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INTRODUCCION

Fl color es un elemento de gran importancia gue se a adaptado v em-
pleado en las diversas dreas de las artes visuales, v entre ellas el grabado
en donde a adguirido importancia y fuerza 2 través de los afios; El color
a través de Igs teorias a sufrido grandes manipulaciones, en fa psicologfa
experimental desde Goethe hasta Kandinsky e Itten, quienes se han pre-
ocupado por describir el cardcter emotivo de los colores aungue de ma-
nera intuitiva v subjetiva; pero un segundo problema es el de I sintexis
del color que, ademss da paso a crear la teorfa de los colores, es decir el
estudio de las propiedades estructurales, 1z extrema dificultad del pro-
blema de la fuerte influencia recfproca entre color v color, ningiin color
existe por st solo v e! matiz cambia al relacionarse con los colores con-
tiguos, la consideracién sistemdtica de este fendmeno comienza con las
observaciones de Chevrerd, “E! mrarado de Chevreu!” es el primer inten-
tode definir las reglas que determinan la aparicién de los colorss en su
propic contexto. Asf una teorfa nace de la consecuencia de una ante-
rior y en cuanto al contraste, tenemos dos trabajos de gran calidad e
importancia pata esta sintaxis, que son en primera instancia, las intui-
ciones de Rudolph Ambieim, que es retomado por Gavan Augusto quien
fas somete a experiencias concretas, v por otro lado tenemos los avan-
ces realizados por Johannes ftien guien a través de sus investigaciones,
concluye en siete tipos de contraste de los colores.

Asf como las teorfas del color han evolucionado, la xilografia se ha
ampliado de modo que al paso del tiempo se tienen hoy dfa multiples
técnicas para aplicar el color, asf como soportes y herramientas y egui-
pos industriales; la xilografia es una de las técnicas de grabado en relie-
ve que a ofrecido grandes cambios para adaptarse 2 la aplicecion del
color, incluso 2 ofrecido al comercio algunos beneficios industriales.
Tomando lo anterior como base para mis investigaciones; o que me
propongo investigar es: ;Qué tan importante serd Ia aplicacién directa
de la teoria del contraste del color en Iz xilograffa?



Para contestar esta inquierud me limitaré 2 estudiar las investigaciones
de Johannes Iteen. En cuanio a contraste de color se refiere su reorda,
haré un recuento de {as téenicas de fa xilografia en color, para posterior-
mente aplicar estos resultados, de la teorfa del contraste del coloren fa
técnica xilografica mas acorde; realizando asf una serie de estampas, va
lo largo de Ia elaboracion de estas registrar los beneficios o contrahaz
que esto ofrezca al grabador, tratando de que estos comentarios puedan
ayudar a todos ios grabadores que se interesen por la aplicacion del

color en sus trabajos.






« Léper Anaya,
El srabado,
1972 p 34,

La XILOGRAFIA

i grabado, origen de la produccidn artistica multiejemplar,
y que conserva en cierta medida esta caracterfstica, el artis-
ta de hoy boceta, talla y estampa personalmente su obra, v
afirma para el grabado su condicién de arte pléstico de ni-
vel maximo, junto con la pintura y la escultura; correspon-
de, sin embargo, sefialar que de las dos ramas del grabado
que han quedado definitivamente sentadas como el “graba-
do del grabador”, el aguafuerte v la xilograffa, v no de los
pintores incursores como la tipografia, es justamente la xi-
lograffa la que parece concitar la atencién de los plésticos.?

Las xilografias pictéricas de principios del s, XV en su ma-
yorfa del disefio extremadamente simple estaban con fre-
cuencia toscamente tallados aunque algunos bloques de
madera estan dibujados v tallados con gran habilidad.

Para la estampacién de estas superficies talladas en relieve,
empleadas principalmente como sellos, consistia en tener
que golpear o estampar el bloque de madera entintado so-
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bre una hoja de papel, perc la estampacion fue sustituida
gradualmente por otro método, més lento pero més contro-
lado v sensibie, conocido como frotamiento, en fugar de apre-
tar el blogue fuertemente sobre el papel, se colocaba el pa-
pel sobre la superficie entintada del bloque y se frotaba o
pulia hasta conseguir una impresién clara y uniforme.

B cuanto a la talla de los tacos de madera, surge esencial-
mente como un medio practico para un fin determinado,
los primeros grabadores en madera no solfan pertenecer a
un gremio, si no que de los clasificaba junto a los carpinte-
r0s, a esto se debfa a que casi ningln grabador de madera
realizaba sus propios disefios, ¢l trabajo de los grabadores
consistfa en simplemente imitar un disefio original con la
mayor exactitud posible. Bl disefiador era normalmente un
pintor, y como tal, tenia un grado de independencia profe-
sional del que rara vez disfrutaban los artesanos, se cree que
en algunos casos un dibujante intermediario realizaba el di-
sefio para adaptarlo al lenguaje del grabador en madera, por
tanto las xilograffas de los s. XV y XVI son el resultado de
una division del trabajo. Al principio las xilografias consis-
tfan casi enteramente en lineas negras, utilizadas de una
manera més descriptiva que decorativa, con el empleo de
estas lineas el artista podfa dibujar bien directamente sobre
el bloque de madera o bien sobre una hoja de papel que
iuego se pegaba al blogue, se recortaban las zonas blancas o
sin dibujo, quitando con un cuchillo v una gubia entre tres
y seis milfmetros de la madera sobrante, de modo que la
imagen dibujada sobresalia en relieve, a continuacién se
cubria este relieve con tinta negra y se imprimia por
estampacidn o pot froramiento, se solfa utilizar una almo-
hadilla rellena de lana para frotar el reverso del grabado.

En los primeros grabados, en los contomos principalmente
de figuras, solian ser anchas y curvilineos, rara vez se inten-
taba el sombreado, pero el fondo se pintaba normalmente
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de negro, se simplificaban deliberadamente las lineas prin-
cipales para poder colorear mas facilmente a mano las for-
mas y las zonas representadas, muchas de las xilograffas eran
coloreadas de esta manera, aunque el verdadero grabado en
color, aquel en el que se aplicaba el color en el bloque antes
de imprimir hizo su aparicién bastante tarde; gradualmente
durante el segundo cuarto del siglo XV, las lineas de los gra-
bados se hicieron més finas, con dngulos mds agudos y una
ligera insinuacién de sombreado, pares que también se presto
mas atencitn al problema de como representar el fondo v el
paisaje.

Gradualmente la xilografia y los procedimientos gréficos se
estaban independizando cada vez mds de la pintura, v en
especial de la pintura religiosa. La experimentacién tanto
técnica como artistica, aumento rapidamente, poco Hempo
después los grabados llegaron a influir sobre las demds artes
visuales, contribuyendo incluso a la creacion de estilos nue-
vos; la produccidn de la xilograffa en color se vio estimula-
da en gran medida por las innovaciones técnicas v por el
creciente interés que suscitaba la impresion en general.

La ventaja evidente que suponia el poder reunir en una sola
hoja texto impreso e imdgenes visuales fue reconocida por
los monjes quienes aprovecharon esta técnica para difundir
la influencia de la iglesia y sus ensefianzas, asf en los monas-
terios se empezaron a producir ldminas de temas devotos,
gue luego se vendfan en grandes cantidades a los peregrinos
en los templos. Se sabe que los grabadores en madera entra-
ron a los monasterios como hermanos legos, va que el traba-
jo alll suponfa por lo general un empleo fijo v, al mismo
tiempo, mayor libertad en su trabajo de la que habrian teni-
do de permanecer ligados a un gremio, asi como evitar los
monopolios sobre fa produccién v venta de xilografias.

Durante Iz primera mitad del siglo XV se hicieron muchos
grabados sueltos con texto, imdgenes v las dos cosas, en ho-
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2 Chamberam
Watzer, Manual
de grabado en
merdera v
térriecas afines,
Edizonal Bhme
19838, pag.il.

QL.CS‘Q@: Anaya,
Opeit.p 5.

jas separadas, a veces se imprimian en una hoja compuesta
por pequefios grupos de grabados, a partir de un bloque gran-
de de madera, y luego se cortaban para formar grabados in-
dividuales. La mayoria de los grabados median pocos centi-
metros, un grabado ya grande alcanzaba solo 40 por 30 cm.
Pude que los grabados grandes no fueran tan poco presentes
en aguella época, pero tenfan pocas posibilidades, muchos
grabados pequefios han llegado hasta nuestros dfas en buen
estado de conservacion, pegados por dentro de las cubiertas
de los libros, en cofres o batles de viaje.

Los primeros libros comenzaron a aparecet durante el se-
gundo cuarto del siglo XV, la mayoria tenia textos y dibujos
grabados tinicamente a partir de blogue de madera, de ah{
su nombre de “libro xilograficos”, la impresién se hacia nor-
malmente en hojas separadas que luego se unfan en forma
de libro.

Las xilografias iban a perfeccionarse coma abras de arte que,
ya lo habfan hecho sin duda en el aspecto técnico, pero los
primitivos grabados individuales v las ilustraciones de los
libros xilograficos se encuentran entre las obras més direc-
tas v vigorosas de la historia de las artes graficas. La deman-
da de los textos vy dibujos iban en aumento, los libros
xilogréficos representaban la etapa de transicidn encre el
grabado individual y los libros con ilustraciones, técnica-
mente mas avanzados de finales del siglo XV.?

A paztir de la invencién de la imprenta de tipos moviles
ocurrida a mediados del siglo XV, el grabado se alega poco a
poco el libro para ir buscando su propia autonoinia, apare-
cen las estampas sueltas de gran formato vy coloreadas, no
ya a pincel sino por diferentes métodos técnicos, cuyas ca-
racteristicas mds interesantes procuraremos detatlar?

1A
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contenido de resina tiende también a abarquillarse y agrie-
Larse y es, en cualquier caso, dificil de trabajar, los tacos de

Alamo suelen hacerse con listones pegados por los costa-
dos, en lugar de secciones de tabla compacta, por lo que son
menos propensos a torcerse, su superficie suele resultar ex-
celente para tallar.

ADQUISICION Y PREPARACION DE LA MADERA

El grosor del raco no tiene demasiada importancia, si el gra-
bado se va a realzar por brufiido, si se va a realizar en una
prensa tipografica convencional, el grosor del taco no debe
pasar los 23 mm que es laaltura del tipo para el que se suele
ajustar la prensa, los tacos de contra chapado o de menor
grosor se pueden adaptar ficiimente a la altura necesaria.
s probable que la madera apilada este hiimeda, por lo que
conviene dejarta en el taller por algtin tiempo hasta que se
haya aclimatado, nunca coloque la madera en un calentador
ya que los cambios bruscos de temperatura pueden hacer que
fa madera se agriete o tuerza, una tabla relativamente ancha
s menos propensa a torcerse que una tabla delgada, aunque
hasta las tablas més gordas tienden a torcerse.

En gran parte puede evitarse que los tacos de madera se tuer-
zan fijandole a los costados unos listones de madera de su
mismo grosor, cuyas fibras corran perpendiculares a las del
taco, ta ensambladura a ranura y lengiieta parece ser la me-
jor manera pero el encolado también pude servir, como al-
ternativa los tacos de madera delgados pueden fijarse a una
base de contra chapado, de dos o tres capas (triplay) para
asegurar una mayor estabilidad, es aconsejable hacer esto
antes de tallar el taco.

Los placas gue se encuentran ligeramente torcidas no son
dificiles de bruitir a mano, pero resulta complicado a la hora
de imprimir sobre la platina liza de una prensa y atin més en
una prensa tipogréfica, quizd la manera mds sencilla y eficaz
de enderezar un taco torcido sea humedecerlo por entero e
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ir ejerciendo sobre él peco a poco una presién cada vez ma-
yor a medida que la madera se seca v endurezca.

Los tacos de madera més blanda y textura mds abierta se
pueden endurecer ddndoles por las dos caras una capa de
aceite de linaza, lo que también favorece paza evitar el tor-
cido producido por la humedad, el engrase debe hacerse
mucho antes de empezar a tallar, una superficie aceitada
una vez del todo seca, tiene tendencia a aceptar la tinta
mucho mejor que la madera verde recién cepillada, es me-
nos probable que absorba el aceite de la tinta que tan a
menudo da como resultado impresiones de mala calidad, al
menos durante las primeras fases. La supetficie de trabajo
debe ser bien lijada antes de aceitarla, el lijado y engrase
suelen mejorar la cara del taco; naturalmente, el taco se
puede dejar sin lijar v engrasar si lo que se pretende es un
efecto rugoso y texturado, y si se ha escogido un taco por su
forma y dibujo particulares y por la distribucién de nudos,
rajas y otras imperfecciones que rehuyen los puristas v los
que necesitan una superficie mas natural para una talla con-
rrolada; se puede exagerar la textura de un taco frotando la
superficie con un cepillo de alambre o restregéndola con un
estropajo de acero v agua caliente, la aplicacién de una so-
tucion de dcido nitrico realza también la textura. En primer
tugar entinte el taco con una capa delgada de tinta grasa y
tuego frote la solucién sobre las zonas en las que se quiera
resaltar la textura, por lo general mientras mis fuerte sea la
solucién de dcido y cuanto mas tiempo se la deje penetrar
en la madera, més Hlamativo serd el efecto, dependiendo del
tipo de madera utilizado.

En algunas tablas, se pueden destacar tas fibras chamuscan-
do ligeramente la superficie con una flama, las zonas blan-
das se chamuscan mds facilmente que las duras. Es evidente
que se puede marcar, endentar, hacer rugosa o dar relieve
intencionadamente a la superficie de cualquier taco de ma-
dera de muchas formas, rascandolas limandolas con diver-
sos materiales abrasivos v herramientas cortantes. No hay
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técnicas especificas para ello, pero vale la pena recordar que
el efecto que se consigue sobre el taco tiene que dar resulta-
do al imprimirlo, una superficie de madera interesante ©
Namativa no siempre es igual de efectiva sobre el papel.

ConTtra CaAPADO

Este posé también ciertas ventajas sobre la tabla de para la
impresion en relieve: es mds fécil de conseguir, en una gama
mucho mayor de tamafios, v es relativamente barato, ade-
mas, los tableros mds gruesos de unos 6 mim son mas estables
que la mayorfa de las tablas, sobre todo que las de madera
blanda barata v es mds dificil que se tuerzan, y el contra cha-
pado no necesita secado o tratamiento especial alguno.

Para fines xilograficos, los tableros mas dtiles son los que
miden entre 6 v 12 mm de grueso o incluso de preferencia
més gruesos que delgados, para grabar es preferible una hoja
exterior gruesa y tal vez un tablero més grueso, puesto que
es casi imposible, incluso con las herramientas més afiladas,
cortar limpiamente hasta la segunda capa, cuyas vetas van
en direccién perpendicular a las de la primera, las lineas v
cavidades son por tanto poco profundas, los roditlos de goma
dura proporcionan los mejores resultados en trabajos finos.
Esta dificultad para conseguir un corte lo suficientemente
limpio v profundo constituye uno de {os principales proble-
mas del contra chapado.

Algunos contra chapados tiene una hoja central llamada
nicleo o alma, mucho mds gruesa, otros alternan capas de
madera dura con madera blanda, lo gue también puede difi-
cultar mucho la incisién.

Los tipos que mas se utilizan en xilografia son los de Pino,
Abedul, Arce, Alamo v Nogal, todos ellos con superficies
aceptables y que permiten una talla definida y controlada,
aungue tienden a astillarse y rayarse si no se trabajan con el

e
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debido cuidado y precisién v con herramientas bien afila-
das. Los contra chapados de Abeto, Cedro v Caoba son su-
perficies que no sirven para tallar, pero que pueden ser uti-
lizadas para imprimir zonas amplias de relieve sencillo, los
tableros de contra chapado suaves y bien acabados son pro-
hablemente inmejorables para imprimir zonas de color am-
plias, lisas v bien definidas, v se pueden utilizar para
subimprimir o sobreimprimir grabados pelicromos.

AGLOMERADOS

Normalmente sélo se utilizan como superficies suplemen-
tarias, ya que pocas o ninguna de ellas presta ventajas con
respecto al contra chapado. La madera aglomerada es tal vez
ta menos il para el grabador, su composicién la hace to-
talmente inadecuada para incidirla, y tiene poco valor como
superficie de impresidn, a menos que también haya sido en-
chapada; la fabricacién de bloc board es completamente di-
ferente, aunque su superficie puede ser similar, v en ocasio-
nes se vende con chapas decorativas. Ambas alternativas
suelen ser de utilidad, siempre y cuando las capas u hojas
exteriores sean lo suficientemente gruesas v de interés sufi-
ciente para trabajar con ellas.

CHAPAS

Estas pueden ser ocupadas para recibir tableros, o bien se
pueden cortar para darles una forma determinada y pegarlas
a una base de madera con el fin de formar una superficie
tipo collage, en estos casos las caracteristicas del taco se
constituyen por adicidn y no por supresion de material, suele
usarse basando el efecto en la disposicién particular del re-
lieve v las fibras de la madera, o puede formar parte de un
grabado multicolor o en varios tacos, siendo esta alternativa
la més usual.
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TABLEX

El tablex es una de las superficies mas baratas y faciles de
obtener, es de superficie uniforme, aunque no muy facil de
trabajar, pues, resulta mondtona y previsible, permite realizar
ciertos detalles finos, as{ como cortar con soltura o prescisidn
con la gubia y el cuchiilo, especialmente en los de mayor
grado de dureza, los blandos resultan inadecuados para la
xilografia, por lo que es fundamental contar con he-
rramientas fuertes y bien afiladas, puesto que la superficie
puede resultar trabajosa, escurridiza e inflexible; los cortes
tienen que ser poco profundos, més para zonas de color
amplias, el tablex no es inferior al contra chapado, para ia
estampacién en general, es conveniente utilizar tinta espesa
v un rodillo bastante duro.®

Existen muchos materiales susceptibles de ser trabajados en
la técnica de xilograffa: linéleo, cartén prensado, celuloide,
material pldstico, geso, etcétera. Es incuestionable que con
ellos se pueden obtener obras de arte pero no son xilografias,
recordemos que “Xilo” quiere decir madera, y xilografia, es
grabado en madera v no otra cosa. Las designaciones
extranjeras de la xilograffa se prestan menos a la confusidn:
woodcut, gravure en bois, holtchnit, significan nitidamente
corte en madera y ningtin Inglés, por ejemplo, llamarfa wood-
cut a un grabado en lindleo, llamar xilograffa a una
lindleograffa, es cometer fraude, voluntario o no.

LA XILOGRAFA



HERRAMIENTAS
EL TALLER

La ordenacién y disposicidn de un taller para grabar e
imprimir tacos de madera es en gran medida una cuestion
de sentido comiin, asi nos limitaremos a presentar unos
puntos generales en lugar de intentar establecer una
presentacion ideal. B : )
Para trabajar de dfa es pre-
ferible una habitacién que
reciba la luz directa del sol
con una persiana gue per-
mita controlar la entrada de
luz, para el trabajo de noche
serd preferible una luz fluo-
rescente o neon, pucsto que
produce una luz uniforme y
difusa, una ldmpara de es-
critorio o de restirador re-
sulta Gtil para concentrar la [N S
luz en la zona de trabajo; { i .
otro factor importante es una buena ventilacién, el aire
acondicionado es fundamental para mantener la habitacién
a una temperatura uniforme y fresca, trabajar en un cuarto
mal ventilado y en el que hace calor, aparte de ser incomodo,
pude suponer ciertas dificultades a la hora de mezclar y
aplicar las tintas.

En términos generales se puede decir que, para la impresién
en relieve, incluso con prensa, se necesita menos espacio v
equipamiento bésico que para los demds procedimientos
autograficos. El mueble més importante es un banco de
trabajo o una mesa sélida sobre la que se pueda tallar y si es
necesario poder imprimir, tener un banco lo més grande
posible es preferible. Como suele hacer falta ahorrar espacio,
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es una buena idea instalar unos estante bajo el banco,
dejando espacio para trabajar con comodidad, la altura del
banco es muy importante, la alturs relativa del bance v &l
taburete deben ser la justa para no impedir el movimiento
del brazo y la mano al tallar, no hace falta decir que siempre
es mejor contar con dos mesas o bancos que con uno, va que
con ellos es posible separar mds o menos permanentemente
ios diferentes procesos de taliado e impresién, las mesas
plegables suelen ser muy dtiles para trabajos preliminares
como dibujar o preparar tacos y pruebas en colos, pero no
suelen ser lo suficientemente sélidas para trabajos mds
pesados como ¢l de talla e impresién.

Evidentemente, si usted compra una prensa, debera tener
espacio suficiente en el taller, ademds de para el banco v
algunos estantes, el banco con la placa de entinrar, los
rodillos, el papel, etc.

Debe estar situado preferentemente cerca de la prensa.

La colocacién del banco v la prensa dependers en gran
medida de la situacién de las ventanas y Ia fuente principal
de luz, puesto que es mejor tenerla en frente v hardn fala
unos secaderos para los grabados hdmedos, pero si se asta
muy apretado se pueden colocar unos lazos pera ropa v
tendetlos por encima y lejos de la zona de trabajo.

Es importante tener un buen suriido de trapos, pre-
ferentemente de un material absorbente v que no suelte
pelusa, si emplea ropas viejas, no olvide arrancar los botenes,
cremalleras y corchetes, y rasgue los trapos lejos de la tinta
expuesta en la plancha, rodillos o tacos, séquelos bien al
aire libre antes de guardarlos v utilice una caja distinta para
(Tapos sucios y limpios.

