos tipos de papel, unos conoccidoz como satinados o
egtucados ¥ otros ng satinades o© no ectUuad =y debido a  su
grosor loz papeles satinados por lo comdn son solo dtiles en
impresién en seco y con 108 no satinados ce obtienen los
maejores resultados en la impresidn en hidmedo.

Los poroe de la superficie de un papel no satinado son
20 © 30 veces mayores que los de un papel =satinado, por el
contraric los poros de un papel satinado son m&s numerosos
que en un papel no satinado. Los papeles satinados poseen
una porosidad seltectiva gque permite que las tintazs de secado
rdpido se fijen por una penetraclén también selectiva en el
transcurso de un minuto, pero las tintas de secado normal
tardan notoriamente pés que en los papeles no satinados. Las
tintas tipogréficas utilizadas en xilograf(a estdn
compuestas por aceltes secantes ¥y pigmentos como  dichos
aceites secan por oxidacibn, eg decir por adic 4bn de oxlgeno
s las moléculas del aceite, resulta légico que en los
papeles con los poros més ablertos » no satinados la
circulacion del aire sea mejor provocando ssi un secado més
rapido.

Un papel satinadoe » microporoso puede actuar como
fittro para e} vehlculo de la tinta »¥ absorber répidamente
aceites » zoluentes dejando en la auperf(:'e los materiales
més uiecho ~ resinas, barnices polimerizados, etc. - ¥ los
pigmentos gque al  no estar mezclados on las partes
necesariasz de vehfculo pueden desprenderse o decolararse.

M. Faolazzi en su obra "Huecograbsdo® escribe:

"algunoz  impresores han llegado a precisar el
porcentade de la incidencia del factor papel ¥ han concluido
en que ests material puede influir hazts un 20 ¥ en el éxito
cualitativo de la imprezitn.

Resulta arriesgado profunciarse a ezte respecto, o sea,
valorar el fundamento de ecte porcentsje, pero es  frecuente

ver un Jargo trabajic de preparacidn que <e hecha & perder
ytilizande luego un papel poco adecuado para la impresibn e
insuficientemente estable". 22
Far aitimo debe llamarse la atencion con respecto  al
color del papel. El grabador puede brindsr & 1as obra un
final con un alto nivgl de calidad al ez un papel  con
¢l color adecuados. En algunas obeas conwviene utilizar un
papel perfectaménte blanco, en tanto que &n otras €3 mejor
un papel con un matiz crema. s
A continuacién se menciopan  algunws papsles con  los
cuales se obitienep resultsdos de modecados a3 buenos y  de
buenaos a excelentes en la estampacion de silograffas
multicolores, asi también se indica en gue tipo de procesc
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de impresion se obtienen los mejores resul tados. Algunos de
eflos sctuan blen tanto en los procesos  en hGmedo como en
loe procesos en seco. Esta lista no pretende ser exhaustiva
v egtricta de manera que deecarte Ya posibilidad de utilizar
otros papeles con 1os cuales se obtengan también magnificos
resul tados, més bien intenta ser un punto de partida hacia
un conocimiento mas profundo de loz diversos tipos ¥y
caracteristicas de los papeles,
: PAPELES ADECUADOS PARA IMPRESIOM EM SECO
Cartul ina Opalina importada
Cartulina Marquilla importada
Papel de Arroz americano » europeo
Papel Pergamino imitacion
Papel Clasico 100 % algoddn
Escudeo, varios colores, 100 % algodén
Serigrafica, satinada, blanca, rigida (Guarro)
Ingres (Guarro), varios colores
Fabriazno 50, delqgado, blanco, hoja chica
Tiziano, blanco
Belllni
Papeles D Ponte Rafaelo
Botticelli, crema
Leonardo, blanco
Fabriano-Ingres, negro » de colores
Eurokote
Cromakote
Couché
Korsikan
PAFELES ADECUADDS PARA IMPRESION EN SECO Y EN HUMEDO
Cartulina Marquilla del pais (80 Kgs.)
Korsikan delgado, del pais e importado
Cartulina Murillo, rigida, no flexible
Fabriano 7?5 y 80, crema, hoja chica
Fabriano 19, blanda, con texturs
Fabriano satinado, blanco, liso
PAPELES ADECUADGOS PARA IMPRESIONM EM HUMEDD
Creysee, varlos tamafios » pesos, color martil
Guarro Super Alfa, martil o crema
Biblos, muy klanco, con poca goma
Para Acuarela, crema, rigido, poco flexible
Fabriano Rosaspina, crems y blanco, muy
absorbente, impresiones aterciopeladas
Fabriano Tiépolo, muy gruesa, chica, excelente
Liberén et Chotard, excelente
Liberbn delgado vy grueso, crema ¥ blanco
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CONCLUSIONES