El papel periédico es muy dtil para limpiar en general y para
colocar bajo los tacos antes de imprimir, es buena idea tener
cremas contra la dermitis v cremas para limpiar las manos.
Los solventes deben guardarse en recipientes apropiados,
normalmente en latas de metal por razones de economiz v
seguridad.
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Un carrito con dos bandejas puede ser de gran utilidad en el

op.ct,2.87 ¢ tailer para desplazar las herramientas y los materiales.’
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HERRAMIENTAS

Chvio es sefialar que para trabajar la madera hay que cortarla.
Bn el caso de la xilografia esas herramientas son: el cuchillo,
Iz gubia, el formdn, el buril, ¢l escoplo, etc. Todas ellas v
especialmente los cuchillos, han demostrado ser los
instrumentos més pricticos y versatiles para tallar con
precision lineas y figuras,
El cuchillo puede ser un cortante cualquiera, y constituye el
medio mas simple, v si se quiere, el més noble de grabar ia
madera, el cuchillo puede ser un corta plumas, una trinchers,
un bistur, o se puede utilizar una navaja corriente o unoc de
los muchos cuchillos de modelar que se venden con una
gran variedad de hoja de recambio, ademds para crear
determinados efecios se pueden usar diversas puntas de acero,
escofinas v limas &s{ como oiras herramientas menos
convenciocnales.
En realidad, se pude utilizar cualquier instrumento que sea
lo bastante duro para realizar con el entalles, rascadurss,
abolladuras, o zonas de textura dspera o disefio regular sobre
la superficie de un trozo de tabla, lz condicién especial es
que sea de buen acero, que no pierda répidamente su filo y
© g p.38 | Gue no se quiebre.’® El mango debe ser de preferencia grueso,
que permita ser fuertemente empufiade, necesario es que el
dorso superior del mango sea plano para hacer mas fécil ¢!
trabajo y evitar dolor en los dedos, mango v hoja no deben
tener una longitud mayor de quince centimetros, un mango
demasiado grande provoca un contrapeso y una hoja muy
iarga la debilita y obliga 2 apoyar el indice sobre ella o incluso
a ocupar 12 otra mano.
Los que creen que un mango de hermmienta essimplemente
un trozo cilindrico de madera no advierten ciertos detalles
que despuds se hacen sentir durante el trabajo o en la
operacidn de embutir el hierro en el mango.
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Un mango debe tener su parte delantera reforzada con una
arandela metdlica, v eso antes de introducir el hierro para
evitar que la madera se raje o se rompa.

Ademads de ser delgado del lado del hierro par sentir un poco
a este v hacer mejor el esfuerzo, debe ser fuerte o por lo
menos grueso del lado opuesto, que recibe la presidn, es
bueno que tenga su contorno faceteado para que no gire en
la mesa cuando no se use.

Herramienta clave en la talla de Ia madera es la gubia, es
c6moda, expeditiva, y permite la labor esponténea v tem-
peramental, Se trata de una herramienta con una seccidén
curva que permite eliminar madera sin romperla en los
flancos, quita unos bocados o virutas limpidas, si esta bien
afilada se dibuja perfectamente con elia v el grosor del trazo
resulta del ancho de la gubia, su adopcidn el grabado
obedecid a la necesidad de devastar grandes zonas o de
emparejar fondos v su destino primero fue el de auxiliar al
cuchillo. Las gubias deben ser de buen acero, y su filo debe
ser mantenido y asentado constantemente, las gubias
Hlamadas “palas” en al campo profesional son de muy poca
curvatura y participan de las virtudes de la gubiay el forman.
Un tipo especial de gubia es la que tiene su seccidn en forma
de “v”, también conocida como “tricanto”. Su fin es extraer
viruta deiando una huella muy angosta en la madera. Es
ideal para el trazado de lineas, las m4s finas se laman “gubia
a tricanto de lfnea” cuyo grosor depende de cuanto se hunda
la herramienta en la madera.

Herramienta muy atil es el formén, consiste en un simple
acero plano muy bien afilado transversalmente en su
extremo, tal como se conoce en las carpinterfas, pero de
acero de mejor calidad, mas angosto v sin chafles en {os
costados, es idéneo para extraer y emparejar fondos.!!
Siempre que sea posible, es preferible comprar herramienta
de la mejor calidad en tiendas de confianza, esas he-
rramientas no tiene por que ser mucho mds caras que las de
mala calidad, pero con casi absoluta seguridad dardn mejores
resultados y no haré falea afilarias con tanta frecuencia.!?
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CUCHILLOS

Los cuchilios rradicionales de uso general se conocen con
los nombre de cuchillo europeo v cuchillo japonés.

El cuchilto earopeo es una
B heramienta en aparien-
cia poco manejable, pero
con la prictica es posible
utilizarlo para lineas v
detalles precisos. La he-

rramienta completa cons-
tade una hojade 7.5a 10

Cuchillos: de ar'riba. 2 cm de Iargo, ia hoja tiene
bajo europeo, 1mitacién d b _
japones, japones forma de gancho o ufia,

conunfilode unos 25 mm
de largo, muchas veces ¢l filo esta inclinado hacia arriba v
conviene afilar el borde entero de la hoja, lo que evitara
que €l filo se curvé y pierda eficacia.
Para realizar cortes finos y precisos, el cuchillo europeo se
sostiene como si fuera un boligrafo cerca de la hoja v
formando un dngulo de entre 40° v 45° con respecto a la
superficie, o menos para cortes muy precisos; para
entalladuras més anchas v profundas, se suele sujetar el
cuchillo con toda la mano, normalmente las entalladuras se
realizan con una traccion firme y suave.
Ei cuchillo japonés, consta de una hoja recta de acero de
unos 50 a 75 mm de largo engastada en un sencillo mango
redondo de madera similar al de un escoplo; el filo es también
recto v esta inclinado hacia abajo desde la punta formando
un dngulo de 30° a 4507, en algunos cuchillos la hoja se
ensancha cerca del filo.
Para grabar detalles finos, hay que sujetar el cuchillo como
si fuera un boligrafo, pero para trazar figuras mas grandes o
taliar lineas mas gruesas, hay que asitlo como si fuera un
pufial. Hay también algunos cuchillos japoneses que tienen
afilada la cara derecha de la hoja formande un dngulo de
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unos 45 y el canto ligeramente biselado hacia la punta; los
hay de varios tamafios y estén pensados para realizar entalles
en maderas duras.

Las trinchetas (coaters) de hoja delgada que tHevan el filo a
un costado, son de fabricacién japonesa y norteamericana y
su caracterfstica es que no requieren ser afiladas por el
usuario, debido a ciertas muescas que Ilevan en la hoia; [a
parte desafilada puede quebrarse simplemente con [os dedos
y tirarse, son perfectas como navajas pero inadecuadas para
deshastamientos rudos v para hacer cortes visibles o notables
en la estampa.'*

EMPLEC DEL CUCHILLO

La mayorfa de los cuchillos estdn ligeramente afilados por
las dos caras, puede usarse asf, con el filo en el centro de la
hoja, o afilar solamente una cara.

Suponiendo que se sostiene el cuchillo con lamano derecha
y se sujeta el taco con la izquierda, incline el cuchillo hacia
la derecha entre 45 y 50°, y haga la primera incisién, haga
la segunda incisién paralelamente a la primera pero con
inclinacién contraria. Una linea relarivamente ancha
requerird un corte mas profundo que una linea delgada, para
una linea muy fina, hay que sujetar el cuchillo casi
perpendicularmente a la madera.

Evite arrastrar el cuchillo con mucha fuerza por la madera,
sobre todo si la hoja no esta muy afilada; una presidn excesiva
lo hard mas dificil de controlar y un cuchillo embotado
rasgara ia madera en lugar de hacer un corte limpio, por lo
que es necesario un cuchillo extraordinariamente afilado.
Si es necesario, se puede usar la mano libre para guiar el
cuchillo al cortar, se puede ejercer aun mas presién o con-
trol apretando con el cuchillo con el dedo ndice, o incluso
con el pulgar, de la mano libre.
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Los cuchillos sirven también para puntear, rayar o raspar la
superficie del taco, aunque hay otras herramientas més
apropiadas para producir estos efectos.

AFILADURA DEL CUCHILLO

Para afilar el cuchillo, coloque el borde biselado de la hoja
de plano sobre una piedra de afilar o grasa v frételo hacia
delante y hacia atrds, firme y metédicamente, sin presién
excesiva, procure no balancear la herramienta de ninguna
manera, la cara plana de hoja necesita solamente uno o dos
frotes ligeros para eliminar cualquier rebaba; unas pocas
frotaduras de mds, 0 un exceso de presién, pueden hechar a
perder el agudo filo. Después de afilar, asiente el filo sobre
una piedra natural, bien untada de aceite fino v ligero, un
Gltime pulimento con un suavizador de cuero perfeccionard
adn mas el filo.

(GUBIAS DE SECCION EN “v”

L.a herramienta es también llamada gubia de acanalar, se
utiliza principalmente para tallar lineas, ya que un sélo trazo
de la herramienta produce una linea blanca uniforme.

Las gubias en v especialmente
disefiadas para grabar tacos de
madera pueden tener la hoja
embutida en un pequefio mango
cualquiera que éste sea. La
herramienta mas corta se suieta
y utiliza de forma muy parecida
a un punzdn, mientras que la
version japonesa se sujeta enire
tos dedos, siendo el pulgar iz-
quierde el que gufa el movimiento hacia delante, las
incisiones se realizan generalmente hacia fuera, aungue la
direccitn exacta puede variar.,
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La hoja de una gubia en v de tamafic medio para uso ge-
neral suele medir aproximadamente 6 mm de ancho y 6 mm
de alto, las hojas més pequefias suelen medir 3 mm de ancho;
para entallar {ineas gruesas y ahuecar espacios grandes se
utiliza una hoja de 13 mm, mientras que para cortes de
grandes dimensiones se usan gubias de hasta 19 o incluso de
25 mm, las hojas pueden ser abiertas y aplanadas, o estrechas
y altas, dependiendo del tipo de linea que se pretenda
CONSEGUIT

Las hojas de seccion v son rectas por las dos caras, excepto
en el extremo cortante, donde los bordes estdn biselados
para formar una punta aguda. Esta punta es la que penetra
en la superficie de la madera v, por tanto debe estar siempre
muy bien afilada por las dos caras, el dngulo de ataque tiene
que ser bastante pequefio para las gubias tipo punzén; por
esta razdn esas herramientas suelen tener un bisel més largo
y eradual que las de tipo escoplo.

Dado que la gubias en v se utilizan normalmente para
trrabajos de lineas, los dos filos suelen estar en dngulo recto
con el largo de la hoja, o tal vez ligeramente inclinados hacia
attds con respecto a la punta cortante. Para cortar a contra
fibra es mejor utilizar una herramienta cuyos bordes supe-
riores sobresalgan mas que punta inferior, ya que una gubia
con esta inclinacién es menos propensa a rasgar las fibras de
la madera.

AFILADURA DE LA GUBIA EN “v”

Los bordes biselados de la gubia en v se afilan poniéndolos
de planc sobre la piedra, conviene asegurarse que se
mantiene la longitud correcta de los biseles v de que el
dngulo de los dos bordes corresponde exactamente, la parte
donde se unen los dos bordes biselados es la parte mas
importante de la herramienta. Agucé cuidadosamente la
punta por los dos lados, sosteniendo la herramienta siempre
a la misma altura y redondee ligerfsimamente el extremo,
conviene frotar suaveinente ios bordes interiores de la
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herramienta con el lado estrecho de una piedra de asentar
filos, teniendo cuidado de que ambos bordes queden
completamente planos.

{(3UBIAS DE SECCION CURVA

El termino “gubia” se aplica més frecuentemente a la
herramienta ahuecada con filo curvo, més o menos abierto
con forma de U, la anchura de las hojas varia de entre los 3
v los 19 mm v pueden llevar mangos japoneses o de escoplo.
Estas gubias se utilizan principalmente para vaciar espacios
y producir efectos amplios de textura, por o general no -
neales, al ser bastante inflexibles, son especialmente dtijes
para dibujar o definir formas, y las caracteristicas marcas
huecas que dejan pueden hacer posible trabajar un taco de
madera enteramente con gubias en U.

Con todas las gubias curvas,
tengan el mango que tengan, [os
cortes se realizan hacia fuers,
aunque a este respecto las de
mango de punzdn son proba-
blemente las mds versdriles, en
general el angulo de ataque es
bastante bajo a unos 307, una gubia
que se introduzea en la madera a contra hilo y con poca
inclinacién puede cortar la fibra por de bajo levanténdola
por encima de Ia superficie. Para rallar en general hacen
falta una o dos gubias de tamafio medio mas para conseguir
un méximo de variedad y efecrividad es aconsejable tener

al menos cuatro de tamafios surtidos.
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AFILADURA DE LA GUBIA CURVA

La mavyorfa de las gubias huecas, al igual que las de seccién
angular, estén biseladas en el filo exterior de la hoja, al afilar
este borde exterior, es necesario hacer girar la herramienta
al pasarla por la piedra, ya sea dando vueltas con los dedos,
o sujetdndola firmemente con la mano v moviendo la
mufieca de un lado a otro, la herramienta debe estar siempre
en el mismo dngulo a lo largo de toda la operacién , con el
bisel pegado a la piedra.

La rebaba que pueda quedar en el interior de 1a hoja se
elimina con el borde curvo de una piedra de asentar, algunas
gubias disefiadas para realizar cortes de gran prescisién estdn
biseladas en el filo interior y deben afilarse enteramente
con una piedra de asentar filos.

EscopLos

Los escoplos planos, son herramientas més utiles para
suprimir la textura dspera y desigual de un espacio negativo,
especialmente de un espacio completamente blanco, las
ondulaciones dejadas por las gubias, gue a menudo cogen
tinta del rodillo, son faciles de eliminar con un escoplo ancho
v plano. Dirija el escoplo perpendicularmente a las fibras de
la madera siempre que sea posible, los escoplos son también
dtiles para redondear o suavizar deliberadamente lineas duras
o bordes abruptos, especialmente los realizades con un
cuchillo, un escoplo pequetio por ejemplo de 3 mm, resulta
muy titil para vaciar pequefios rincones.

Los escoplos para grabar en madera peden tener el mango
normal de escoplo, el japonés o el de punzén , los escoplos
rectos, que son los tradicionales escoplos para maders, tienen
una anchura de entre 3 v més de 75 mm vy los escoplos de
filo oblicuo oscilan entre 3 v 50 mm.
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JUBGO DE HERRAMIENTAS

Algunos fabricantes de he-
fIamientas suminisiran jue-
gos de cinco v seis gubias y

escoplos surtidos especial- -

mente disefiados para graba-
do en madera, generalmente
se pueden obtener los de

mango de punzén como los de mango de escople, algunos
juegos estdn compuestos por herramientas con hojas
ligeramente curvadas, disefiadas especiaimente para cortar

alrazdela su;}erﬁae, la mavorfa de estas herramientas viene

ya endurecida, templada vy
bien afilada, pero casi todas
necesitan ser asentadas an-
tes de usarlas, algunos juegos
incluyen también una piedra
de afilar,

PEDRAS DE AFILAR Y PIEDRAS DE ASENTAR FILOS

Los comerciantes y los propios fabricante ofrecen varios tipos
diferentes de piedras de afilar y de asentar, una piedra de la
india combinada es una de las piedras mas eficaces y
ampliamente recomendadas. También es muy dril una pie-
dradura de asentar de nevaculita, con un borde redondesido
v uno en forma de “v".
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HERRAMIENTAS ELECTRICAS

Las herramienta eléctricas, son hoy en dia parte habitual
del equipamiento de un taller de grabado, entre los accesorios
maés ttiles se encuentran discos lijadores, sierras circulares,
un surtido de brocas de acero, cabezales rectificadores,
escofinas de carborundo o similares, cepillos de alambre v
sierras de vaivén, todas nos pueden ahorrar mucho tiempo
y trabajo, ademds estos instrumentos son capaces de producir
efectos imposibles de lograr con herramientas manuales.

La sierra circular es muy dtil para diversos usos, por ejemplo:
para dividir en trozos una tabla o un contrachapado, v la
sierra de vaivén es imprescindible para dar al taco una forma
curva o compleja para la estampacién por separado en color.
La sierra etéctrica con disco lijador es la herramienta mds
répida v eficaz para alisar una superficie toscamente
escopleada o una hoja de contra chapado astillosa o
descortezada. También sirve para suavizar aristas vivas, hacer
céneava 0 convexa una supetficie plana v ajustar con
precision la altura de las superficies en relieve.

Casi todos los otros accesorios se utilizan para hacer rugosa
la superficie v lograr efectos tonales o de relieve. Tenga en
cuenta, sin embargo, Gue es facil excederse en el cepillade
mecdnico vy crear un obscuro tono grisdceo en lugar de
exagerar el cardcter de la fibra.
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Se puede utilizar una escofina circular para remover la
superficie; antes de trabajar una superficie con una
herramienta eléctrica, asegure bien el taco al banco o al
rope de mesa con una cdrcel o un sargento o prensa.

CUIDADD DE LAS HERRAMIENTAS

Cuando no se utilizan, conviene lubricar ligeramente las
hetramientas y guardarlas en un lugar seco para impedir que

se oxiden, no deben dejarse encima del banco, guarde todas

las herramientas de cortar o entaliar en una caja al-
mohadillada con un compartimento separado para cada

| herramienta, cologue las herramientas alternativamente con

el mango hacia arriba y hacia abajo, con esto evitara que se

¥ Chamberlain dafien los filos y las puntas, lo que sin duda ocurrird si chocan

op.az. p.100 | UNOS CON otros.
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Disuio ¥ Tai1a
DIiBUJO Y CALCO SOBRE LA SUPERFICIE

St en alguna disciplina pldstica es imprescindible ia
confeccién previa del boceto es en la rigurosa y severa
xilografia, disciplina que da muy poco margen a la
improvisacién, por varias caracteristicas, entre ellas: el
trabajo directo de la herramienta hace los blancos v deja
intactos los negros, las herramientas tienen funciones
especificas constructivas, y lo mas grave, que todo error por
supresion resulta casi irreparable. Por el contrario,
cenfeccionarlo o terminarlo minuciosamente es lo
procedente; garantiza el resultado, v da margen si es
necesario, a un ulterior tallado temperamental que, sin
boceto previo, se expondrfa a frecuentes sobresaltos. Es
preferible hacer el boceto xilogrifico a pincel y tinta china,
los trazos negros y planos que da el pincel, susceptibles de
ser calibrados en su transcurso desde la finura de un cabello
o un bloque pleno y fuerte, y el modelado y los esfumados
que obligadamente se aran sintéticos, dan de por si un boceto
donde todo lo proyectado es xilograficamente obtenible.

e usa también otro modo de hacer bocetos, justamente el
inverso del anterjor: sobre un papel negro hacerlo con tem-
pera blanca.

Ventajas: al poner trazos blancos se procede de modo
idéntico a como serd luego la elaboracion del taco. Este tipo
de abocetamiento pude realizarse directamente sobre el taco
previamente ennegrecido con tinta china o aniling, permite
observar anticipadamente y a groso modo, cual serd el efecto
tinal de la estampa, salvo el de la inversién.

El taco sobre el que se pasara el boceto a de estar
perfectamente pulido, para eso se pasara sobre el taco ya
cepillado, liga gruesa y luego liga fina, a continuacién se
oscurece su superficie con anilina negra; ennegrecido asi el
taco todo corte que sobre € se haga serd perfectamente vis-
ible, en virtud del contraste entre el negro y la biancura de
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la madera desbastada. finalmente la superficie serd lagueada,
es decir, se le pasara una solucién de goma laca en alcohol,
su propésito es gque haga la madera mds impermeable v
entregue toda la tinta al papel durante la impresién.
Terminado el boceto, se colocara sobre el taco simplemente
con papel carbénico, o con el mismo tipo de papel pero
blanco en vez de negro, se pone el papel entre el boceto y el
taco, con la gelatina hacia este, y con una punta rigida se
resigue el dibujo, apretando asf la gelatina contra el taco, y
el calco se produce. Como punzén conviene usar uno de los
huesos, pues resbala bien, tiene un cierto grado de
elasticidad, y no rasga el papel. Al realizar el boceto no se
debe olvidar que la estampa definitiva saldréd invertida
respecto a el, muchos otros detalles requieren el mismo
cuidado, por ejemplo: si hay inscripciones debe escribirselas
al revés, es recomendable, para evitar sorpresas, mirar de
vesen cuando el boceto por medio de un espejo, que invierte
en el sentido lateral la imagen.'®

Siel grabado xilogrdfico tiene que basarse finalmente en un
dibujo previo, y por alguna razén es imprescindible que et
grabado tenga la misma configuracion que el dibujo, por
ejemplo, por razones de exactitud tipografica, entonces la
talla directa resulta evidentemnente inadecuada.”” Hecho el
decdlco sobre el taco, se proceders a la talla.
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TALLA DE LA SUPERFICIE

Se trata, fundamentalmente, de quitar madera alli donde
ira blanco.
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La entalla es el corte primordial, base de! oficio antiguo, e
ineludible en el moderno. Supongamos que deseamos
obtener una linea blanca, haremos para ello, un corte con
el cuchillo, de tal modo que el talud se verrical, a un
mitimetro de ella, mds o menos, haremos otre corte de
recorrido paralelo, pero con inclinacién tal que la punta del
cuchillo incida sobre el ralud del primero de modo que los
dos taludes se toquen en la parte inferior, de tal corte salta
una viruta con una arista inferior filosa, tal es la entalla.’®
Unsistema simplificado y convencional consistird en definir
primero con el cuchillo las lineas y formas v los limites de
las zonas principales, y a continuacién rebajar con una gubia
o un escoplo los espacios negativos o blancos. Al-
ternativamente, se puede tallar el dibuio con una gubia en
“V” directamente sobre la superficie v una gubia pequefia en
“U”, lo mas normal es una combinacién de las dos gubias.’
Moderadamente se obtiene la entalla con el tricanto, gue
efectla ambos cortes simultdneamente, v calibra el ancho
de la entalla mediante el mayor o menor hundimiento de la
herramienta.

LA XILOGRATIA
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La enralla obtenida con gubia es generalmente de mavor
grosor v es dificilmente calibrable, pero la gubias en distintos
anchos permiten usar la herramienta adecuads para cads
grosor de linea; en cuanto al formén sélo en el sentido de la
veta puede obtenerse con él, en los tacos de fibra, una entalla
nftida. Todas estas entallas se entiende que danen la estampa
una linea blanca. Lineas blancas muy finas pueden obienerse
con un simple corte de cuchillo.

Aungue era despreciable en otras épocas se usa hoy rascar
irregularmente la madera con cualquier punta, dando una
itnea fina y de bordes irregulares; la obtencién de valores v
de grisados planos, es menester obtenerlos mediante rallados,
paralelos o cruzados, los rayados paralelos, trazos blancos
gue hace la herramienta, producen distintos efectos segin
el ancho de los trazos v la cercania entre ellos, si las rallas
son finas y separadas, dan la impresidn de lo que son, lineas
blancas sobre fondo negro, si las rallas son anchas v dispuestas
juntas, dan justamente la impresidn opuests, lineas negras
sobre fondo blance.

Las texturaciones {denominacién actualizada de lo que an-
tes era “calidez”) consiste en poblar cada superficie de una
serie de accidentes que haga gue cada planoc sea distinto del
siguiente, sin recurrir a la valoracién.

En la xilografia, las diferencias texturales pueden ser muy
marcadas, las superficies muy accidentadas, y constituir, de
por§i, un atractivo pistico. Las texturaciones pueden cobrar
aspecto decorativo.

La textura visua! tiene alguna relacién con las propiedades
tactiles de una superficie. Xilograficamente, los efectos
texturales suelen ser més rudos que los mencionados
pueblan dindmicamente las superficies.®

Ciertas sugerencias ayudarén tal vez al grabador principiante
a evitar algunos errores tipicos que pueden echar a perder
un taco. Procure que las entalladures iniciales sean poco
profundas, le serd més ficil controlar lag herramientas, lo
que aumentard la sensibilidad. Los cortes poco profundos,
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especialmente cundo se usa una gubia sobre amplias zonas
abiertas, suelen producir cierta textura rugosa que tiende 2
recoger la tinta dei rodillo, escoplear demasiado siste-
méticamente no ofrece ninguna ventaja y ademds dard
normalmente como resulitado unos efectos mendtonos en
la estampa. Siempre gue sea posible, evite tallar con la gubia
contra la direccién de la fibra, la hoja puede hundirse v
socavar la fibra, haciéndola salir porencima de la superficie,
incluso cuando se cortz en direccidn de la fibra, en seguida
se notara que es mas f4cil tallar en direccidn de la fibra.
Cortando y rebajando también transversalmente en varias
direcciones se obtendrd una variedad mayor de marcas,
espacios, bordes, lineas v texturas.

Una caracteristica esencial del grabado xilograficoes que la
rextura, la forma, los huecos v las imperfecciones del taco
pueden influir en las imdgenes desde el principio.

Uno de los errores méds comunes que se cometen al tallar un
taco de madera, es la tendencia a rebajar demasiado, es
mucho mejor proceder con cautela, especialmente al
suprimir lgs zonas més amplias de la superficie, sacando
pruebas en cada fase importante de la talle, habitualmente
la primera prueba se realiza en cuanto se han tallado los
contornos que definen las formas y espacios y la composicién
esta mas 0 menos establecida, es muy aconsejable realizarle,
por que, sino se tiene una impresién del verdadero estado
del taco en cada fase, todo el trabajo posterior puede quedar

| fuera de conrrol.X
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{CRABADO A CONTRA FIBRA

El grabado “a contra fibra” hace uso del taco cortando en
sentido transversal al tronco originario, en el cual las vetas
no recorren la horizontalidad del taco sino que straviesan
su grosor, condicién que hace que dicha téenica del grabado
se llame también “de punts”, “de cabeza” ¢ “de pie”. Bl
grabado a contra fibra tiene caracteristicas especificas, que
se convierten en ventajas ¢ desventajas segin el use que de
ellas se haga o segiin el destino que se les dé.

Los tacos para el grabado a contra fibra deben ser muy lisos
v horizonitales, la madera debe ser compacta y dura, pues de
lo contraric, 2! tener poca densidad de fibrss, acamreara
inconvenientes, las maderas compactas dan un pulido mas
fino, y ello tiene importancia en el grabado en los tacos “de
cabeza”. En los aserraderos es facil obtener estos tacos,
obtenido el taco, se le aplica primero lija gruesa v luego lija
fina, debe resultar de ello una superficie fina, lisa, brillante
v agradable al tacto, sobre esta superficie podrdn aplicarse
distintos preparados, va sea para alisar mas la superficie, o
bien para hacerla mas tensa y compacta, condicién que
posibilita una incisién perfecta, aungue el grabade de cabeza
soluciona el problema de la resistencia 2 las largas tiradas,
su técnica a previsto, mas bien, las posibilidades de un fino
dibujo.

En el grabado de pie se pueden enriquecer los esfumados v
las degradaciones de la luz, se pueden fundir fécilmente los
limites de las figuras con €l fondo, entre sus virtudes estza el
poder de obtener pricticamente todo, con cardcter
xilogréfico o sin éL.

Es Hlamativa la profusién de técnicas que permite para
obtener les distintas texturas: efecto de aire, de tela, de piel,
de follaje ete.

El grabado de pie es preferible para las largas tiradas
tipograficas v de tamafio reducido, claro que ello depende
de la clase de madera v su preparacién v de circunstanciss
en el taliado, como por ejemplo: evitar ias iineas negras

-

RAFIA

“
¥

La XiLoc

[}



demasiado finas y aisladas, hay una virtud sorprendente en
la técnica a contra fibra, en el empleo del cuchillo, para
hacer una lines blanca fina, basta con solo una incisidn,
inclinando un poco el cuchillo hacia un lado v una viruta
salta, generalmente disgregada en polve.

A la xilografia a contra fibra se le suele llamar rambién
“grabado al Boj”, boj es la madera que més se usaba en Europa
para la xilografia, al ser cortada de cabeza, da unas rebanadas
pequefias, lisas, compactas de facil pulimento v de bello

El buril es la herramienta tipica de el grabado a contra fibrz,
consiste en una barra de acero de unos diez centimetros de
longitud, cuya seccién transversal o cara puede ser triangu-
lar, rombal, circular etc. En el extremo opuesto 2 la cara
lleva un mango corto de cabeza semiesférica cuya parte in-
ferior suele ser plana para que ¢! buril pueda ponerse lo mas
paralelo posible 2 la superficie del taco. Generalmente la
arista inferior es méds o menos filosa, esta en composicion
con la cara forma 1z punta que incide la maders, ia cara
Heva una fuerre inclinacion para que se hunda con facilidad
v corte la madera con sus cantos laterales, el buril no es
pues, una herramienta de tipo hueco o acanalado como la
gubia sino toda de metal macizo, el “anglete” o buril angu-
ler en su seccion transversal es un triangulo en el chaple, es
un semicirculo Heno. En el buril el corte nolo realiza un filo
como de navaja sino un canto que tiene efectos cortantes.
Aurxque es imprescindible conservarlos siempre afilados, su
afilade es mds sencillo, en general un afilado porel lado de
la cara y un asentamiento alcanzan para mantenerlo en
buenas condiciones, st el asentamiento requiere afilar las
caras laterales debe tenerse cuidado de no deformar la arista
inferior para no modificar el 4ngulo del corte.

El modo de tomar esta herramienta es importante, el buril
se empufia encajdndolo en la palma de I mano de tal modo
que ¢l mango, si es de la forma de hongo con uma seccidn
plana, quede esta hacia abajo , el dedo pulgar v el mayor
sostienen el acero por ambos costados, mientras que el anular
v e mefligue encajan en el hueco en forma de paraguas del

La X1.0GRAF

44



ofr. cit. p.38

P ]

hongo, el indice apoya sobre el lomo ¢ borde superior del
acero, se a usado mucho el buril raliado, es un buril maltiple
gue traza varias entalladuras juntas, finss v paralelas,
mientras el buril trabeja, es imprescindible mantenerlo lo
més paralelo posible a la superficie del taco, de lo contraric
Iz punita se clava v en consecuencia se detiene.??

{CORRECCIONES

Esta en el cardcter de Iz xilograffa el que no se pueda corregir
un error cuando este consiste en haber sustrafdo mas madera
de la conveniente, quien se considera xilégrafo caracterfstico
respetz esta condicibn, se hace a ella ¥ considera irrepa-
rable todo error por supresién, sin embargo bassndose en
que con paciencia es posible disimular mucho estos
inconvenientes, daremos unos de los mérodos en uso.
Desde luego que lo que nunca debe hacerse es dar una
pincelada de negro sobre la estampa.

El método mss xilogrifico, pero que adn el xilégrafe rrata
de evitar, es como sigue: sobre la parte equivocada, en el
taco, s¢ marca una forma geométrica regular, se desbasta
por completo, con lo cual queda extraida por completo la
parie fallida, a continuacién se hecha cera en el cuenco, se
deja enfriar, v luego se le extrae en un: blogue enterc, se
pbtiene asf un molde de la zona socavada, se entintz la
superficie del molde v se la estampa sobre un trozo de madera
similar al del taco trabejado, se recorta ese trozo de madera
v s¢ introduce en el cuenco del taco, pegéndolo con cole,
las superficies del taco y del trozo deben coincidir en su nivel
a la perfeccién, pues de lo contrario ello se sentird en la
estampacion, si quedara luz en los bordes, pueden llenarse
con cola, hecho esto puede volver a trabajarse la zona
borrada.®

En caso de que se quieran suprimir solamente algunas
entalladusas, los deslices sin importancia, o las pequefias
impezfecciones en lz madera, son mds féciles de reparar, se

ice gtmeda mall
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| O por ejemplo, una astilla de madera o una linea en relieve
E sustraida accidentalmente por la gubia, cast siempre puede
| volverse a pegar, trazos errados de muy pequefio calibre
| pueden simplemente rellenarse con cola.®

Las lineas blancas superfluas, los arafiazos, los huecos
producidos por la gubia o los golpes se pueden rellenar con
madera plastificada o cualquier otro producte de relleno
similar, en zonas ampliss v abiertas, aplique el rellenc en
capas sucesivas, dejando secar cada capa antes de aplicar la
siguiente, dé a la nueva superficie un poco mas de alturs,
una vez seca, alisela lijando en direccién de ia fibra.

Un inconveniente de 12 madera pldstica es su tendencia a
desprenderse durante el proceso de la estampacidn,
especialmente si la cavidad rellenada es lisz o poco pro-
funda, esto se puede evitar haciendo mas profunda la cavidad
o haciendo éspera lz superficie para que ¢l rellenc agarre
mejor; si la superficie dafiada es mds grande, habrd que
emplear un tratamiento mds dréstico, sobre todosise vana
imprimir muchas copias. Cepillar una superficie ya trabajada
solo es posible si el taco es bastante grueso, amenos que las
lineas superfluas o las cavidades sean poco profundas, v iz
superficie dafiada se extiende hasta el borde del taco, intente
cepillar de forma que 1z inclinacién entre la superficie origi-
nal v la nueva resulte gradual, para ello habrd que cepillar
un espacio mayor que la zona dafiada, cepille en Iz direccién
de la fibra de 1z madera, antes de volver a tallar el taco,
suprima con papel de lija todas las marcas del cepillado; un
taco de madera que tenga la superficie desigual porque hubo
que ahuecar o volver a cepillar una zona dafiada, suelen no
poder imprimirse en una prensa, v tienen que imprimirse a
mano.”

La correccidn inversa, no agregar madera 2 la zona negra,
sino quitarla, con lo cual se agrega zona blanca, es lo
procedente en xilograffa, y constituye su método corrective

en espaciiico.’

La XiLOGRAFA



IMPRESION
TG ¥ MATERIALES DE IMPRESION

Para entintar el taco, puede emplearse una tinta especial
lamada “negro para xilografia”, la experiencia demuestra
que ésta tinta “especial”, es innecesaria si se dispone de
buenas tintas de imprenta. En un principio, durante las
impresiones tabulares, se empleaban puntas cuya liga era el
agua gomosa, mas tarde se emplearon las rintas de grasas,
que son las actuales. Se puede entintar en cualquier color, st
se entiende que, ante todo la tinta debe destacar ante el
| fondo del papel, 12 tinta debe ser de pigmento bien molido,
g e integrada con su aglutinante, mediante un buen batido,
| un batido imperfecto deja segregados en parte de ambos
7, p. 39 | ingredientes.??

Los materiales mds adecuados para hacer de plancha de
entintar, son el marmol clare, el vidrio plano grueso, o una
piedra litogréfica. El vidrio es el mss eficaz pare mezclar la
tinta si se coloca bajo el, un pedazo de papel blance, pero
hay que comprobar que &l vidric no tenga esquinas rotas o
bordes cortantes, ya que los rodillos blandos se cortan con
facilidad, para mayor seguridad, proteja los bordes del vidrio
con un listén de madera del mismo grosor; es mejor que la
plancha sea lo bastante grande, para contener mas de una
zona de color

Las espatulas se utilizan para sacar la tinta de las latas, v
mezclarla sobre la plancha, hasta tener el color y consistencia
adecuados, para mezclar aditivos, como el bamniz, los blancos
transparentes o los diluyentes con la tinta va preparado, o
para mezclar pigmento seco con aceite.

Las tintas para la impresién en relieve pueden ser grasas o
acuosas.”®

B Chamberlan
Walter,

op. cit. p. 110
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Tinras Grasas

Las tintas de imprenta modernas, son de tan brene calidad
que serfz ilogico que el grabador se prepare las suyas propias,
pero si por alguna razdén no se encuentran, se puede preparar
una tinta bastante til para impresidn con pigmento seco
molido, mezclado con aceite de linaza cocido.

No hay una tinzs exclusiva
que se adapte perfecta-
mente 2 todas las formas de
ipresién en relieve, pero
la tinta tipogréfica de bue-
na calidad es probable-
mente la gue més se acerca a una tinta multiusos, las tintas
litograficas son practicamente igual de buenas, pero suelen
resultar mas caras; todas las tintas litograficas se pueden
utilizar del bote, aunque quizé haya que prepararias, para
que se adapten a una superficie en relieve.

Se pueden evitar errores costosos que nos hagan perder el
tiempo preguntando al proveedor, cudles son los mejores
colores solidos. Gran parte de ia tinta que se utiliza para la
impresién no es solida, este es un términe relatives, que
implica una duracidn de varios afios, no tiene por que ser de
mala catidad, si no que ha sido pensada con un fin distinto,
las tintas sélidas son mds caras, pero los colores fugitivos
que se decoloran répidamente a la luz del sol, o incluso
cambian de color 2 la sombra, no tienen ninguna utilidad
para el grabador. Alguncs fabricantes de prestigic suelen
facilitar informacién sobre cuales de sus tintas son las mas
duraderas o sélidas a la luz, v algunocs confeccicnan como
pedido especial, surtidos de tintas permanentes.

Como los colores que desde hace tiempo se consideran
permanentes: tos cadimos, por ejemplo, que figuran entre
las figuras mas seguidas, ya no se emplean tanto como antes
en la fabricacién de tintas de calidad superior. Pero los
cadmios v los colores térreos en general, como los de sombra,
ios ocres v ios sienas, siguen figurando entre ias pinfuras ¥
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tintas mas sdlidos; el monastzal, el azul ultramas, el verde
esmeraida, el bermelién v amarilio de cromo, son
considerados como colores bastante dtiles v seguros.

Los fabricantes de tintas recomiendan por su calidad v
durabilidad, colores como el amarilio de benciding, rojo de
quinacridona v el azul v verde de ftalocianina. El color de
las tintas negras también puede variar de manera bastante
sorprendente, de un negro castafio cdlido a un negro fifo,
verdoso ¢ azulado. La variacién de poder cubriente, o
densidad es igual de grande.

Se ha llegado a pensar que los tubos de tinta, son mas
cémodos que los botes; Ia tinta forma una gruesa pelicula si
se deje el bote destapado durante mucho tiempo, aungue
rambién se puede formar una pelicula en el cuello del tubo,
peto el desperdicio es menos.

Por otra parte es facil que la tinta se salga del tubo, si éste
permanece en un lugar calido. La tinta en el bote viene
protegida por un pedazo de papel impermeable a la grasa
que impide que se forme una pelicula en la superficie,
también se puede cubrir la tinta restante con un peco de
agua para manteneria hiimeda. Una manera mas segura de
rapar la tinta, consiste en cubrir la superficie expuesta con
cera derretida, al sacar Ia tinta de bote, intente coger la de
la supetficie y no del fondo, para exponetla lo menos posibie;
tamnbién es facil cambiar el sello del papel, si la tinta restante
estd z nivel. La tinta seca ¢ llena de polvo v particulas
endurecidas, no tiene utilidad, pero la que se ha reservado
bajo una gruesa costra es Gtil; las tintas grasas, deben ser
consistentes v no fluidas, pegajosas o aceitosas; es fdcil diluir
una tinta espesa, en cambic es mas dificil endurecer una
tinta demasiado aceitosa, aunque se puede hacerafiadiendo
polve de magnesio. La consistencia correcta de la tinta sobre
iz plancha, lista pasa ser extendida scbre 1a superficie en
relieve, viene determinada por una serie de factores como
el estado de la superficie, la calidad del papel, o en el caso
de la impresién a color, el orden de impresion, y solo se
puede evaluar sacando prucoas. Una rinta bien mezciada,
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no se agarra a la espatula, formando una masa pegajosa, Iz
tinta que tiene una buena consistencia para la impresidn,
desciende lenta y suavemente sobre la plancha, si es
demasiado densa, se puede diluir sobre el rodiilo, afiadiendo
unas gotas de aceite de linaza cocido, un exceso de aceite
en ia tinia, hard que el color se corra: unz manchz o2 lo
amariflo, se ird extendiendo desde el borde de la ifnea o
zona impresa, hacia el papel limpic circundante; también
se puede diluir la tinta, utilizando un bamiz de grabador,
bamiz litogréfico, vaselina, parafina, o inclusc pintura al
dleo. La adicidn de un diluyente, sin embargo, alargars el
tiempo de secado, conviene recalcar que hay que afiadir una
cantidad lo mas pequefio posible.

Hay diversidad de opiniones respecto a si es mejor comprar
colores transparentes o semitransparentes, ya preparados, ©
comprar solo colores opacos v volverlos transparentes,
afiadiéndoles un medio colorante, los colores transparenites
comerciales, estdn hechos especialmente para sobre
impresion, pero es mas barato limitarse a una gama de colores
opacos v afiadirles el medio necesaric. La procuracidn del
vehiculo respecto a lz tinta depende del grado de
reansparencia que se desee, todos los colorantes o reductores
afectan a la intensidad del color, aunque unos mas que otros.
Se puede acelerar un poco el tiempo de secado de un grabado,
aftadiendo a la tinta una pequefia cantidad de pasta secante.
Elic es especfficamente itil cuando se sobreimprime con
varios colores, no obstanie es aconsejable utilizar tnicamente
el secante recomendado por el fabricante de la tinta.

Se han utilizado frecuentemente tintas metalicas en varios
tonos de oto, plata, bronce v zinc, para estampar con ia
tinta metélica, se imprime primero el taco a la superficie en
relieve sobre el papel, empleando solo el apresto base, a
continuacion se diluye la pasta con el barniz, hasta conseguir
una consistencia poco densa, apliquela sobre el taco limpio
y sobreimprima encima de la primera impresion antes de
gue esté muy seca, © se puede salpicar un polve metdlico
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sobre una impresién todavia pegajosa, hecha preferiblemente
cor: un color similar al del polve, el polvo sobrante se puede
sacudir con suavidad v volverlo s urilizar,

TINTAS ACUCSAS

Cesi ninguna tinta acuosa tiene la consistencia, el poder
cubriente o el brillo de las tintas grasas, sin embargo, son
capaces de imprimir con gran viveza de color Las tintas
acuosas no tienen rival en cuanto a delicadeza, finura v
transparencia se refiere y carecen del brillo poco atractivo
caracterfstico de rantos grabados realizados con tinta grasa.
Las tintes acuosas endurecidas con glicering, se secan mucho
més rdpido que las tintas grasas, esto puede representar una
ventaia en algunos casos, por ejemplo: a la hora de sobre
imprimir, pero puede causar problemas al imprimir tacos
grandes y complejos, v por esta razén se considera que es
mas dificil trabajar con tintas acuosas, sobre todo en grabados
policromos, que con tintas grasas de secado relativamente
lento.

Las tintas acuosas se pueden comprar en tubo o en bote; los
pigmentos bésicos empleades en a fabricacion de tintas
acuosas son mas ¢ menos los mismos que los empleados en
las tintas grasas, un factor muy importente a tomar en cuenta
es la permanencia, que resulta mas dificil de valorar que en
las tintas grasas.

No se debe empiear un rodillo de gelatina para aplicar tinta
acuosa al tace, puesto que la gelatina absorbe la humedad v
enseguida se pone blanda y pegajosa, pero fos rodilios de

» 3. p.1i3 | gOM@ O de pléstico son perfectamente adecuados.”
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RODmLos

odilios pera entintar

Los
son, bédsicamente, un ci-
tindro que, rodando, extien-
de la tinta sobre el mérmol,
toma tinta asa vez, y luego,
al ser pasado sobre el taco,
deja tinta sobre éste.!

Los rodillos para impresi6n en relieve estdn hechos de goma
dura o blanda, natural, sintética o compuesta de gelatina o
poliuretano; no hay un rodille que se adapte a todas las su-
petficies; un rodillo de goma durz es inadecuado para una
superficie itregular, y2 que es incapaz de depositar la tinta
uniformemente en todas las zonas, produciendo por
consiguiente, una impresién desigual, los rodillos de goma
blanda no sirven para entintar tacos que contengan muchos
detalles o lineas muy juntas, por que pueden ntroducir la
tinta entre las lineas, causando una pérdida de nitidez en el
grabado.

Lo ideal seria tener una gama lo mds ampiia de rodillos; se
pueden lograr efectos con ia combinacidn de varios rodillos,
por ejemplo, un roditlo de pléstico v un pequefic surtido de
rodillos de goma o sintéticos, duros y blandos, en varios
tamafios.

Losrodiilos van generalmente sujetos 2 soporte duro de metal
ensartado en un mango de madera, la mavoria tiene la
posibilidad de darles la vuelta y dejarlos boca arriba
protegiendo asi ¢l cilindro; no deje nunca e cilindro sohre
una supeificie dura, hasta los de plastico se deforman con el
tiempo, algunos redilles tiene un soporte que les sirve de
apoyo a cuatro patas o de caja, los rodillos se pueden guardar,
apovéndolos sobre el tevés del soporte pero muchos
grabadores prefieren colgarlos por el mango, como regla
general, es aconsejable separar los rodillos que se emplean
para tintas grasas de los Gue se emplean para tintas acuosas.

4
H

.