& todas las personas les resulta diffici) enfrentar por

primera vez situaciones desconocidas de cualquier fndole ¥
el campo artistico no es la excepclon, por lo general las
personas que abordan el +fenbmeno artistico lo hacen con
temor ¥ 1a idea de que el ‘arte o sus reglas y normas deben
venerarse mas que ponerse a juicio les da seguridad. El arte
moderno €& ha encargado de gsometer a exsmen un gren ndmero
de argumentos utilizados por el arte clésico como juicios de
valor ¥y 1oe ha echado por tierra al demostrar su falesdad o
relatividad, esto 1o ha hecho aporandose en disciplinas como
la filosofia, 1& psicologia ¥y hasta la misma cliencia, A
final de cuentas quizé no sea ., bueno ni malo sino
sencillamente se ha dado v hs cublerto necesidades que el
tiombre ha tenido en determinado momento, En épocas futuras
con un panorama més amplio ¥ con mayror serenidad se podrd
valorar de mejor manera cada forma plastica o bien englobar
todas ellas en una, corriente mayor conocida quiza como
modernismo ¥ asignarle el <eitio adecuado dentro de la
Historia Unlversal del Arte. Ahora bien para poder
trascender una forma plastica por principic se le debe
conocer & tondo pues de otra manera las proposiciones que se
intenten hacer pasar como nuevas qguizd no sean gino
restituciones de experimentos fallidos. Esta investigacion
pone al alcance del principlante un ascervo de conocimientos
técnicos breves pero  actualizados que  te permi tirdn
enfrentar &l terreno de la estampa xilogréfica multicolor
con la seguridad de obtener buenos resul tados.
) lLa pusrtz hacia nuevas rutas estéticas de la xilografia
mul ticolar esta  entreabisrta » ser& ltabor de lxs nuevas
geneéraciones el concretar estas posibilidades. Sin duda la
presencia de¢ una personalidad tam fuerte en lo que al  color
respects como Rufino Tamaro ha dejado su impronta zobre 1a
obra de distintos artistas rnacionales, sin oluidar por
supuesto 13 extraordinzrismente rilca tradicion colorf{stica
que existe en el textil mexicano.

S¢ mencionan estos hechoe con el finm de hacer notar que
algunos artistas mexicanos se han destacado a nivel
internacionxl por el manejs del color dentro de sus cobras, y
sin duda eV campo no 2sta agotado pues si exishte un zlemento
plastico con infinidad de posibilidades permutables es sin
duda algurna el color.

Par aotra parte e) arraigo que ha tenido en México entre

23 clasez populares, el grabado eon relieve durante
diferentes épocas también es notorio, de tal manera yue se
conjuntan dos recursos plisticos muy familiares al productor
y al pdbliczo nacionales,

Se dezea subrayar que en esta teziz no te ha propuesto
¢l grabsde como estampa coloreada en la cwazl no exizste una
relscidn e:zlrecha entre color ¥ forma £ino  todo lo

contrario, ¢ decir, la planeacibn  » prosecto de ta  imdgen
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donde la unibn de ambos =zex indisoluble ¥ los resultados no
sean producto del azar.

Los conocimientos técnicos determinan en buena medida
la facilidad » presteza con que se resutlve una  xilografia
mutticolar » estos  haor en  dia eztan integralmente
sjstematizados de maners que el principiante 13 asprenda no
solo por memerizacion, sino por cavilacién ¥ razonamientos
que le  permitan encadenar de la forma mée légica  las
solucionez & «cada problems planteado, comprender lo
importants que es haber resuelto =at riamentes el
proyecto, el grabado sobre 1la mader entintado vy
finalmente la impresidn,

Los procedimientos para solventar la realizacion de las
técnicas méis accesibles de la xilografia multicolor estan
squi compendiadas con la idea siempre presente de que el
texto sea Jo mas explicito posible, pero sin caer en
reiteraciones que oscurezcan el contenido.

a1
zfacto
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