LA X1OORAFIA

52



Después de imprimir, limpie siempre de tinta los rodilios
con un liguide limpiador apropiado como, gasolina para
secado rdpido, trementina natural, suceddnec de trementina,
parafina u otzo solvente, v secidndolo con un trapo limpio v
suave, la tinta que quede rerminara secdndose v serd muy
dificil quitaria sin dafiar el cilindro, aunque es posibie
quitarla sumergiéndolo en una solucion débil de sosa ciustica
v después de sacarlo se espolvorea el cilindro con talco an-
tes de usarlo o guardarlo.

RODILLOS DE POLIURETANO

Los rodillos de poliuretano tienen las propiedades de
suavidad y sensibilidad pero son duros y resistentes, y por
tanto, menos vulnerables a los dafios producidos por el calor,
la humedad v las superficies rugosas 0 angulosas.

La supetficie de un cilindro nuevo pude parecer un tanto
blanda y pegajosa, pero pronto perderd su pegajosidad y se
endurecers ligeramente con el uso, sin embargo, puede que
comience a ablandarse con los afios de use constante, v
deberd cambiarse cuando, al apretar firmemente el
poliuretano, quede una huella clara, algunos fabricantes
montan cilindros nuevos en los soportes usados.

RODILOS DE GELATINA

Los rodillos de gelatina son los mds sensibles v, si se emplean
con cuidado, proporcionan la cobertura mas amplia de su-
perficies en relieve. No obstante la gelatina es una sustancia
muy vulnerable, facil de cortar o agujerar, y es soluble en el
agua, 1o que imposibilita su uso con tintas de acuarela.
También le afecta mucho el calor pudiendo legar a
deformarse, un rodillo de gelarina puede incluso combarse
si se guarda expuesto a la luz directa del sol. Si se dejaencima
de una superficie dura, puede pegarse v se aplanara sin duda
mas de prisa gue un rodillo de plastico.
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Como todos los rodillos blandos los de gelatina depositaran
inevitablemente cierta cantidad de tinta en los espacios
“negatives” de un taco en relieve, si estos son poco profundos
o demasiado anchos.

Sin embargo, la gelatina resulta ideal si lo que se pretende
es un efecto rexturado, si se carga con demasiada rinta o se
aplica sobre la superficie con demasiada presidn, el rodillo
blando puede obligar a la tinta a introducirse en los dezalles
mds finos, normalmente basta con la presién que ejerce el
propio pese del rodillo.

Los rodillos de gelatina se limpian y guardan de la misma
manera que los demds, tnicamente hay que pener mds
cuidado en su manipulacién,

RODILLOS DE GOMA DURA

Los rodillos de goma dura son de los menos sensibles v
tienden a producir uns impresién plana con el minimo de
texturss de las superficies rebajadas, son ideales para obtener
grabados limpios a partir de superficies planas con zonas de
gran detalle que requieren una capa de tinta bastante fina y
uniformemente distribuida. Los rodillos de goma dura, son
los més baratos v los mas resistentes al calor, el agua v las
superficies dsperas.

RODILLOS DE GOMA BLANDA

Como norma todes los rodilios de goma blanda, elaborados
con goma sintética, son més blandos que los de gelatina o
pldstico, casi todos tienen las inconveniencias de no ser
resistentes al calor, v se aplanan si se dejan durante mucho
tiempo sobre la plancha de entintar, y carecen de las ventajas
de los de pléstico gue han llegado a desecharlos casi por
completo, los redillos de goma blanda han demostrado ser
especialmente précticos para aplicar colores, grasos ¢ acuosos
sobte pequefias zonas, 0 para mezclar distintos colores en iz
superficie de un mismo taco, son esenciales para rabajar
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con blogues desiguales y con ciertos tipos de superficies
ensambladas, y para depositar tinta en zonas abiertas v huecas
con el fin de obtener ia méxima textura.

METODOS ALTERNATIVOS DE ENTINTADO

La tinta se puede aplicar bastante bien sin necesidad de
rodillos, que en realidad es un instrumento relativamente
modernc.

El otro sistema de entintado consiste en utilizar un pincel,
la tinta debe aplicarse con un pincel rigido, como por
ejemplo el de pelo de cerda y las inevitables huellas que
este dejard sobre la superficie deben acepiarse como parte
del grabado, la técnica de aplicar con pincel una tinta acuosa,
segin el procedimiento japonés es mucho mas dificil de
controlar que el tradicional método occidental de entintado
con todille.

Los grabadores japoneses emplean diferentes tipos de
pinceles de formas especiales, de mango recto y pelo de
caballo, cerda o buey, se emplean para entintar pequefias
zonas muy detailadas v lineas finas, se mantienen en posicion
vertical y se aplica la tinta con un movimiento circular, para
travajos extremadamente detallados, se puede utilizar un
pincel de acuarela occidental, por ejemplo de marta; ios
pinceles “boroshi” tienen una forma similar a la de un cepillo
pequefic para zapatos, sin mango y con el dorso de madera
pleno, v estén hechos con pelo de caballo, ambos pinceles

w.cp. 120 | sirven para mezclar o degradar los colores sobre el taco.*
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Passrss

Ennuestros dias no existe un modo determinado de estampar,
v por lo tanto no pueden sefalarse papeles adecuados, se
hecha mano de todo tipo de papel, para obtener distintos
tipos de efectos v calidades, hay quienes por de pronte,
asignan valor a la calidad del papel v la integran con la
catidad de la estampa; de cualquier modo la calidad del papel
seduce de por si v es inevitable que gravite en el efecto gen-
eral de la estampa; preferibles son los papeles mediznamente
satinados y lisos, mejores los que levan una discreta cantidad
de cola, los papeles excesivamente brillantes o muy
encolados dan en la estampa negros demasizdo brillantes
con un efecto charolado que resulta desagradable, hasta hace
poco han estado de moda los papeles japoneses, son finos,
resistentes, agradables a la vista v al tacto; algunos de ellos
de bastante grosor ¥ son sumnamente déciles v se adhieren
perfectamente al taco entintado v toman répido y facilmente
la tinta & la menor presién, los llamados papeles de china
solfan usarse para tiradas de lujo, son finos y demasiade
frégiles por lo que a veces conviene pegarlos sobre otro papel
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més fuerte, los papeles muy graneados tienen el in-
conveniente de que requieren mucha presién para que la
tinta penetre en los intessticios de la grana, y 2 veces, pata
décilizar el papel éste requiere ser humedecido.

En cuanto al tono del papel, los cremosos se integran 2 fas
tintas negras, pero el color del papel depende del colorde la
tinta que se emplee v esto esta sujeto a la teoria general de
los colores, es aconséiable desechar los papeles de blanco
demasiado crudo, pues el efecto de la estampacion con negro
serfa desagradable.

Siendo la xilografiz cosz de “blanco vy negro”, se entiende
que el blanco es el del papel, si el papel es de color, no por
eso cambia la estampa su cardcter de blanco v negro, es decir,
no se ha vuelto un grabado “en color”, es necesario sefialar
que si sobre el papel imprimimos un raco no tallado e
impregnado de color, y sobre este “fondo” superponemos la
impresidn negra de un taco tallade, no hemos hecho grabado
en color sino cambiado el color del papel.

;Cuil es en definitiva, el mejor papel para la estampacion!
El prestigio del papel japonés es incuestionable, pero lo mejor
es experimentar y dar con el papel que mejor viene a os
efectos buscados.>

PAPELES PARA TIRAJE DE PRUEBAS

La mayorfa de los papeles comerciales de uso general estén
hechos a maquing, entre los recomendados para tiraje de
pruebas, se encuentran ciertos papeles blancos, baratos,
resistentes, y relativamente duraderos, como son la cartulina
bristol v el papet revolucién Gue son los més utilizados entre
los estudiante y algunos profesionales.

La cartulina bristol es de color blanco, su superficie es
satinada v en ocasiones requiere ser humedecida para obtener
mejores resuitados en la impresién , es suficientemente

-
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gruesa o que permite una presién més aproximads a Ia del
tiraje con el papel definitivo que suele ser grueso.

El papel revolucion es, a diferencia del anterior, de color
cenizo castaiio {café claro}, de superficie poco satinado v es
bastante delgado lo que evita e impide el poder humedecerlo,
una ventaja de estos papeles delgados es ia facilidad de poder
obtener la calidad del relieve del taco {esto se obtiene
sacandio una impresidn pero sin entintar el co).

PAPELES PARA BESTAMPACION

Dentro de los papeles para estampacién se pueden encontrar
varios con diferentes caracteristicas en el mercado actual,
sus rasgos individuales tendrdn que ser verificados antes v
con particular atencién para hacer la eleccidn corrects, va
que de un papel a otro pueden encontrarse ventajas o
desventajas que lucirdn en el resultado final, entre estos
papeles podemos mencionar el Guarro siper alfa, el
Fabriano, e] Liberon y el Arches.
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El siguiente cuadro muestra las propiedades particulares de
los papeles mencionados:

! i
Nowmsre | Tamaro ‘f Coor | Gramase
DEL PAPEL | EN CM | . cha?
| |
I ]
Guarrosdper 1+ 76x112 cremoso 250
alfa i
Fabriano 50270 ! 160
| 70250 : | 20
Liberon I 78x106 blanco D230
i 78x106 cameo L300
782106 | blanco 300
i brittante
8x106 | antiguo 300
i 80x120 Blanco 300
78x106 Blanco 350
Arches ~§
Vélin Ijj 50x65 " Créme L 160
| 56x76 Créme i 160
. 56x75 Créme 250
T6x312 WNoizr 250
G3xS0 I Créme Z270
75x105 i Creme 270
Vélin cuve f; 50x65 Blanc cassé \i 250
bﬂ( Tives U 56}{?6 Blanc {: 280G
vt B | Crame |28
Viincuve ) sge76 | Gris | 280
bk rives 56x76 i Tan | 280
{; |
Ahes$3 | 5676 | Bl | 300
1] ‘ L
Moindugst | 5675 blance | 270

bk rives
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HuMmECTACION

Para la impresién en relieve pocos papeles necesitan mas de
un minimo de humidificacién. De hecho imprimir con
papeles secos es bastante corriente; un papel rigido o de
apresto duro probablemente tenga que ser ablandade para
que imprima bien. Por regle general, las superficies
ligeramente hiimedas aceptan mejor la tinta, sin embargo,
los papeles empapados de brilic himedo, es casi seguro que
la rechazaran o, en el mejor de los cascs, ofrecerdn una
impresién extremadamente palida, esto es afin més cierte
cuando se imprime con tinta basa grasa, las tintas grasas
suelen imprimir mejor sobre papeles secos © muy
ligeramente humedecidos, es conveniente realizar prucbas
de verificacién tanto con el papel hiimedo come con el seco
para ver cual da mejor resultado.

Es aconsejable humedecer los papeles para impresion en
relieve sélo indirectamente, por ejemplo, poniéndoles en
contactc con otros papeles himedos de tipo absorbente:
cologue tres o cuatro hojas de papel periddico o pape! secante
sobre una superficie plana dura y no absorbente de tamafio
superior al del papel, pase suavemente una esponja hiimeda,
y rocielos con agua, sobre esta supetficie cologue uno o dos
pliegos de papel de impresién, vuelva a cubrirlos con papel
de veriédico himedo v repita la operacidn, aiternando
pliegos de papel de impresion seco con papel periddico o
papel secante hdmedo, una vez terminado el montdn, se
cubren con un segundo cartdn v se coloca un pesc encima
para que la humedad se distribuya uniformemente; para una
humectacién més precisa y controlada, cologue un solo
pliego de papel de impresidn seco entro los papeles himedos
variando el nimero de estos segiin ei grado de humectacion
requeride.®
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El tiempo en el que guedaran convenientemente hume-
decidos varia dependiendo del grosor v del apresto de cada
tipo de papel.

El papel rambién puede ser humedecido directamente y
semisecarlo con el papel periédico o secante, puede usarse
para este fin el papel revolucién: en una ting con agua se
deja caer el papel de manera que flote v solo reciba agua por
una de sus caras o de considerarse necesario hundir el papel
completamente para que la humedad sea por ambos lados,
el tiempo variara dependiendo del grosor y apresto de cada
papel v de la necesaria humedad requerida, para conservar
o disminuir esta humedad, se coloca entre papeles secos que
solo absorbersn el exceso dejandolo listo para la estampacién
o bien para colocarse entre toallas himedas a grado de no
contrarestar mucho la humedad del papel v este no seque
demasiado.

ESTAMPACION

De un bote de tinta tomaremos con la espédtula una regular
cantidad, la espdtula a usar conviene ser no muy flexible,
con el corte en la parte delantera de tal modo que sitva
tanto para tomar tinta como para amasarla o mezclarla, la
tinta se extender4 sobre una superficie lisa y no absorbente,
es tradicional emplear, para ello, un mérmol que actualmente
es sustituible por un vidric grueso perfectamente biselado,
cuyo revés se pinta de blanco, lo cual hace resaltar la rinta
gue se extienda, permitiendo analizar el grosor de la pelicula,
o realizar una limpieza pulera.

Tomando la rinta con la espitula, se traza con ella una linea
o franja sobre la superficie de mérmol o vidrio, para distribuir
ia tinta sobre la superficie de manera uniforme, mueva el
rodillo de un lado 2 otro en todas direcciones, recargéndolo
ocasionalmente v levantdndolo con frecuencia para que
pueda girar libremente, ¢! entintade debe ser pausado v
r{tmico v no es necesario ejercer demasiada presidn.
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Antes de wansferir ia tinta 2 la superficie en relieve, hay
gue tener i certeza de que la capa de tinta que hay scbre ia
placa es suave, uniforme y por supuesto Gue no tenga grumaos,
| particulas de polvo, virutas de madera o tina seca, la capa
* wid.p.130 | de tinta del rodillo rambién debe ser limpia, lisa v delgada.®
La cantidad de tinta necesaria para cubrir la placa e imprimir
dependers, de consideraciones de orden pracrico, como el
tamafio v el estade de la superficie en relieve, v en
consecuencia del tamafio del rodiilo y el ndmerc de grabados
estimados, el grosor v la absorbencia del papel de impresion,
POr supuesto se requiere cierta experiencia para saber con
exactitud cual va a ser la canridad de tinta necesariz, sobre
todo cuando es preciso mezclar varios colores; vale mas ser
comedido en el uso de la tinta, construyendo poco a poco
una capa de tinta fina y uniforme.
Una cantidad excesiva de tinta, sobre todo si es suave,
obstruira por completo cualquier trabajo de linea fing, al ser
transferidz la tinta al taco de madera con un rodillo schre
cargado, v si la rinta es demasiade viscosa, hasta las zonas
mds planas y sélidas aparecerfan en el grabado con las camac-
teristicas picaduras y manchas, si el rodillo resbala sobre 12
tinta serd porque esta demasiado espesz, himedz y deslizante,
| si el taco esta con restos de aguarrds, el rodille v Ia tinta
resbalaran, por lo que se debe cerciorar que el taco este limpio
*Loper Anmya, | ¥ € condiciones de recibir ia tinta, es aconsejable laquear
i la superficie de este antes de entintar
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Una capa de tinta correctamente extendida scbre Iz placa
de entintar presenta un britlo inconfundible v una rextura
agradable. Una capa gruesa de tinta suave presenta mayor
tendencia al brillo, una capa de tinta insuficiente presenta
un aspecto débil y empobrecido.
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CNTINTADS DE LA SUPERFICIE EN RELIEVE

Tal vez sea necesaric encontrar el modo de evitar gue el
raco se mueva durante el entintado, por ejemplo: fijgndoio
2 la parte supetior del banco con un listén de madera.

El entintar un taco, como &l extender 1a tinta sobre la placa
de entintar, requiere un ligero toque de ritmo y solturaen {a
accién, nunca ejerza presidn, el peso del pronio rodilic serd
suficienre. Parz la mayorfa de los tacos mdependientemeﬂte
de su tamafic o caracterfsticas es mejor un entintado
frecuente y m4s bien rdpido con un rodillo cargado con una
capa delgada de tinta que unas cuantas pasadas lentas con
un redillo muy cargado; si se detiene el rodillo en mitad de
una pasada, o se levanta bruscamente de la superficie, sobre
todo si esta ya ha sido cubierta con una capa de tinta
uniforme, quedard una marca que podrd aparecer en el
grabado fdcilmente.

La pasada de un rodillo es de aproximadaments (reés veces
su dtametro, s declr, 1a cantidad de rinta que el taco recibe
es considerablemente menor en cada vuelta, esto se puede
demostrar con mayor claridag al trapajar con un rodiiio
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compleramente cargado sobre un pliego de papel limpio, la
reduccién de la intensidad de la tinta serd evidente.

Al entintar un taco serd necesario recargar el rodillo varias
veces con tinma fresca, entintando la superficie del taco
repetidamente en todas direcciones, se necesitara bastante
mas tinta para tirar la primera prueba sobre un taco nuevo
que para las pruebas sucesivas. Limpie los bordes exteriores
del racc antes ge umprimir, en ocasiones queda tinta
acumulada que podria ensuciar os bordes del grabado.

La superficie de un taco bien entintade, posee un brille
intenso y una textura poco apreciable, es conveniente tirar
la prueba le antes posible, una vez entintade el taco, antes
de la tinta se vuelva viscosa, cierta pegajosidad obliga al
papel a pegarse al taco, si la cantidad de tints es insuficiente,
el papel se moverd durante la impresién, echéndolo todo a
perder.

TiRAJE DB PRUEBAS

En grabado el termino “prueba” suele hacer referencia a la
impresidén que se realiza en un dererminado punto dei
desarrollo del taco, sin embargo este término se aplica
también a la impresién realizada a pastir de un taco acabado,
estas impresiones de ndmero normalmente reducido reciben
el nombre de “pruebas de zuter”. La prueba carecerd de
utilidad, amenos que la impresién sea clara y bien definida.
El pape! de imprimir no tiene por que ser de la misma calidad
que el que se emplea para la edicién, aunque también es
cierto gque sietnpre es mejor usar uno parecido, 1 papel
periddico o revolucién bastara para una prueba a un solo
color, si se sacan prushas con dos o mas racos para un grabado
policromo, s aconsejable utilizar el mismo tipo de papel
que para la edicién, aun que la cartuling Bristol 2 demostrado
tener la resistencia necesaria para estas pruebas, las zonas
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HSTAMPACION A MAND

2l mayor inconveniente de la estampacion 2 mano es oue
resuita demasiado lenta v cansada, fmprimir una edicidn

grande a mano implica un enorme (rabajo.

Se coge el papel por las esquinas en diagonal v se coloca
sobre el taco entintado, cuidando que el taco quede centrado
en el sentido lateral v un poco mas arriba en el sentido de ia
altura; esto obedece, aparte de las razones estéticas, a que la
parte inferior requiere dei espacio donde llevara la firma y
una serie de anotaciones; una vez que el papel esté sobre el
taco, no lo mueva ni un milimetro, es mejor tener una nitida
impresién ligeramente descuadrada que una impresidn
emborronada por sucesivos reajustes sobre el taco, las marcas
de registro, una linea alrededor del taco o un sencilio marco
de madera, que abarguen el espacio de la hoja de papel,
pueden ayudar a lograr una colocacion bastante precisa.

Abandonado el papel sobre el taco, se o alisa para que se
adhiera sobre la tinta, pasando sobre su dorso repetidas veces
la palma de la manc, desde e centro asta los bordes, en
sentido radial, de este modo se evita la formacién de burbuias
de aire entre el papel y el taco, logrando la mejoradherencia
del papel a la tinta.

El procedimiento més habitual de estampacién a mano, es
el brufiido, que consiste en frotar el revés del papel que se
ha colocado sobre la superficie del taco recién entintado.™
Los frotadores que pueden emplearse son de distinta fndole,
es ante todo, un objeto que tiene una superficie lisa v
ligeramente convexa, llamado baren o bruftidor; se puede
improvisar un bruffidor con un amplio sertido de articulos
como cucharas de meral y maders, instrumentos de modelar,
mangos de cepillos de dientes inservibles, brufiidores de
acero, pomos de maders, piedrecillas redondas v Hisas y trapos;

H . 1 a1yt Ferrd N Lo melomtnilos o At
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fin, pero las cucharas de metal tienden a calentarse debido
a la friccion, mientras que la cuchara de madera que tiene
yna textura mas blanda, no se calients, y al desgastarse por
el uso se hace cada vez mas idénea.

Un frotador de alto prestigio es al “Baren” japonés, consiste
enun disco de esparto de seis a diez centimetros de didmetro,
forrado en su parte inferior por una hoja de bambd, que se
anuda mediante pliegues y torsiones en su parte superior,
formando una especie de agarradera; toméndolo de la parte
superior y apovando un poca toda la mano, se frota siguiendo
el sentido de las vetas del bambd.

La frotacién puede hacerse paralela a los bordes del taco,
diagonalmente de esquina a esquina o base de movimientos
circulares, todos los movimientos aungue relarivamente
cortos, se realizan con el brazo v no solo con la mano,
completando el brufiido seccidn por seccidn, en lugar de
frotar superficialmente el taco entero, pero superponiendo
parcialment@ las secciones a fin de evitar vacics ¢ espacios
mas claros entre eﬁos, los movimientos deben ser suaves v
regulares v [a presidn constante, se puede comprobar de vez
en cuando la calidad de la impresién levantando el papel
por una de sus esquinas, de tal modo que, al dejar caer la
parfe del papel levantada ésta vuelva a dar exactamente en

.
¥ e
la ubhicacidn gue tenia antes.

O

Si se dafiara el papel en su revés, puede ponerse sobre este
otro papel, que lo protegerd durante el frotamiento, si el
frotador no corre faciimente, se le puede untar un poco de
jabén siempre que haya sido interpuesto el papel protector.
Terminado el frotamiento, se levanta la estampa por dos
extremos contigucs, a fin de proteger la estampa de marcas
de dedos, use unos papeles doblados al levantaria o
manipularia, retirada la estampa se deja secar sobre una
superficie piana o se cuelga de una cuerda.
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PRENSAS
BEeranpaCion EX PRENSA

La ventaja principal de usar una prensa para hacer grabados
en relieve es que resulta més sencillo, sobre rodo st se
imprime en color. La impresion con prensa consigue también
un resultado mucho més uniforme, v si se justa ¥ maneija
correctamente, ia prensa desgasta menos el tace que el
brufiido, que puede llegar a causar desgaste local.®

Las prensas usuaies en la xilografia son la de rornillo y la de
t6reuio; ta de tomillo es una evolucion de la primitiva prensa
de Guttenberg, consiste fundamentalmente, en dos planchas
rigidas, y paralelas, la superior puede apretarse mediante la
accién de un tomillo; 1a prensa de téreulo esta formada por
dos cilindros giratorios entre los que se encuentra una
plancha metdlica, la platina, que es presionada poer ambos
cilindros mediante la accién de dos borceguifes ubicados en
iz parte superior, el cilindro superior se hace girar mediante
un maneral {ijo a su eje.

ESTAMPACION EN PRENSA DE TORNILLO

ornillo se levanta el “marmol” {plancha

e
o
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1a” {plancha inferior) se coloca el

taco entintado, sobre este
papel de estampar v
sobre el conjunto una car-
6o fieltro, mas bien durc,
se hace descender el mér-
mol y mediante 2l tomillo,
se aprieta con fuerza el con-
: junto contra la platina,
luego se vuelve a levantar
el méarmol y se revira la

. Fap—. . oy
L pr mers estarmnipes 8 conil-
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ep.a. .54 | pegando los tTozos de pape! correctores.

nuacién se analiza detenidamente la estampa que recibe el
nompre de “pruebe de estado”. Comienza entonces toda una
serie de ndbiles v pacientes \,rrecciones en la maquina. En
sin{esis, consiste en ir p@g&‘ldﬁ sobre ia cara inferior d.ei
mérmol, rrozos de papel donde no hubo suficiente pres

-

se tiran sucesivas pruebas de estado v se efectdan
correcciones pegando papel sobre papel, hasta que las
estampas salean con la impresién homogénea v satisfactoria,
hay muchas técnicas para ubicar bien estas correcciones,
{una de ellas consiste en marcar con un 1dpiz en et dorso de
la primera prueba de estado, a continuacion se pega esta
. | prueba de cara al marmol, y sobre la partes marcadas se irdn
4

FESTAMPACION EN PRENSA DE TORCULQ

La prensa de torculo es la
gue en definitiva, da me-
jores resultados para la es-
tampacidn xilografica, re-
vise la ventaja de trabajar
sobre una linea de presitn
que se desplaza a lo largo del
taco, es necesario levantar
el cilindro a efectos de que
el taco pueda pasar, para
elio se aflojan suficien-
temente 108 borcegulies ™
hasta obtener, entre citindro v piatma un espaCLO poce
mayor que la altura del taco, esto con el fin de dar la presion
requerida para cbrener la estampa.

En la estampacidn xilogréfica la tinta es tomada de la
superficie del raco tallado, o sea de sus relieves, v a tales
efectos, basta muy poca presidn.
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Para obtener la presidn adecuada es necesario presentar ante
el téreulo el raco tallado sin entintar, se colocara sobre la
plating v

el papel seleccionado para la impresién, finaimente se
colocara un fieltro, seguido se procede a dar presidn; una

s preferentemente al centro, sobre éste se colocara

g

vez asf se procede a entintar el taco para su estampacién,

durante esta que se logra haciendo girar el tércule, se debe

tener cuidado de mantener una velocidad uniforme y sin
interrumpir el avance, en caso de que esto dltimo suceda, se
debe reanudar su marcha suave y progresivamente.

Si la estampa obtenida resulta mds obscura de un lado que

del otro, la presitn esta desequilibrada, v debe darse mas

presidn del lado que Iz estampa salid mas clara, si el
desequilibric es muy grande, mejor es afiojar los dos
borcegufes y proceder a un nuevo ajuste.

Realizada una estampa, se procede a una nueva estampacion,
| para ello se vuelve a entintar el tace, no es necesario quitar
E el resto de la tinta de la estampacién anterior, si se procede
 asi se obtiene el ndmero de estampas que se halld previsio o

2 fhdem | €] QUE Tesista el taco.

MNUMERACION ¥ FIRMA DE LA EDICION

El grabado es un arte multiejernplar, de cada raco tallado se
obtiene un cierto ntmero de estampas, v el total de ellas se
{lama, en jerga del arte grifico “tirada”.

Hecha la tirada, se procede a numerar las estampas, son un
“X” ntimero de estampas las obtenidas en cierto orden, se
escribira con un quebrado cuyo numerador indica el numero
que le corresponde en la serie, v el denominados el numero
total de estampas tiradas, asf la tercera estampa de la serie
llevara la noracién 3/15 de las quince estampas que totalizan
la serie; cada una de las estampas numeradas es un originat,
v la honestidad del grabader garantiza que el control de Ia
SCTie $era riguroso.

A XILOGRAFIA



Es costumbre, ademds de la serie, tirar otros ejemplares que
no llevan numeracion si no diferentes inscripciones: con la
notacién P/A se refiere a pri ba de artista”, ¢ en Francés

“Eprenve d'orvtiste” esta anotacibn puede ser equivalente a
“copia de autor” C/A.

Durante la tatla del taco, el artista puede tirar sucesivas
estampas para observar la marcha del trabsjo: son las
“pruebas de estado” P/E o “copia de estado” CFE, estos
indican que durante la elaboracién del tace como durante
fa estampacidn, el taco sufre diversas vicisitudes v nunca se
sabe en que “estado” se encuentra el taco v que caracteristicas

connotardn a cada una de las estampas.®

Una anotacion mas es CfT “copia de taller” estas son las

estampas que se entregaran al taller o estudio en el que se

havya realizado el tiraje o la totaiidad del grabado es decir ia
talla del taco v su estampacidn.

En ocasiones se le puede pedir al artista una segunda edicidn,
e aplaza la cancelacién de los tacos y se vuelve a estampar
&stos. Es preciso indicar cuales son las copias gue pertenecen

& una segunda edicién, adem&s de numerarias, ttularias,
fecharlas, v firmarlas del modo habitual; esta edicidn
complementaria puede indicarse anteponiendo al quebrado
de la numeracién de la serie el numero dos romano: I 5/15,
o bien realizar el quebrado con nimeros romanos: VAV,
Las notaciones se escriben con un l4piz medio v en realidad
existen: diversas formas pero Iz mds comiin y aceptada es la
siguiente: en el margen inferior de la copia, inmediatamente
debajc de la marca de impresién v a la izquierda se escribe
un quebrado de la numeracién de la copia o el estado, el
ritido se coloca en el centro del margen inferior v la firma
del artista, seguida de la fecha al extremo gerecho de Iz
misma linea.
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Una vez realizada la edicidon completa, ios tacos se estro-
pean O invalidan de manera celiberada, ravédndolos o ara-

hren o nlone acelads
btenidas de planchas canceladas se

fdndolos, las copias ¢
Haman restrikes aunque suelen no hacerse.*

Acrualmente se ha optado por la siguiente medida para el
tirate de las ediciones con el objeto de rescataren la grafica
la credibilidad de los autores, el grabador es quien determi-
na en todo case cuantos ejemplares tendrd una edicin, por
razones técnicas, por exclusividad o por convenlencia, con
el fin de dar seriedad al trabajo se eliminan todas las Hama-
das pruebas de v copias de a tal suerte si estas son de la cali-
ded de 1a BT, entonices deberdn ser parte de la numeracién
de o contrario se destruyen asi mismo con las copias de
autor y de tailer, de esta manera si el tiraje marca 120 no
deben existir mds copias bajo ninguna anotacidn, para ase-
gurar la seriedad en el reverso de cada una de estas veinte
estampas apareceran al reverso los siguientes datos: medi-
das del soporte, medidas del papel, marca del papel v gramaje,
titulo, afic, nombre del autor v direccidn, ademss de la fir-
ma de autenticidad vy poner el ndmero del ejemplar con
nlmero v letra con la nota de: “Gnico tiraje de 20 veinie
estampas”. Estas notas al reverso de cada estampa dan rele-
vancia a la obra v ademds a la ética del autor.

La plancha es anulada cruzéndola o encapsutdndola en
poliester o acrilico para poder garantizar &l tiraje dnico, otra
opetdn serfa cortarla en igual parte come nimero de estam-
pas e integrar uno a cada ejemplarn

Alno cancelar las planchas se corre el riesgo de que pasen a
manos de otras personas come famiiiares o herederos del
auter, o incluso alglin comprador v éste realice un nuevo
titaje echando abajo la ética del autor, ia exclusividad v ori-
ginatidad de la edicién en el mercado del arte.
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CNICAS DE LA XILOGRATFIA BN COLOR

B GOFRADO
Es posible obtener una especie de estampa cyvas figuras ne
se manifiestan por medio de plancs o trazos negros, 3ino por

medios de relieves en el papel sin aditamento de tono alguno,
se hacen visibles por el juego de Iz luz que reciben del
ambiente.

Al hacer la estampa xilo- {4

gréfica, la parte del papel
que corresponde 2 la figura |
se humedecers, v se frorara
con un baren blando ¢ un
frotador, un trapo por e- <.
iemplo o incluso con el |
dedo, v el papel docilitado
oot la humedad se ira hun

diendo segin la forma v
profundidad de la figura, se -
le puede pasar al final un
trapo embebide en goma
ardbiga; para obtener es-
rampas totalmente gofra- -
das, se coloca sobre el taco

sin entintar &l papel totalmente humedecido v sobre este
un fieltro grueso, v el conjunto se hace pasar por la prensa
de torculo, s presidn vy el fieliro realizan el goframiento,

i
% puede colocarse entre el papel v el fieltzo una esponja o un
¢ fielrro muy blando eso realzara atn mas el relieve del papel
% darndo como resultado un gofrado més contrastado.®

Para ningdn tipc de grabado es tan importante el boceto
previo como para iz xilografiz en color, toda aventura de la
herramienta, sin previo cdiculo o boceto, puede ser peligrosa
y provocar un desastre, realizar un boceto perfectamente
concluido en el aspecto formal, v generalmente también en

La XUOGRAE A
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el coloristico, es imprescindible en la xilograffa en color
Una vez terminado, el boceto debe ser largamente observado,
v generalmente [a primera v méas sana idea es ia de una
simplificacidn, no se debe abusar del nimero de colores.
pues cada color requiere un taco; terminade el boceto v
previstas todas las soluciones xilograficas se procede a la
confeccidn de los tacos

£ -
CAMAFEC

El grabado en camafec es el mas simple de ios grabados en
color v el més tipicamente grafico, la solucion es de suma
belleza, un camafeo es siempre distinte y mas atravenie que
un simple dibujo apovado por un tono.

El camafeo es, pues un grabado en negro estampado sobre
una forma en color, el camafeo se realiza en dos tacos, en el
domina uno de los tacos el “raco madre”, el que lleva el trazo
en negro, v € taco de color que interviene como apovo v
soporte de las luces mas fuertes. El taco madre también llamado
“trazo’” debe ser realizado tomando en cuenta ia intervencion
del taco de color, el taco madre se concibe generalmente como
negro v leva una adecuada distribucion de masas negras, sean
trazos o zonas. Cuando se tiene &l trazo dibujado sobre uno de
los tacos, se procede a elaborarlo, se talla 2l modo general de
tas xilografias, a fibra ¢ a contra fibra, y se usan, en

consecuencia, tos tacos y téenica correspondientes.
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Tallado el taco madre, se tira una estampa con {inta gruesa
(muy cargadaj sopre un papel muy encolado v muy liso,
mientras ailn esta fresca la tinta, se aplica la estampa , cara
a bajo sebre la superficie del segundo taco, €l taco de “tong”,
con cuidado de efectuar bien el registro; la intencién es
lograr que el trazo, que va esta estampado y [resco sobre el
papei, pase a modo de mono copia sobre la superficie del
segundo taco, el taco del tong, fcil es ya, cuando se tiene
el trazo estampado sobre el taco del tono, dar forma v tallar
el tono en la forma que mejor resulte, para {o cual el trazo
servird de gufa.
Es frecuente gue el taco del tono lleve elaboradas las luces
mas intensas que tendrd el grabado; del taco madre se pueden
tirar varias estampas en negro con el {in de bocetar sobre
eilas, de entre los gue se elige el mas adecuado, basta
entonces colocar la forma del tono sobre le taco co-
rrespondiente, v proceder al tallado.
Tallado por complete el taco, se tienen los dos tacos del
camafeo listos para su estampacién; el taco madre o trazo v
i el taco del tono, se debe sefialar que la estampacién del tono
’i debe sfectuarse antes que el trazo v que este debe cubrir al
| primero, ese orden no debe invertitse, pues el camafeo no

. AT
7. 62 | S€ presta a ese juego.t

MULTIPLACAS

Se realiza sobreimprimiendo vatios tacos de madera, todos
del mismo tamafio, cadauno de estos contiene paite o partes
de un dibujo compuesto v entinrado con un color diferente,
sobre un grabado hecho z partir de un taco principal,
normalmente de contornos negros u obscuros, s deciy un
raco para el dibujo y un taco diferente para cada color.
Una versién mas modermna, consiste en imprimir con varios
tacos, cada uno entintado con un color diferente, pero
dejando fuera el taco principal, que tan facilmente puede
dominar ta impresidn.

P
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Con este procedimiento, el uso del color, sobre todo en 1z
sobre impresidn, adquiere especial importanciz, se puede
seguir usande el taco principal que contiene los elementos
mas importantes de la composicién en un color determinado,
pero empleando formas en tugar de lineas o contornos para
la estamnpacion inicial, los tacos sueltos no tienen demasiada
utilidad por si sclos, Gnicamente al imprimirlos juntos y en

-

la secuencia corracta copran sentide en rérminos de

composicidn y relaciones crométicas.

Las pruebas realizadas con € tacs principal, tanto si contiene
lineas como formas, resultan Griles para realizar la siguiente
fase. Un inconveniente obvio de este sistema con varios
tacos, especialmente cuando se emplean tacos grandes, es
la cantidad de madera que se necesita para completar cada
grebado. La manera habitual de resolver esto consiste en
imprimir los colores adicionales con contra chapados més

delgados y baratos; en algunos casos, sin embargo, se pueden

imprimir simultdneamente con el mimo taco dos ¢ incluso
mas colores. si las zonas de relieve estdn lo bastante
sepatadas, s posible aplicarles con pequesios rodillos rintas

de diferenres colores.
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Fl principal probiema gue presenia la impresidn con varios
tacos, aparte del regisiro, es [a sobre imoresion , el éxito de
esta se puede conseguir a hase de tanteos 0 hacer algunas
generalizaciones, pero lo mas valioso es sin duda s
experiencia directa.
La composicidén de un grabadc en color con varios tacos
puede estar basada en un dibujo o pintura previos, hechos
para ser trasladados a la madera, lo ideal seria hacer este
dltimo con un medio que se pueda aplicar en lavados
{ransparentes, como la tinta o la acuarela, para poder
desarrollar con mas facilidad las posibilidades de impresion,
la finalidad el dibujo es la de organizar la distribucion de las
formas v los colores, v el orden de impresién
Ng es necesario realizar los grabados policromes con tacos
del mimo tamafio, o de bordes rectos, los tacos pequefios o
de forma irregular se pueden imprimir sobre la impresidn
hecha con un taco grande, se pueden imprimir directamente
0 separados unos de otros para formar la composicién, e
lugar de limitarnos a una sola unidad o imagen sobre impresa.

METODO BEL ROMPECABEZAS

Lz alternativa més evidente a ia impresidn en color con
varios racos es la de utilizar solamente uno; consiste en
tecortar el blogue en varias formas entuntar cada una con
diferente, volverlas a montar e menm as juntas
sobre e i e
sierra de calar o de cinta se

papel. Con una

pueden dar formas muy
complicadas a los tacos de
madera o muy sencillas,
por ejemplo entre el cielo

v la tierra 0 entre una figura
v ¢l fondo, los tacos ase-
rrados no siem p’e vuelven

ey |
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formas de Lineas blancas o rebabas o bordes astiliados, estos
deben considerarse como parte integrante del disefio, no
cbstante si Ia linea blanca resulta bastante molesta, se le
puede ocultar imprimiendo por encima con otro taco de
color diferente.

METODO REDUCTIVO

Otro método reconocido consiste en ir rallando un solo
taco en varias fases, imprimiendo en cada fase conun color
diferente, vy reduciendo gradualmente la superficie en
relieve de raco hasta suprimirla casi por completo.
5l sistema més sencillo consiste en realizar un dibujo
preliminar en varios colores gue pueden ser separados
claramente en términos de formas v zonas.
Imprima el taco con el primer color, sague suficientes
copias en esta etapa inicial para preparar la edicion
completa, mas otras cuantas para prevenir posibles errores
de impresidn, una ves tallade la superficie para el siguiente
color, estudie el dibuio detenidamente antes de rebajar
mas la superficie, dejando espacic paza los otros colores v
reniendo en cuentz la sobre impresidn, entinte el taco con
el siguiente color v estdmpeio sobre el primero, repita la
operacién hasta que hayan quedade impresos todos los
colores.
Aundgue es tedricamente posible imprimir una ampiia gama
de colores mediante este procedimiento, es recornendable
limitar la gama de colores sobre impresos a un ndmero
maneiable, por lo general cuatre o cinco, a fin de evirar
conceniraciones de tinta.
No es necesario secuir el dibujo al pie de la letra, 2unoue
ello fuera posible, el proceso de ir suprimiendo una
superficie en relieve en {ases progresivas es ya de por si
bastante complicado, el dibujo debe ser tan sélo una gufa.
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PLANTILLAS

Las plantillas representan una manera répida v senciila de
aolicar los colores complementarios sobre ia superficie en
relieve ya sea para un grabado con uno o con varios tacos,
una plantitla es una hoja de papel o pléstico delgado v duro
en el que se cortan fotinas para poder aplicar la tinta con un
roditlo sobre determinadas zonas de a superficie del taco, et
papei delgado se puede endurecer aplicandole una capa de
laca por las dos caras, las pruebas también se pueden recortar
y emplear como plantillas, con tal de que el papel sea lo
bastante fuerte de lo contrario tienden a pegarse al rodiilo
entintadc v romperse.

Las plantilias pueden recortarse y colocarse entre el taco
entintado v el papel de imprimir, de esta forma la plantilla
retirara en una pasada un poco de tinta, se retira, v al volver
a pasar por ia prensa el taco con el papel en esa zona donde
estaba la plantilla rendrd un rono menor gue el resto del
raco del mismo color

lmprimiendoa través de una capa de papel de seda se pueden
lograr ciertos efectos tonales, granulados o veteados, solo
repetibles hasta cierto punto; se coloca el papel de seda entre
la superficie recién entintada del taco v el papel de imprimir
y a continuacién se imprime con una prensa, se hace pasar,
por medio de ia presién y el espesor de la tinta, cierta
cantidad e tinta a través del fino papel de seda hasta el papel
de imprimir, se puede repetir el proceso, volviendo g entintar
et taco con un color diferente a fin de crear una zona mas
texturada.
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WEZCLA DE COLORES

Con el rodillo se pueden mezclar varios colores diferenves,
que se aplican directamente sobre la superficie en relieve,
&l resultado se imprime laege con una prensa de la misma
forma.

Redna un pequeio surtido de tintas de diferentes colores,
unas tres o cuairo, y coléguelas en fila, separadas entre i,
en el extremo de la placa de entintar. A continuacién con
un rodillo grande, manteniendo las tintas separadas extienda
tos colores sobre el resto de la placa de entintar, moviendo
el rodillo ligeramente hacia la izquierda v luego hacia la

derecha a fin de fundir los colores. Cuando las tintas de
rodillo se hayan mezclado suavemente, extiéndalas sobre el
taco en relieve e imprimalas. Este método puede resulrar
especialmente Gtil si se combina con plantilas o con tacos

pequefios o de forma irregular®

£l registro del grabado puede lograrse de una manera muy
sencilla y eficaz, para obtener iz imagen exacta en todos ios
tacos. se requiere de hacer una transferencia en la prensa;
una vez que se obtiene el primer taco © el taco principal
serd impreso v transferido al resto de los tacos, para esto se
requiere de un marco que envuelva exactamente a todos 108
tacos por lo tanto estos deberdn ser del mismo tamafio como
maximo, el marco es realzado en la misma madera de los
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tacos v se recomienda tenga un ancho por lado no menor a
diez ceniimetros : se coloca el marco con el primer taco sin
entintar sobre la platina, sepuido ce este ¢l papel de
impresxén v el papel para prueba de estado, y sobre este et
fieltro para obtener la presidn necesaria; a continuacion se
é eia que el cilindro superior {en la prensa de tdreulo)
sostenga el papel con el marco de registzo {en la prensa de
tornillo se fija el papel al marco de registro con un par de
rachuelas), de esta manera se puede sacar ¢l taco rallado sin
necesidad de retirar ef papel y evitar asf que este se mueva,
se procede a entinrar el taco y estamparlo sobre este mismo
papel que a quedado sujetado en la prensa, nuevamente vago
el mismo procedimiento se retira el taco tallado y se coloca
el segundo taco sin tallar, se hace girar el térculo v la imagen
ser4 transferida a este nuevo taco v se procede a hacer lo
mismo con el resto de los tacos que se vallan a ocupar. Obvie
es mencionar que este marco funciona perfectamente para
resolver el problema que representa el registro de impresién
v el procedimiento es exactamente el mismo, va sea
annm?endf‘ todos los tacos continuamente para obtener
ria estamnpa terminada, © bien imprimir un taco a la vez en
todos los papeles que formaran el tiraje.
Cabe mencionar que el marco de registro debe tener igual
altura a la de los tacos, de ser los tacos de diferente altura
entre ellos por ser de distinto material el marco serd
preferentemente igual al de menor altura a menos que se
considere el relieve que adquirird el papel por estas
diferencias de alturas.
Si no es posible realizar este marco, puede ser sustituido por
dos listones de madera, estos formaran una escuadra donde
podra anclarse tanto el papel como el taco, e listén donde
se sujetara el papel para mejores resultados deberd ser de
suficiente grosor como para poder curnplit lo mejor posible
esta funcidn.
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Una manera muy econdmica de conseguir estos registros s
colocar una hoja de cartulina ¢ del mismo papel de impresién
o pruebas sobre la platina v fijarlo, en esta se marcaran la
posicién de los tacos v la de el papel que caerdn sobre este en
el mismo orden, aunque esto provocara un relieve en ei papel
en todo el contorno de una imagen.

TERA}E DE PRUEBAS BN COLCR

La fase final en que se imprime la edicién se alcanza solo a
tras un periodo de pruebas, normalmente se empieza a trabajar
con un beceto hecho a color sobre un papel blanco, pero los
efectos que se obtienen guardan escasa relaciéa con los
producidos por las tintas de impresién. El trabajo real tiene
lugar durante las mezclas de las tintas en la placa de entintar,
su aplicacién sobre el taco v la estampacion de la superficie
en relieve sobre le papel, y cuando los colores se imprimen
unos cerca de otros O se sobre imprimen; la experiencia
practica v ciertos conocimientos sobre la teorfa del color
pueden ser sin duda de gran ayuda, pero el comportamiento
de las tintas de colores no es algo facilmente predecible.
Cada taco con su forma de relieve particular, recibe un color
de acuerdo con el dibujo o boceto, pero estos colores no deben
ser escogidos por separado, puesto que cada uno desempefia
una funcién en el esquema global, todos deben ser atentamente
estudiados en relacidn a los demas, decidir cual es el mejor
orden de impresién es de gran importancia, y claro, a mayor
nimero de tacos individiales de diferentes colores més
complejas serdn ias relaciones de colos, por lo que mejor serd
limirar el nimero de tacos y colores al minimo requerido para
lograr el efecto deseado.

Algunos aspectos seneraies referentes a las tintas grasas de
colores que valen la pena considerar ala hora de tizar pruebas
en color, comienzan con la posibilidad de imprimir en primer
lugar los colores claros, pero en algunos casos, al sobre
imprimir, suele ser necesario aplicar antes los colores obscuros;

RAKLA

~
T

La Xoox



stempre que sea posible conviene experimentar cuales serian
los resultados de imprimir oscuto sobre claro v claro sobre
obscuro, algunos colores son MAs transparentes que otros y
ninguno es completamente 0paco, Cuanto mas transparente
es un color, mas vuinerable serd con respecto a los demds
colores durante la sobre impresién, para comprobar el grado
de transparencia de dos colores, basta con imprimir uno sobre
otro & invertir &l orden. Con frecuencia es necesario usar
blanco transparente en abundancia para aumentar ia
transparencia de un color en particular, los colores que son
de por si transparentes necesitaran una cantidad minima o
ninguna.

La utilizacién de papel de color es también una consideracion
de gran importancia en la sobre impresién, la impresién sobre
papel de color afectara a la densidad, el brillo vy Ia
transparencia de los colores, en efecto puede llagar a ser un
rasgo caracteristico de la impresién v modificar su apariencia
v unidad por & lo que se recomienda hacel al menos la dltima

i
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rueba en el papel que vava 2 izar parz la edicidén

e

complera. La tinta se encuentra enire las més opacss, v a
mezclar cierta cantidad e blanco con una tinta de color, Ia
opacidad de dicha tinta aumentard de manera casi
vitable. Los colores palidos v semiopacos que conticnen
blanco son extremadamente eficaces para imprimir sobre
colores ohscuros.
Otra cuestién de gran mportancia es la decisidn de imprimir
himedo sobre hitmedo o himedo sobre seco, la mavoria de
fos colores imprimen mejor sobre otros colores secos al tacto
o quizé aleo pegaioscs, imprimir himedo sobre himedo es
aconsejable cuando se trabaja con dos colores bastante
parecidos, ¢l principal inconveniente es que el taco en lugar
de desprenderse de roda la tinta tiende a absorber tinta de
iz copia himeda, sin embargo normalmente se puede
imprimir el segundo color directamente sobre el primero,
va que el papel limpio restante absorbe parte de la
grasa.imnrimir sobre una tinta que a secado durante

= . 3 R R
demasiade tiempo puede hacer Gue 1@ Linia nueva y 1esca
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se niegue a agarrar sobre la tinta demasiado secs; a medida
que aumernian {as capas de tinta sobre impresas la superficie
se vuelve mas brillante.
Una vez escogidos los colores y establecido el orden de
impresién correcto, aparte una pequefia cantidad de cada
color. envuélvala, numérela ¢ etiquétela para evitar
confusiones, v adjunte ademds una lista de los colores, asf como
iz cantidad de blanco transparente que aparece en la mezcls,
es esencial disponer de una muestra de cada color, y la
informacién adicional sobre su composicién, cuando se
necesitan grandes canridades de un mismo color para una
edicién.
Las muestras de tinta pueden guardarse en paquetitos de pa-
pel no absorbente o de pléstico las tintas que han sido bien
empaquetadas pueden durar hasta dos afios en buen estado;
también se pueden guardar en latas o frascos, cubiertas con
un poco de agua para evitar que su superiicie se endurezca.
Una vez obtenida una prueba en color aceptable, se procede
a efectuar Iz edicion. Se puede estampar cada taco sobre to-
das las copias a la vez, esta tarea puede llevar varios dfas, se-
glin cuales sean los métodos de impresién utilizados, esta
manera de impresidn interna el riesgo evidente de que casi
con seguridad se estropearan varias copias durante el proceso
de cada color, reduciendo asi el nimere de ejemplares de la
edicién, por lo que se deben sacar copias de mas de las pla-
neadas para la edicién para cubrir un margen de error.

tro sistema consiste en IMprimir un taco sobre un s6io pa-
pel a la vez, esto nos da la ventaja de ir conociendo el ndimero
de ejemplares correctos hasta obtener el tiraje deseado, e ir
supervisando la més exacta similitud entre ellas.
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SECADC DE LAS COPIAS

Las copias en relieve se suelen secar colgéndolas, to ideal es
colocar los secadores a una altura asequible, pero por enci-
ma o legos de ia zona principal de trabajo.

Una de las formas més sencilias v baratas para secar las co-
pias himedas, s en cuerdas de nylon con pinsas de madera
o plastico de tender la ropa.

El tipo de secado m3s eficaz, es el secadero comercial para
impresioén con estarcido, estos secadores pueden estar he-
chos con tiras de madera ligera, pero normaimente son de
metal v tienen estantes de tela metdlica o bandejas, ideales
para secar grandes

|
!
- .1 . - 1
g sea el método utilizado para secar las copiss, (o fundamen-
&3

@)

.3 R . 1, e
antidades de copias en relieve; sea cual

+al s de otTas.®
| tal es separar unas ge otras.
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L COLOR

“El color esta en nosotros”

Newron.'!

“Dedme fango v havé con el la piel de una venus, si me dejan
rodearlo de los colores de wi paleta”.
Delacroix.”

Se podria decir que el color es una paradoja' exisie $010 en la
presencia de la huz, Iz cual para el ojo humano es incolora.
Aparentemente el color no se encuentra en ningtin objeto
que nos odea, sine que tas superficies de estos reﬂe}a una
porcidn del haz de luz blanca que llega a eila, produciendo
en el ojo la sensacién de color.

En base a esto se puede definir el color como: “el conjunto
de ondas del espectro electromagnético que formando par-
te de un haz de Tuz incide schre los objetos, siendo feﬂe}&
dos parcialmente segdn su frecuencia v percibido porel ojo™.?
Sin embargo, existen varias teorias cientfficas que explican
el fendmeno color desde un enfoque fisico o quimico.

La de Young Helmholty por ejempio es una teorfa fisico-
fisiclogica, se basa en la supuesta correspondencia entre las
células receproras de Ia retina v Izs variaciones crométicas
violeta, verde y rojo cuyo conjunto darfa el blanco, de estas
sensaciones fundamentales por mezcla o interferencia se
derivan los demds colores.

Segiin la teorfa ondulatoria de la luz percibimos ias distin-
tas longitudes de onda come diferencias de colores.*

De esta forma llegamos a una distincién importante dentro
del color, su sustancia; es decir, colores luz o colores pig-
mento. Los colores iuz son aqueilos que preceden ae un haz
uminoso incoloro v que al descomponerse reproduce los
diferentes colores que conocemos. Estos colores son los que
produce la luz solar, los focos, los reflectores, los monitores
de computadoras y T. V., etc. Estos colores no son tangibles,
es Cecir, no se pueden tocar, pues, carecen de sustancia.

EL cOoror
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Por otro lado tenemos a2 los colores pigmente gue son los
aue proceden de sustancias animales, vegetales, minerales v
quimicos v estos constituyen las tintas, pinturas, esmaltes v
aditivos con los que se colorean todos los objetos que nos
rodean, esos colores si se pueden tocar, pues paseen sustan-
!E cia. Cada grupe de colores tiene su propla caracteristica de
| tal forma que no hay manera de combinar colores luz con
E colores pigmento para lograr una aplicacion cromadtica per-
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LA DESCOMPOSICION DE LA LUZ EN LOS COLORES

La velocidad de la luz en el espacio ¢ en el vacio es de

L

300,000 km por segundo aproximadamente, la velocidad de
la luz en el vacio es una constante representada por “c” e
fas ecuaciones, por ejemplo en la ecuacion de [z energfa de
Einstein: E=mc=, La velocidad de la luz es independiente a
la vez de la fuente v del observador. Es una constante uni-
versal, una de las mas importantes de la ciencia.
Las mediciones de iz ciencia exigen el uso de cantidades
grandes y pequefias, unidades relacionadas entre s7 y de una
gran exactitud, el sistema métrico es el preferido por los
cientificos porque 1a relacién entre las unidades de longi-
tud, capacidad y peso es més senciila; ademds, los decimales
dan mayer seguridad v exactitud en los calculos v las canti-
dades de muchas cifras se pueden expresar concisamente.
Las unidades de longitud son: el metro {m) medidas de ra-
dio-ondas, centimetro (cm) medida de micro-ondas, mili-
metro (mm) medida de micro-ondas, micrén o micra {m}
medida del infrarrojo, milimicra {tam) medida de ondas lu-
minosas, v los amgstrog (A} medida de ondas luminosas v
ultravioletas.

Las ondas electromagnéticas transportan energia a través
del universo v se pueden representar por un campo magné-
tico ¥ un campo elécirico, que vibran en plancs perpendi-
culares entre i, y a la vez perpendicularmente a la direc-
cidén de la onda electromagnética.

Tales ondas muestran una serie continua de frecuencias v
longitudes de onda, la frecuencia: es el nimero de crestas
de onda que pasan por un punto en un segundo, la frecuen-
ciade las ondas electromagnéticas varfa de una amés de un
cuairilién por segundo, en cuanto a la luz, la frecuencia va-
iz de 4 2 8 centenares de billones de ondes por segundo.
El tiempo de la duracidn de la lengitud de onda nos da |
velocidad de &sta, v la frecuencia serd tanto més elevada
Cuanto mas sea corta 12 longitud de onda.

2
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ESTRUCTURA ELECTROMAGNETICA
DE LAS ONDAS LUMINOSAS

Longitud de onda es Lz distancia entre a cresta de una onda
v la sigulente, la altura de una cresta s lzamplitud yestd en
relacién con la energfa de ia onda. La onda de diagrama es
ia luz verde, las distancias estén expresadas en amgstréims.’

NN

e

L, BSPECTRC DE LA LUZ

“El espectro es la ordenacién sistematica de las radiaciones
energéricas visibles de acuerdo a su longitud de onda”.

La luz blanca no puede ser algo homogénea, por gue esta for-
mada de radiaciones blancas, va que para dar la sensacién de
blanco, estd luz siempre es heterogénea, es decir, que surge
cuando los tres tipos de conos de lz retina del ojo son exten-
didos simultdneamente y con la misma intensidad.

La composicion de la luz blanca puede hacerse visible y ser
analizada por su espectro, para ello se tequiere pasar un haz
de luz por un prisma, ios instrumentos especiales para este
proceso reciben el nombre de monocromadores dobles.
Cada longitud de onda poses un Indice de refraccidn dife-
rente, ast al salir al rayo de luz del medio de refraccién que-
da dividido en varios rayos, a esta visualizacidn por separa-
do de los componentes del raye de luz reciba el nombre de
“espectro”. En el espectro encontramos las radiaciones ener-
géticas visibles ordenadas segiin el ramafio de su longitud
¢e onda quedando en forma de abanico de lamés cortaa la
més larga.

En este abanico del espectro, podemos encontrar cinco co-
lores elementales crométicos, donde aparecen con mayor
intensidad el azyl-vicldceo, el verde v el rojo-anaranjado;
en los casos del cyan v el amarillo aparecen con menor fuer-
72 ¢ intensidad va que los campos de radiacion afectan a 10
campos de recepcion; en el caso del cyan que se encuentiz
entre el azul-violdceo y el verde para intensificarios, los se-
gundos tendrdn que acercarse entre sf; [o mismo pasa con el
amarilio gue se localiza entre el verde y el rojo-anaranjado;
en el espectro nos es posible localizar a un sexto color ele-
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*haat | mental, el magenta {rajo-violdceo) ya que Iz formacidnde 4
Kigppers, | _ \ .
Fanioe E este cromo se da cuando se concentran el rojo-anaranjadoy 3
g S ) 4 + ld)
Mﬁmﬁf E et azul-violdceo que con el espectro se encuentran 2 lases-
S C: . . e
1980, p.104. | Quinas.’ o
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El especiro de fuz: un rayo de luz que
al pasar por un prisma se divide
en hazes de colores



LA PERCEPCION CCULAR DEL COLOR

Suele compararsele con el funcionamiento de una cAmara
fotogréfica, posee una lente que prodice una imagen inver-
tida sobre la reting que es tan sensible como la pelicula. Ei
ojo tiene un iris que cambia el tamafio de la pupila como
un diafragma fotografico, la pupila es el orificio por el que
pasa la luz v como su tamafo es variable, la retina admite
mds o monos luz segin sea la iluminacién del momento,
esta adaptacitn del iris a la iluminacion es continuada por
la retina.
Cuando un haz de luz penetra en el ojo tiene que atravesar
la pupila que contiene la cGrnea transparente, el humor-
acuoso, Iz lente del cristaline v el humor-vitreo, proceso
que ayuda a enfocar la luz antes de que llegue a los conos v
bastones de la retina que funcionan como fotorreceptores.
Un grupo de ligamenros y miisculos regula automdricamente
el cristalino para apreciar los objetos a diferentes distancias
al enfocarios sobre la retina.
La retina es ia parte sensible de: ojo, esta formada por los
conos v bastones que son las células que predominan en la
superficie de la retina, los conos forman una pequefia de-
presidn Jlamada Forea que es donde se registra detalle la
visién de los objetos; desde estas células se emiten los im-
nulsos eléctricos que se desplazan por el nervic &ptico del
cerebro, donde se registra la imagen mental de la visién.
El nervio éptico es el mas importante de los elementos del
ojo, va que transmite las sefiales visuales del ojo al cerebro,
es un haz de fibras dpticas concentrado en {a parte posterior
del globo ocular en una mancha un tanto descentrada hacia
ia nariz, al carecer de {a capa de conos y bastones queda
insensible a la luz. El nervio éptico de cada ojo va aparar al
drea visual del cerebro, situada en la parte posterior de la ca-
beza, entrecruzdndose cada nervio a cada lado del cerebro.
El oic humano es el mas versdril de los receptores de radia-
ciones. En el interior de Iz retina, una respuesta quimica
traduce las radiaciones en vibraciones eléciricas, que son
ransmitidos al cerebro a través de Las fibras Gpricas. La sen-
sacién de 1z vista se produce en ei cerebro, Doy cuestién
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psicoldgica estos datos no se pueden traducir fisicamente,
por 1o que no se puede comparar entre varias pessonas, pos
lo ranto lo que vemos es subjetivo y no se puede medir prac-
ricamente. En nuestro cerebro se correlacionan el resto de
las sensaciones corporales el gusto, tacto, olfaro v cido v,
compara el resultado de las experiencias anteriores, las mo-
difica segnx sea su actitud v su mtencidén, entences en la
mente se produce la informacidn consciente acerca de lo
visto, informacidn que constituve la vercepcidn de o el co-
nocimiento del entorno. Correcto o incorrecto dependera
de la actitud adoptada o la experiencia adquirida. La visién
de un objeto proporciona datos sobre su tamafio, su color,
forma, textura, posicidn y movimientc, a la explicacion de
estos caracteres es un problema de la psicologfa, los proce-
sos fisicos de la visidn son conocidos aungue la investiga-
cién por parte de la fisiologia a aportado muchas solucio-
nes, alin hay muchas que son desconocidas.

La distancia, profundidad y movimiento estdn sujetos a mu-
chos puntos de referencia, que se aplican de manera auto-
matica o inconsciente v se acude a ellos en caso de conver-
gencia, superposicion, elevacion, diferencias de {luminacién,
nitidez de las imdgenes v tamafic conocido, paza crear una
imagen mental y son de gran ayuda para ias sensaciones de
realidad en imdgenes bidimensionales.

la convergencia de lineas es una referencia en la aprecia-
cién de distancias, los obietos mas distantes forman en la
retina imdgenes Je menor tamafio que los que se encuen-
tran a coria distancia. El problema de apreciacidn en iden-
tificar los obietos pequefios y cercancs ¥, tos grandes v leja-
nos. La solucidn de interpretar en un planc escenas
tricimensionales recibe el nombre de perspectiva.

Superposicidn es cuando un objeto tapa parcialmente a ot
as{ parecerd mds cercanc que el semiocuito esta es una refe-
rencia de profundidad. La elevacién también es una refe-
rencia de profundidad, ya que el objeto en elevacion pare-
cerd més cercano que el que se encuentra situado debajo de
gste, ol horizonte siempre es més alto que el primer plano.
La nitidez nos da una revelacidn més de profundidad, por
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que un objeto con bordes mds marcados v con mayores de-
ralles claros tendrd mayor cercania que el que aparece entre
bruma v niebla; asf misma, la nitidez afectada por problema
de foco en et cristalino, si se enfoca un objeto en primer
plano, el que este atrss de éste aparecers fuera de foco v
viceversa.

Bl tamafio conocido es quizd la referencia mas importante
en distancia, este es un factor gue depende del observador,
esté estimara la distancia baséndose en el recuerdo de otras.
El paralelaje del movimiento explica la aparente movilidad
de los objetos; el punto de vista es mévil, sf el observador
pone atencidn en los objetos distantes estos aparentemente
se mueven en la misma direccion que €L, v los objetos cerca-
nos en direccidn contrarfs, st hubiese un objeto interme-
dio, la sensacitn aparente serfa de estar circundéndolo.’

PerCEPCION DEL COLOR

Esta basada en la fisiclogfa humana. El hombre posee tres
pigmentos visuales, cada uno con distintos tipos de células
receptoras en forma de cono, pigmentos que son sensibles a
los colores azul, verde v rojo v, que se localizan en el forea
junto a los bastones, en la rerina. Gracias 2 estos pigmentos
el hombre es capaz de reconocer una ampha gama de colo-
res. La mezcla se da antes en unos decodilicadores antes de
llegar al cerebro; esto sucede en las células ganglionares o
nervios de la retina que estan en la cara opuesta de las célu-
las conicas.

La percepcidndet color de un objeto ceurre cuando laluz e
reflefada por este, el color percibido depende en parte por
los objetos més cercancs. El volumen es producido cuando
ia luz atraviesa las paredes de un objeto v la reflexitn se
logra en el interior de éste. La constante del color es Ia fa-
cultad del ojo humano para compensar {os cambios de ilu-
minacién v condiciones de visidn que afectan el color del
obieto.

i color en los obietos es identificable bajo el efecto de la
tuz blanca, luz v color pueden variar mucho segin sea la

. o
leminacién.
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El contraste se acrecienta cuando dos colores estén uno al
lado del otro. El contraste de color simultdneo es de gran
importancia para 12 exacta distincidn del ojo humanoen la
igualacidn de colores. Dos colores que parecen idénticos
cuando se miran por separado suelen ser distintos si se pre-
senitan uno al lado del otro. Ocurre 1o mismo si tas mues-
tras son presentadas una tras otra en ripida sucesidn, esto
recibe el nombre de contraste sucesivo. Ambos efectos de
contraste estén relacionados entre sf, los dos efectos mejo-
ran v realzan el contraste de colores de diferente matiz v
motivan que cada uno se acerque al complementario del
OLro.

Los efectos de contraste simultdneo se producen también
cuando las muestras son idénricas pero difieren en satura-
cidn, su diferencia es acentuada v la mas baja tiende a ad-
quirir el matiz complementario.”

AL COLOR



EL MATIZ, CROMO Y TINTE

Los aspectos psicoldgicos de la sensacion del color son el
matiz, cromo v tinta, ninguna susceptible de ser medido di-
rectamente; la solucion esta en hallar una combinacion de
dos variantes psicofisicas, longitud de onda, pureza v lumi-
nosidad, dos colores distintos mezclados dan un tercer co-
lo1, v ningln ojo humano es capaz de descubrir st composi-
cién o longitud de onda, la descripeién v medicion de la iuz
5010 puede hacerse fsicamnente en una gréfica, para la sen-
sacién del observador no se puede mostrar de igual manera.
Matiz es la sensacion de color con la cual distinguimos las
parttes del especiro, Tojo, azul, verde, etc.
La variante en [z psicofisica relativa al matiz es ia longitad
de onda dominante de la luz para cada color.
Saturacion es el grado de matiz de un color, la sensacién de
color con la cual podemos distinguir un matiz débil o fuer-
te. La pureza va muy ligada con la saturacién, pero nio todos
los colores tiene igual pureza que saturacidn, esta relacién

¢ debe en parte a la proporcidn de luz monocromérica v a
la luminosidad.
Esplendor o brillo es la primera de las sensaciones que des-
cubre la presencia de tuz, esta relacionada con la cantidad
de luz v la intensidad de la sensacién visual. Aungue matiz,
saturacién y esplendor se pueden identificar por separado,
no son independientes, cuando uno cambia los demds sue-
ten quedar afectados, variando el esplendor hay cambic de
saturacion e inciuso de matiz.
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COLORES FPRIMARIOS

Los colores primarios son matices simples. La designacion
de cierros matices como primarios depende de quien hace
la seleccion de las luces v/o objetos coloreados, en los tra-
bajos de los fisicos los colores primarios son el azul, el verde
v el rojo. Para ios psicélogos son cuatro el azul, el verde, el
rojo v el amarillo. Para los artistas son el azul, el rojo v el
amaritlo, La diferencia se encuentra en la fuente de esios
que son dos, la del fisico que trabaja con luces coloreadas, v
la de los artistas que trabajan con colores {pigmentos), et
psicologo trabaja con ambos, sin embargo, cualquiera que
sea la fuente del color es suficiente para que mezcléndolos

e mitedan nhtener raal tarsg | ey e O
sC ?u’;\.«\a&x.s. ODISNEY a8t LoO0s 108 COLores.

En lo adelante, trabajaremos exclusivamente con la tectfa
elemental del color para los artistas, con este fin hablare-

mos de colores en el circulo cromatico.
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CircULO CROMATICO

Esta rueda es mas que une forma convencional de plasmar
el espectro sobre una superficie plana circular. Bs la ordena-
cidn convencional v sistemdtica del color basada en los tres
lamados fundamentales amarillo, rojo y azul, sus opuestos,
adyacentes y derivados con el objero del analisis y el estu-
dio de las mezclas pigmentarias y sus aplicaciones.
Podemos nombrar a Platén, Ariseéreles, Newion, Young,
Goethe, Maxwell, Hebmholtz, Chevreul, Arheim e Iiten entre
otros como los investigadores del fendmeno del color més
sin embargo en nuestros dias destacan dos trabajos el de G.
Ostwald quien propone una circunferencia con cuatro colo-
res fundamentales, que incluye el verde, el de Rosenstiehi
que es el circulo convencional con tres primarios y un rotal
de doce colores.

Circulo cromdtico de G. QOstwald

Dentro de la circunferencia encontramos calidades o carac-
teristicas del color que son propias del juego geométrico con
el color, asf un color adyacente es aguel que se halla dispuesto
en inmediata vecindad 2 ambos lados de cada color, por ejem-

[ : ) .
plo del rojo sus adyacentes son: el rojo-anaranjado v el

rojo-violeta gue exista este orden es un factor primordial de
la unidad tonal, cu%lquier alteracidn de esta distribucién es
percibida como tal.

EL cOLOR
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Crreulo cromdtico de Rosenstiehi

Cuando hablamos de la temperatura del color es deciz o
calidez y frialdad del color, o lo que es la dindmica de cier-
tos colores que parecen avanzar v de mayor ramafio que otros
gue parecen retroceder v de menor tamafio de lo gue real-

mente son. Y existe en ciios una carga psicoldgica de tem-

peratura. En todos 108 casos se entiende que son célidos el
rojo v todos los que a el se acerquen v frios el azul y todos lo
cut a el tienden. Tal capacidad de temmperatura no se en-
tiende solamente en los tintes puros sino en los colores que
resultan de sus mezcias, rambién dependerd del grado de
claridad del rono, asi parece ser que los tonos de alto valor
luminico fueran més {rios que los de valor bajo en conse-
cuencia un amariilo puro serd menos célido gue un rojo pure

amarillo smanio  anarenjade  towo- mic roo-
anaranjado andranyado vicketa
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de la misma forma que el azul es més fric que el verde. En

los tonos neutralizados encontramos un cambio de tempe-
ratura ya sea con blanco, negro, gris o su compiementario
los calidos irdn a lo frio v los frios a lo célido.
Complemento de este facror serd la direccion o avance del
color, fendmeno por el cual los valores claros parecen avan-
zar hacia el espectador, en relacion con los obscuros que
parecen alejarse, asf mismo los primeros parecen ocupar una
mavor drea que 1os segundos ese efecto también es notorio
con la temperatura del color, los colores calidos semejan
avanzar mientras que los frios parecen mas distantes.

Sobre esta rueda se observa un tridgngulo equildtero apoya-
do en uno de sus lados, en el vértice superior se haya siem-
pre el amarillo por ser el del valor mas alto, al lado izquier-
do ¢l rojo v, al lado derecho el azul. Estos tres colores al
combinarse entre si en el fenémeno fisico-luminoso dan la
fuz blanca, ademds, estos tres colores no pueden obtenerse
por mezcia de ninguna clase. Recordemos que el trabajo de
combinaciones que se elabora en esta rueda es de cardcrer
quimico, as{ pues, la mezcia de estos tres dngulos crea un
color obscuro ¢ de bajo valor Estos tres colores primarios al
combinarse por pares, crean otros tres colores lamados com-
plementarios, reciben este nombre por que de la suma de
amarilio y roio se obtiene el araranjado v este color com-
nlementa al primario restante, el azul, para reconstruir la
mezcla del trinomio. Al elaborar las tres posibilidades por
pares y obtener asi los tres colores complementarios, ana-
ranjade, viclera v verde, v al colocarlos entre los primarios
gue ¢ada uno contiene, tendremos una circunferencia de

Colores primarios
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seis colores, formada por dos tridngulos equildteros que cons-
cruyen una estrelia de seis puntas. Estos colores son ios pri-
marios y secundarios o complementarios que se leen en sen-
tido opuesto a las aneciilas del relo} de la siguiente mane-
ra: amarillo, anaranijado, roio, vicleta, azul, verde.

Hasta aqui, tenemos seis matices, pere podemos incorporar
seis mds, si ahora mezclamos cada uno de estos con su veci-
no inmediato, que segin los colores que intervienen en su
mezcla denominamos: amarillo-anaranjado, amarillo-verde,
rojo-vicleta, rojo-anaranjado, azul-violeta y azul-verde. A
£5t0s se les conoce como colores andlogos o intermediocs.
Ahora al colocarse estos en el circulo cromatico al lado del
primaric que contiene, siguiendo la lectura del paso ante-
rior, la rueda de colores tendrd doce marices en el siguiente
orden: amaritlo, amarillo-anaranjado, anaranjado, tojc-ane-

Colores terciarios, resuitado de {a suma de un
primario con un secundario

4

ranjado, rolo, roje-vicleta, violets, aml-violeta, saul, azul
verde, verde, amarillo-verde.

Notaremos también en esta rueda, que desde el amanlio-
verde v hasta el rojo-violeta son Hamados calidos. Y los ver-
des v azules son llamados frios.
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De esta rueda se desprenden rambién las armonias que es iz
organizacién cromdtica. La armonfa acromaérica es la que
utitiza valores sin matiz. Asf la monocromdtica es la que
utiliza un séi0 matiz en todas sus posibilidades de intensi-
dad. Color arménico es el acorde o relacion simultinea en-
tre colores del mismo tone o gama cromética,
Laarmonia complementaria utiliza dos colores opuestos dia-
metralmente en el circulo cromatico, o bien ia doble com-
plementaria con cuatro matices de esta relacion.

Una armonia triada serd cuando tres colores formen un tridn-
gulo equildtero dentro del circule. Yla armonia andloga que
parte de un primario y hasta el proxime va sea de un lado u
otro de la circunferencia. Los colores frios o los cdlides son
también una armonia.

Otro de los factores que se debe tomar en cuenta para ¢l
estudic del color es lo que llamamos el contraste del colon.
Un color se altera de acuerdo a otro que le rodea, asf por
ejemplo un color frio rodeado por un color calido serd mas
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1 do tiende a avarzar dentro de una composi-
, fos a retroceder.

Habiamos de yuxtaposicién cuandc hacemas referencia a
la méxima tensidn de proximidad en colores, Tal inmedia-
tez de contorno hace que dada la relatividad de [os elemen-
tos pldsticos estos sufran por interaccidn las mavores varia-
bles en sus diversos factorss. Asf se acentian o producen
diferencias de color, la vibracién de los tonos es resuitado
de la yuxtaposicion entre ellos.

En la siguiente grafica se muestra el cardcter det color en la
opocicién polar en el circulo cromdtice, dos colores distan-
tes diamerralmente en &l circulo cromérice al mezclarse se
destruyen mutuamente produciendo un color de tono gris
neutro, cuando estos dos colores se yuxtaponen se refuerzan
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une al otre en su luminocidad v vivesa.
LOS SIETE CONTRASTES DEL COLOR

Hablamos de contraste cuando entre dos elementos seme-
jantes se distinguen unas diferencias ¢ intervalos sensibles,
cuando estas diferencias alcanzan un méximo se dird que se
trata de un contraste poiar © €n oposicidn, como por ejem-
plo: caliente-frig, blanco—negro, pequefio—grande; todo lo
que podemos captar con nuestros sentidos se fundamenta
en una relacion comparativa, un [ono gris nos parecerd
oshcuro al compararle con blance, pero este mismo tono
parecer4 claro al compararlo con negro, es decir, los efectos
del color pueden intensificarse o debilitarse por contrastes
coloreados.

Cuando J. Itren inicio su investigacidn, advirtié la presen-
cia de siete contrastes de colores distintos v regulados por
leyes ran diferentes que exigen el estudic particular para
cada uno de elios. Cada contraste es tan especifico y dife-
rente a los demds, por sus caracteristicas particutares, su valor
de formacidn, su accidén dptica, expresiva v constructiva,
que podemos reconocer en él las postbilidades fundamenta-
les de la composicidn de los colores.

«fhoarmes Itien, ... El estudio que vo he realizado sobre los contrastes de los
colores, constituye un elemento Importante sobre o teoria de los colores.. . »
LGS Siete conirastes (ie iOS COEOZ‘@S 80513

1. contraste del color en s{ mismo

1. contraste claro—obscuro

. contzaste caliente—fric

. contraste de los complementarios

. contraste simultdnec

. contraste cualitativo

. CONIrasie cuantitativo

o s e

.}

{CONTRASTE DEL COLOR EN 8f MISMO

Bl contraste del color en s{ mismo es el més sencillo de los
siete contrastes del color. No requiere gran esfuerzo a la vi-
si6r, pues, para representanio se puede usar cualguier color

TUre v lumingsa,
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Elamarillo, rojo v azul constituyen las expresiones més fuer-
tes del contraste del color en sf mismo. El efecto que se
deduce, es siempre multicolor, franco, potente v neto. La
fuerza del contraste del color en st mismo va distninuyendo
a medida que los colores empleados se van aleiando de los
tres colores primarios. Asf el cardcter del anaranjado, del
verde y del violado es menos marcado que ¢] del amarillo,
el rojo y el azul. El efecto de los colores terciarios es todavia
menos lamaiive. Cuando los distintos colores van delimi-
rados por trazos negros o blancas, su cardcter particular se
pone mucho mds en relieve, si la triple concordancia ama-
rillo, rojo v azul, encierra el mds fuerte contraste del color
en si mismo, bien se comprende que todos los colores puzos
y no mezclados pueden formar un contraste de este tipo. El
blanco rebaja la luminoesidad de los colores v los hace mas
apagados, mientras que el negro aumenta su luminosidad y
nace que se manifiesten més claros.
El contraste del color en sf mismo da la solucidn para nu-
erosos temas de pintuza. Expresa la vida bulliciosa, el brote
de la fuerze luminosa. Los colores puros primarios v secun-
darios siempre expresan una irradiacién cdsmica primitiva
v, al mismo riempo, una reslidad solemne v material. Por
€30 se emplean para un coronamiento de cielo como para
una naturaleza muerta realista.

i

HL CONTRASTE CLARO—OBSCURO

Lo claro v lo obscuro son contrastes poleres. El blanco y ¢!
negro son, desde el punto de vista de sus efectos, totalmen-
te opuestos. Debemos estudiar de la manera més completa
posible los problemas de claro-obscure que proponen el
blanice, el negro v e: gris; pero también son importantes [os
contrastes de claro-obscuro que suscitan ios colores puros,
asf comoe las relacionss que existen entre estas dos series de
problemas. Sélo hay un negro méximo v un blance méxi-
mo pero existe una infinita de grises, claros v oscuros que se
escalonan en una gama continua entre el blanco v el ne-
gro. Bl gris neutre equivale 2 la ausencia de colores, indife-
rente v desprovisto de cardcter, Focilmente sufre la influen-
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cia de los contrastes Jde tonos v de colores. La accion de
cualquier color puede conseguir que el gris pase de una au-
sencia de color o de un color neutro a su efecto compie-
mentario correspondiente. Bsta transformacion se efectiia
de manera subjetiva en el 0jo pero nwo se produce objetiva-
ente en los mismos tonos de colores. Se puede obtener e}
gris mezclando blanco con negro o mezclandoe amarillo, rojo,
azul v blanco, o mezclando cualquier de colores comple-
mentarios. Al contraric que la multiplicidad de los colores
vivos y resplandecientes, el blanco, el gris v el negro dan
una impresién de inmovilidad, de abstraccion y de aleja-
miento.
Las técnicas de grabado en madera, de grabado con agua
fuerte v de grabado sobre metal sen representativas del cia-
ro-obscuzo,
Hemos citado el efecto de claro-obscuro con ronos blan-
cos, gTises V Tegros pero, s importante poder diferenciar
con tmucha precisién los colores que sean de igual claridad
u obscuridad. Estos tonos de claro-obscuro se logran mez-
clando los colores puros con biance para el claro y con ne-
gro para el obscuro, obtendremos as{ tonos amarillos, ama-
rillentos, azulados v rojizos, pero no hay que confundir con
esto, ia luminosidad o la presa de un color con su claridad;
especial dificultad presenta el color amarillo, que es color
puro mds claro que al obscurecerse y mezclarse pierde irre-
misiblemente su cardcter. Los colores frios v los colores ca-
lientes presenian problemas particulares. Los colores frios
parecen transparenies y ligeros v se emplean casi siempre
en tonos demasiado palidos.
Los colores calientes, en cambio, se eligen en tonos dema-
siado obscuros a causa de ser opacos. La complejidad del
contraste claro-obscuro coloreade puede explicerse de la
siguiente forma: mezclamos el blanco y el negro con el fir
de obtener una gama de doce tonos de gris, afiadiendo los
Joce colores puros del circulo cromético en gamas de goce
tonos equivalentes en grado a la gama de grises, encontra-
mos que los doce colores puros tienen un tone determina-
do; el amarillo es equivalente al grado del cuarto tonoe de

gris el anaranjado al sexto teno, el rojo el ocravo, el azul al

Ei coror

Fank

(2]



noveno, el violade al décimo etc. Asi observamos que el
contraste més amplio de claro-obscuro entre ios doce colo-

res puros det circulo cromético es amaritlo-violado, ram-
bi én podemos percatarmoes de que 1os colores plerden su lu-

sidad al mezclarlos con el negro o con el blanco.
DL CONTRASTE CALIENTE-FRIC

Parece extrafio hablar de una sensacién de temperatura
cuando se trata de los colores. Sin emba e, iz expemenma
ha demostrado que la sensacién de frio v calor cambia de
{res & CUaLro grados segiinque la habztaaon estuviera pinta-
a en azul-verde o en rojo—anaranjado. En la habitacion
pintada de azul-verde las personas encontraban que hacia
fric a 152 C. En la habitacién pintada de rojo-anaranjado,
solo sentian frio de 11 a 122 C. Bsto prueba cientificamente
que ¢l color azui—verde tranquiliza [a circulacion mientras
que el color rojo—anaraniado la activa.
Si se observa el circulo cromético, observamos que el ama-
ritlo es el color méds clarc y que el violado es el més obscuro.
En el lado derecho del eje amarilio—violado se encuentran
los colores: rojo-anaranjade v a la izguierda los colores: azul—
verde: son {os dos polos del contraste caliente frio. El rojo—
anaranjado es el color mas caliente v el azul—verde es el
color mas frio. Los colores siguientes el amarillc, amarillo—
anaranjsdo, anaranjado, rojo—anaranjado, tojo v rojo—vio-
lado son generalmente considerados colores calientes; mien-
trasque el amarillo-verde, verde, azul-verde, azul, azul-vio-
lado v victado son considerados como colores frios. El azul-
verde v el rojo—anaranjado siguen siendo los dos poles del
fric v del calor, mientras que los colores que en el ciraudo
cromético, se extienden entre eilos, producen un efecto va
fric o caliente, segin que se conasten Con un tono més
catiente o méds fric.
El contraste caliente {tio contiene asf, elementos suscepti-
bles de sugerir la lejanfa v la proximidad. Es un importante
medio para representar los efectes de perspectiva y de relie-
ve. Para los ejercicios de caliente—frio, eliminamos el con-
traste claro—obscuro, es decir, todos los colores que en la
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compesicién no son del misme valor de claridad o de obs-
curidad. Hs preferible elegir un grado de claridad medio para
lograr mejores resuitados. La modificacion de los caracteres
de colores no deberia sobrepasar cuatro colores vecinos del
circulo cromérico. Una gama a base de rojo—anaranjado,
puede ytilizar, ademss del rojo-anaranjado, el anaranjado,
el Toi0, el amarillo-ansranjado v el rojo-violado. Ast mis
mo un ejercicio a base de azul-verde, empleara ademds del
azul-verde, el azul, el verde, el amarilio—verde v ¢l azul-
violado, Si se quiere alcanzar [os dos extremos, lo cual equi-
vale a realizar el contraste caliente frfo més fuerte, serd pre-
¢iso realizar una gama Gue vaya del azul— verde ai rojo-ana-
ranjado, pasando por el azul, el azul-vioiado, el viclado, el
rojo—viclado v el rojo. En esta amplia composicién cromd-
tica se empleard naturalmente, mds 0 menos, tonos inter-
medios. La gama cromadtica basada en el coneraste calien-
re-frio, que va hacia ei rojo—anaranjado pasande por el
amarillo, sélo puede utilizarse cuando todos los cotores ten-
gan el mismo grado de claridad que el amarillo, en el caso

i

contraric se obtendrfa un contraste de claro—obscure. Fn
efecro, la belleza de estas modulaciones requiere la elimina-
cidn del contraste de claro—obscure, entonces adguiere teGo
su valor. Entre los siete contrastes del color, el contraste de
claro—obscurc es el mas liamativo, permite componer por
medio de colores.

{CONTRASTE DE LOS COMPLEMENTARIOS

Designamos con el nombre de complementarios dos colo-
res de nigmento cuya mezcia de un gris-negro de tono neu-
tro. Dos colores complementarios originan una curiosa mez-
cia. Se oponen entre i v exigen su nresencia reciproca. Su
acercamiento aviva su lumninosidad pero al mezclarse se des-
trruyen v producen un gris -Ccomo e: agua v el fuego- Unica-
mente hay un color complementario de otro. En el circuio
cromatico encontamos los pares de coleres complementa-
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rios que son los diametralmente opuestos.
Podemos mencionar los pares de colores complementarios
como:

arnariilo: violado

amarillo—anaranjado: azul-violado

anaranjado: azul

rojo-anaranjado: azul-verde

rojo: verde

rojo-violade: amarillo-verde.
Si descomponemos estos pares de colores complementarios,
constatamos una vez més que los tres colores fundamenta-
les, amarillo, rojo v azul se vuelven a encontrar de la mane-
ra sigulente:

amarillo: viclado = amarillo: rojo v azul.

azul: anaranjado = azul: rojo v amarillo.

i

rojo: verde = rojo: amarillo y azul.

De igual manera que la mezcla de amarilio de rojo v de azul
da el gris, [2 mezcla de dos colores complementarios da tam-

bién el gris. Filoséficamente, para un color dado nuestro 010
exige su color complementario v, si no se le da, lo produce
por si mismo. La ley de los complementarios constituye la
regla de hase de toda creacion artistica ya que el respero a
esta ley crea un equilibrio perfecto para el ojo. Los colores
complementarios, utilizados en las proporciones requeridas
engendran un efecto estdtico y sélido. Cada color conserva
su luminosidad sin modificaciones. La realidad v el efecto
de ios colores complementarios viene a ser lo mismo. No
ohstante, cada par de colores complementarios guarda sus
propias caracterfsticas. Asf, la composicién amarillo: viola-
do, o solo contiene un contraste complementario sino tam-
bién un contraste de claro-obscuro muy pronunciado. El
par rojo—anaranjado: azul—verde €5 complementaric pero,
ademds. expresa el cardcrer més fuerte del contraste calien-
te—{rio. Los colores rojo v verde son complementarios, son
igualmente claros v su luminosidad es la misma. Una forma
de trabaiar el contraste complementario, es utilizar Ios to-
nos que brotan ge sus mezclas para servir de transicion y de
unidn. Puesto que estos tonos estdn emparentados <on 1os
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colores pures, forman parte de la misma familia.
{CONTRASTE SIMULTANEO

ntendemos por contraste simultdnec el fendmeno segin
el cual nuestro ojo, para un color dado, exige ef color com-
plementario v, si no le es dado, o produce el mismo. El
coler complementario engendrado en el ojo del espectador
es una fmpresidn coloreada pero no existe en ia realidad.
No se puede fotografiar. El contraste simultdneo y el con-
traste sucesivo tienen seguraimente el mismo crigen. Los
efectos simultdneos son tanto més fuertes cuanto mas tiempo
se mire el color principal y cuanto mas brillante sea &ste.
Puesto que el color engendrado no existe realmente pero
aparece en ¢l ojo, produce en nosotros una impresion de
irritacién v de vibracién viva cuya fuerza cambia constan-
temente. Después de clerto tiempo parece que disminuye
ia intensidad dei color de base, ¢l ojo se cansa, mientras
que la tmpresién dada por el color engendrado simultanea-
mente se hace mds fuerte. El efecto simultdneo no séio se
produce enire un color gris v un color purc sino también
entre dos colores puros que no son totalmente complemen-
tarios. Cada uno de los dos colores intenta empujar al otro
haciasu color complementario v, casi siempre, ambos colo-
res pierden sus caracteres verdaderos v parece que irradian
segin nuevos efectos. Los colores parecen adquirir una lu-
minosidad particularmente dindmica. Desaparece su esta-
bitidad v se hacen pabulo de las vibraciones més variadas.
Pierden su cardcter objetivo para desplegar efectos de na-
turaleza irreal, adquiriendo asf una nueva dimensién. El
color queada como desmaterializado v se hace perfectamen-
te vatida la frase: »La realidad de un color no siempre es idén-
ica a su gfecios. O como deciz Goethe: -Gracias dl conirasie siv
multdneo el color se presia al uso estético-. Los electos simultdneos
nacen también entre los colores puros si, en vez de emplear
el color complementario al primero se toma un color que
en el circulo cromdrico de doce zonas se encuentra & su
derecha ¢ a su izquierda. Para el violado, por ejemplo, no se
tomara el color amarillo, se elegird &l amarillo—verde o &l
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amarillo-anaranjado.

Ast para el amarnillo se tomard el azui-viclado o el rojo-
viclado. Si se quiere reforzar el efecto del contraste simults-
neo, se emplearan las posibilidades que ofrece el contraste
cuantizativo.

{CONTRASTE CUALITATIVO

La nocion cualirativa del color se fundamenta en el grado
de pureza ¢ de saturacién. Por contraste cualitativo desig-
namos la oposicién entre un color saturade v lumineso v
otro color apagado v sin resplandor. El efecto del contraste
luminoso—apagado es relativo. Un color cualquiera puede
parecer luminoso unto a un color apagado o tomar un ca-
récter apagade junto a un color luminoso. Entre los colores
migmentarios, enconiramos colores muy saturados. En cuanto
un color puro se esclarece o se obscurece, pierde algo de su
luminosidad. Los colores pueden ser rotos ¢ apagados de di-
ferentes maneras.
1° Se puade romper un color puro con la ayuda det blanco,
el caracter det color evoluciona hacia el frio, el rojo
carmin mezclado con el blanco adquiere una apariencia
azalada v su caracter coloreado queda muy distinto, con
blanco, ¢l amariilo se hace un poco mas frio, pero el azul
no cambia. el violeta es muy sencible al blanco: si el vio-
leta obscuro v saturado parese muy amenazador, el viole-
ta aclarado con blanco, el lila, produce una sensacion de
alegria,
2° Se puede romper un coor puro valiendoce del negre, el
amarillo mezclaao con negro pierde su expresion irra-
diante v clara, combirtiendoce en enfermise v venenoso,
automsticamente pierde su luminosidad; Con el negro
el violeta aumenta aun mas su obscuridad natural y cae
sin querer en la nada. i el ojo carmin se mescla con
negro adquiere una renalidad que se va al vicieta, igual-
mente el negro da al rojo cinabrio una tonalidad quema-
da, pardo-rojo, de apariencia adusta, el negre paraliza al
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azul, el azui no sopor:a mas que algunos grados hasta el
negre v su lumimosidad desaparece rapidamente. El ver-
de es raucho menos sencible 2 fas modulaciones que el
violeta ¢ ef azul. De una manera general, el negro quita
a los colores su fuminosidad, {os aleja de la luz v los mate
més o menos rdpidamente.

3* También podemos romper un cotor saturado con la mez-
cla de negro y de blanco, es decir, con el gris. En cuanto
se realiza esta meszcla. se obtiene unos tonos del mismo
grado de claridad o de obscuridad pero, sea cual sea, los
tonos son siempre mas turbios que el color puro corres-
pondiente. Los colores mezclados con gris se hacen més
O MENOos Neutros y ciegos.

4® También podemos —enturbiar- un color puro mezclan-
dolo con su color complementario. Si se mezcla amari-
tlo y violado, se logran unos tonos que se sittian entre el
amnarilio claro v el violeta obscuro. El verde y el rojo no
estdn muy alejados entre si pero, mezclados juntos, dan
una mezcha gris muy cbscura. Las diferentes modifica-
ciones de ronos que resultan de los colores complemen-
tarios pueden, con un poco de blanco, originar resulta-
dos extrafios v sorprendenres.

CONTRASTE CUANTITATIVO

El contraste cuantitativo concierne las relaciones de tama-
fio de dos o tres colores. Se trata, pues, del contraste: mu-
cho-poco o del contraste: grande—pequefio.

Dos colores determinan la fuerza de expresién de un color.
En primer lugar su luminosidad v, en segundo lugar, el ra-
mafio de la mancha del color. Para estos valores luminosos
Goethe habia inventado unas reiaciones numéricas muy sen-
cillas gue son de gran interés para nosotros. Estas cifras son
valores aproximados, finalmente el sentimiento personai
es quien puede decidir. For orra parte, las superficies colo-
readas de un cuadro a menudo estdn disociadas v complica-
das, es muy dificil estabiecer unas simples y mensurables
relaciones numéricas. El ojo siente los valores con tanta
seguridad que nos podemos fiar de &, con la condicién de
que Diaya sido sensipilizado en el correspondiente dominio.
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Los valores establecidos por Goethe son {os siguientes:

amarilio G
S

violaao 3

anaranjado 8

azul 4

rOip )

verde &

Los valores de los colores complementarios son

amarilio: viclado =9:3 =31 = 3/4: 1/4
anaranjado:azul =84 =2:1 =2/3:1/3
rojo: verde =6:0 =11 =1/2:1/2

Si estos valores de huz se rmansforman en manchas de colores
con dimensiones armoniosas, las cifras que desxgnan tos va-
lores de luz deben ser modificadas en consecuencia. El ama-
rillo Gue es tres veces mas luminoso que el violeta, debe ocu-
par un lugar tres veces més pequefic que su color comple-
mentario.

Ast, los colores complementarios arrastran las relaciones
cuantitativas s:guientes:

amaritlo: viclade  =1/4: 3/4

anaranjade: azul  =1/3: 2/3

6jo: verde =1/2:1/2
Las dimensiones de las superficies armoniosas de los colores
primarics ¥ secundarios son, pues, 10s siguientes:

amarilleo 3 viclado 9
anaranjado 4 azul 8
r0jo 6 verde 6

/

Las reiaciones cuantitativas agui empleadas oio ienen va-
lor cuando ios colores utilizados son muy lumninoscs, $i se mo-
difica la luminosidad de los colores, las Lelamones de tamafio

serdn modificadas en iguales proporciones. Es evidente, pues,
que los dos factores, luminosidad v superficie, van intima-
mente unidos. Cuando en una composiciones utilizan rela-
ciones cuantitarivas distintas que las relaciones armoniosas,
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ciones cuantitativas distintas que las relaciones armonio-
sas, es decir, cuando domina un color. se consigue un efecto
expresivo. El tema, ¢l sentido artistico o el gusto personal
sont los que deciden lo cuantitativo que se debe utilizar en
una COmpPOoSicion eXpresiva.

El empleo de dos caracteres contrastados que se refuerzan
mutuamente, puede dar lugar a expresiones muy vivas v lla-
mativas. Indicamos aquf una particularidad del contraste
cuantitativo: este s capas de modificar o intensificar el efec-
te de los otros contrastes. En el estudio del contraste claro—~
obscuro, va hemos presentado el problema de las propercio-
nes. El contraste cuantitativo es verdaderamente un con-
traste de proporciones. Cuando en una composicién en cla-
ro-0bscuro, una pequeia superficie clara contrasta con una
amplia extensidn obscura, el cuadro puede revestir una sig-
nificacién mds profunda y mas amplia, precisamente por este
contraste cuantitativo.

La forma, el tamafio v los limites de las manchas de colores
deben quedar determinadas por el cardcter v la intensidad
de los colores v no deben ser fijadas de antemano por el
dibujo. Los contormnos fijados con dibujo no pueden en nin-
gdn caso determinar el verdaderc tamafio de las manchas
ya que estas resultan de las diferencias de intensidad entre
ios colores. También esta intensidad queda propuesta por el
caracter de los colores, por su valor de luz, v por ios efectos
que provienen de los contrastes.

Siun toque de amarillo debe tener importancia en medio
de tonos claros, ese toque debe tener mayor tamafic que si
tuviera que destacarse en un fondo obscuro. Al contrario
sobre un fondo obscuro, una pequefa mancha clara basta
para que su cardcter quede perfectamente realzado. Igual-
mente, las remciones cuantitativas deben hasarse en [os efec-
tos relativos de la fuerza de los colores. ™
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{GRAFICA POLICROMADA

Hemos revisado hasta aquf las diferentes técnicas de
impresidn en relieve a partir de placas de madera. La
xilograffa acordamos, es un medio de reproduccion de
imégenes en el que el uso del color adguiere gran
impoertancia, en torno a ese fendmeno lumnico v si sindénimo
en pigmento que es el gue nos compete para la produccidn
pldstica encontramos una evolucion tedrica de las cuales
nos hemos concentrado en los estudios de Johanes lrenn.
Es necesario aclarar que para hsblar de color ha sido
indispensable conocer el fendmeno fisico con el cual se han
desarrollado todas las teorias mas sin embarjo nos
encontIamos con un inconveniente o mejor dicho una
distincién mas que un sinénimo al que nos refrimos en el
parrafo anterior.
Esta variante se encuentra en la nombrada “sustancia”, las
tntas con las que trabajamos en la impresion xilografica es
un gjemplo de esta.
El problema consiste en que el pigmento con el que fabrican
estas tintas son en realidad cuerpos o mareria de la gue
desconocemos si contienen ¢ no un color especifico o propio.

sto es, aun siendo estos una sustancia, 0 que recibimos
como color de ellos es no otra cosa sino la reflexion de la
porcién de haz de luz que ésta rechaza y al ser percibida por
la retina v filtrado por nuestro nervio dptico lo interpretamos
como un determinado color,
Hagamos una paradoga més concrete, si nosotros o el ojo
humano fuera capas de ver en la obscuridad o prescindiera
de la luz abria dos posibles cualidades de observacion: una
la objetiva v con la que segin la teorfa actual del color v luz
veriamos ¢ distinguirfamos los elementos por planos v
sobreposisiones en el espacio, estos no tendrian color algung,
ni blanco ni negro, serian talvez cristalinos o mejor dicho
incoloros. O bien una segunda hipSresis: aunque no sabemos
bien que tan certera, hariamos la distincién de los elementos
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por su color, st estos tubieran g este denere de sus cualidades
propias ¢ individuales.
Pero mientias esto no sea comprobado tendremos gus
continuar con la teoria del color que conocemos.
Tenemos pues las tintas, éstas contienen esa sustancia que
Hamamos pigmento que es capaz de reflejar la luz o la porcidn
de esta de un color especifico. pero una interrogante méds se
hace evidente. ;cudl es en realidad el color azul el del
espectzo, el cyan, el cadmio, las anilinas, ¢ el roio el del
espectro, el magenta, el de las cochinillas, Iz sangre, v el
amarillo? Incluso el blanco estd el de plome, el de calcic en
fin tenemos una gran variedad de pigmentos paLa trabajar,
cabe shora mencionar una distincidn que serd clave para
entender lo que hasta sguf hemos concluido; retomemeos
los colores del espectro vy observemos el azul, este no puede
ser otro més que el azul luz, azul espectro o simplemente
azul. en ocasiones lo han llamado cyan, pero esto es un error:
el azul cyan es un resultado quimice, no fisico, cyan es un
diminutive de cyanogeno, que es el resiitado de la mezcla
de nitrégeno v carbono, por esta razén es que no podemos
Hamar al haz de luz del especero azul cyan, recordemos que
tos colores luz v los colores pigmentos no se pueden mezclas,
la paradoia aqui serfa ;Y qué, no vemos al cyan gracias e la
fuz! Pero recordemos que estamos hablando de unfenémeno
fisico conira une gufmice, v claro tienen mucho que ver
entre ambos. Citemos un punto més alrededor de este
encuentro. en el color en general es norme! hablar de valor,
tono y matiz, y cual serfa la diferencia entre estos, volvamos
al azul, si recurrimos al espectro ditemos que es ia fraccidn
del haz de luz correspondiente al valor azul, si por otro lado
nos apoyamos en ia quimica o en el pigmento lo citaremos
coma el tone cyan, pero para hablar de ambos lo corecto
sera decir el matizazul. Estoen el campo de las artes quedaria
de la siguiente manera: una pared por ejemplo, en la que la
luz cae diagonaimente tendremos dos valores de luz, v cuando
este efecto es muerpretﬁdo en un lienzo o en papel el
productor requeritd de dos tonos para logrario,
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Pero entonces é\,ual ¢s problema de tratar el coloren la
xilograffal Pues bien dependemos cien por ciento de la [uz,
al menos en teorfa si ella o reconocemos color alguno; pero
si los piginentos con tos que trabajamos esta técnica no son
del todo iguales ;Como podemos identificar su com-
portamiento!

Pues, bien ¢ mal, para contestar estas preguntas o desahogar
esta hipétesis, recurrimos a la practica.

Hemos de mencionar que J. [tenn se limito a experimentar
con el color luz v su més cercano equivalente pigmento para
graficario y después justificarlo con obra pldstica en los que
encontrd reflejada su investigacion, nuestia inguietud serd
resuelta en direccidn contraria; se estudiard lo concluido
por el investigador pero se rransformara al color o tono de
latinta grasa para impresidn., y a partir de ésta se ejemplifica
como se ha venido haciendo a lo largo de la investigacion.
Para aplicar esta investigacion a la xilografla recurrimos a la
técnica de multiplacas o impresidn con varios tacos ésta
téenica de ls impresion xilografica a color ofrece al igual que
el camafeo que también empleamos la posibilidad de obtener
colres resultantes por el método de impresién que es en
reahdad por sobreposicidn, lo gue da como resultado un tercer
tono, va sea por la suma de dos, tres o hasta cuatro tintas.
Reconocemos como ya se menciono en el primer capitulo
gue hay varios métodos mds para la tmpresion de color a
partir de matrices de madera, pero por preferencia personal
trabajamos con las dos mencionadas.
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* CGrabados
32,4,5v6
pég. 112-125.

4 Grabado 7,

pig. 126,

3 Geabado 8,
pig, 127,

§ Grabado 9,
phg. 128.

B} contraste claro-obscure marca en su mds alta representa-
cidn el biance v el negro, el color en sus distintas tecrias
marca el blanco como la saturacion de {os colores, esio enn
el campo fisico, més sin embargo en la quimica es ef negro
el resultado de esta mezcla, pero précticamente con las tin-
ras grasas gue trabajamos esta suma no produce un negro,
pero tenemos en el mercado una tinta con este tono y tam-
bidn podemos disponer de una tinta blanca {color blanco)
COMO $¢ nuestra en o8 custro grabados que presentamos.’
Pero si estamos hablando de color, es necesario aplicar este
contraste en color-color, que el equivalente en negro o al matiz
mas obscuro, es el violeta, con el claro que para este efecto se
utilizo el verde-gmariilo,” pero el negro brinda diferences op-
ciones, si es sobrepuesto al amarillo que es el color mas ci;am
mantiene su profundidad v saturacidn,’ no asf cuando es
impreso en un color chscuro v que ha sido modificado para
dar un valor muy bajo como fue hecho con el violeta, aqui €l
negro adquiere brillo y disminuye su opacidad.®
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7Cyabado 10
phz. 130

#Grabado 11

pég. 313L

9 Grabado 12
pag. 132
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Para la polaridad caliente-fric es necesario tener cuidado
de no caer en fa combinacidn de contrastes, para este efec-
se deben utilizar dos colores que particularmente no sea
uno mds obscuro gue otro si esto sucede el contraste calido-
frio podria perderse, sin embarge el ejemplo méds marcado
lodan la presencia del azul-verde con rojo-anaranjade’ avn-
que revisando el circulo cromdtico de doce colores este en
un par complementario la caracterfstica gue nos respalda el
contraste que aqul trabajamos es que ambus colores son el
mismo tono, la variacién interssante es la dualidad de tem-
peraiuras que puede adquirir un color, para tal caso rome-
mos el viclado que al ser combinado con el color mas frio
del circulo cromarico adauiere uns temperatura calida® pero
si por el contrario lo sobreponemos a vn color
rird una apariencia {ria.’
En el grebado 10 aunqgue se logran ambos contrastes el ca-
liente-frio v el complementario [a sobreposicidn nos origi-
nia Ul LEIcer tono QUE €S Mmuy cercand al negro a este respec-

#

calido adgui-

o debemos hacer notar que sucede también en el grabado
11, pero en éste el tono resultante es atin mas obscuro esto
es gracias a que en este caso tos colores son més cubrientes,
caracteristicas que por el contraric en el grabado 12 hace
del tercer tono més claro que los dos anteriores.
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¥ Grabado 13
pég. 134,

U Grabade 14
pég. 135.

2 Grabado 15
pép. 138,

Es ahora el turno de amnliar osthiltdades de los com-

7

plementarios, recordemos que ¢l cirfuio cromdtico de doce
colores tiene seis pares de colores gue forman este compor
tamiento del color, de estos los colores primarios participan
en tres uno en cada binomio v su polar es la suma de los dos
restantes, s decir un secundario.

Observamos que la impresidn por sobreposicidn nos resulta
nuevamente un gris color que dependiendo del par tendrs
un matiz dferente.

Tedricamente dirfamos que la mezcla de cualquier par de
complementarios obtendrfamos un tono gris y este seria e}
mismo sin importar cual binomio utilizamos, si transporta-
mos 7 1a escala de doce tonos del ciaf@obsmm vy ubicamos
el punito intermedio encontramos que el tone resuliante del
paramarillo/violado es del grado 7° del similar azul/anaran-
iade es del grado 7.5° y del binomio rojofverde se conserva

. en el 87 grado.

Pero una vez que se aplican estos ejemplos de complemen-
tarios, encontramos que cxiste un dominio del color prima-
rio, asi en el par amariilo/violeta encontramos el tono més
claro de estos tres, este es e mds evidente ejemplo de domi-
no del primario que podrfamos Hamarlo cafe-amarillento.
El tono intermedio 1o encontramos en la suma de rojofver-
de** donde el poder cubriente del rojo lo hace de tong cafe-
t0jizo v se conserva la armonda de los calidos. Bl tonoe obs-
curo o encontramos en la suma de azulfanaranjadot don-
de la influencia del brillo del color anaranjado lo hace apa-
recer en un matiz verdoso que se siente mas frio v cubriente
con relacién a los anteriores.
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% Grabados
16,17y 18
pag. 135-140.

|

| en un gris anaranado.’?

Esregla de la simulraneidad del color que ¢l color gris don-
e el ojo recreard el simultdneo al que rodea o lo rodea debe
ser de grado igual gue el color impreso pars ast poder ase-
mejar al complementario de este.

Trabajar con al pureza de este contraste es un tanto ambi-
guo, pues estariamos dependiendo de bz capacidad o eficien-
cia ocular de cada persona, por Lo que decidimos coneribuir
un poce, hemos superpuesio a cada color primario en un
rono de gris influenciado por su complementaric: el amari-
lo sobre un gris violera, el rojo en un gris verdoso v ol azul

El efecto que ofrece agui el color es muy agradable, una
armonfa entre color v color neutro que nos ofrece un movi-
miento del espacio creando una atmdsters interesante.
Como podemos observar en los grabados que aqui propone-
mos el color esta superpuesto al tono de gris coloreado, més
sin embargo no afecra el color, esto ofrece grandes oportu-
nidades para el grabado en impresién por sobreposicion de
tintas.
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% Grabado 19
pég, 142,

¥ Grabado 20
pde. 143,

*Grabada 21

pig. 144,

El cardcter del color en su escals de calidades e refiere al

contraste luminoso-apagade hemos visto que para dar este
efecto al color existen tres posibilidades para enriquecer Ia
cualidad luminosa del color este aungue perderd su pureza
se puede mezclar con blanco, en oposicién a este efecto la
mezcla de negro a cualquier color o transforma en apagado
vy pardos v por lo tanto impurs, es pues un tanto evidente
que el uso de una tinta gris sirve para agredir la pureza de un
color, en este caso el tono resultante serd ciego v neutro.
A este pretexro se debe que hemos elegido los colores se-
cundarios para sobreponertos a un gris, escogimes el violera
por ser un color ohscuro en su estado puro, el verde comao
tono medio ¥ el anaranjado como claro, encontramaos que
por schreposicidn estos matices en el rono gris ofrecen dife-
rentes resultados debemos hacer notar que la saturacion del
colot se logro por medio del entintado de la supetficie en
relieve asf nos percatamos que por este medio v téenica de
impresién, el violeta™ no pierde su pureza en el drea mas
saterada, pero conforme va perdiendo presencia se transfor-
ma en un tono turbio; rrabajames con un matiz medio, el
verde'® que al igual que el anterior se enturbia pero en este
caso el efecto sucede al grado de transformar totalmente la
pureza del color quedando de esta influenciada o neuvtrali-
zaqa, notaremos que la accidn del gris va aumentande con-
forme el color sobreimpreso es mas clars, enel caso del mariz
anaraniado’® es rotalmente sometido, su brillantes es reem-
plazada por una cualidad mate, su presencia es apagada, v su
apariencia impua.
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7 Grabados
3,4,5¢6
of. 122125,

2 Grabados
1v2
pig. 119-120,
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Notamos aguf ds mmediato gue hace falta el dlrime de los
contraste que propone frenn v que analizamos en su corres-
ondiente lugar en la gumﬁa parte, no 88 su ausencia por
sconocer fat capacidad del color, el carderer cuantitativo
implica no solamente el tamafio o porcentaje de dos tres
colores sobre un plano, v la previa educacion del ojo, en
este caso es decir en materia del grabado con varias plan-
chas resulta inaplicable, sin embargo debemos indicar que
podrfa ser de gran urilidad en una impresidn através del
mérodo del rompecabezas, téenica que revisamos en la pri-
mera etapa en, técnicas de Iz xilografia en colon

Es oportunc ahora destacar cual de los sels contrastes del
color que analizames ofrecen mejores oportunidades parz la
impresidn por la téenica de multiplacas.

Recordemos que el grabado es en sintesis un juego de con-
trastes de blanco-negro ya sea en negro o en color, es decir
la xilograffa tradicional v rodas las modalidades de I es-
tampa trabajan bajo la diferencia sensible del relieve,”” mis-
ma que citaneos como gofrado ¥ que se ennguece al regis-
trarla en intervalos de claro-obscuro.

Respetemos el orden que hemos manejado , el color en s
niismo es una variable pues su matiz evidenremente idend-
ficable y de su riqueza podemos destacar que comparte con
la estampa el dominio de la brillantes v pureza del color, v
junto con esto las mezclas gue por sobreposicidn se obtie-
nen v de igual importancia es el tercer tono este gris neutro

e

o inespectlico que nos remite a lo base que le otorgamos ol
grabado tradicional el claro-obscuro que aguf lo podemos
citar como la polaridad de los tres primarios v ia triada de
secundarios al tono obscuro resultante de la suma de dos
primeros grupos'® es oportuno aqui relacionar la cualidad
de! claro-obscuro ya que en este caso lo podemos citar como
una armonia gracias a que este mariz neutro Sgicamente es
patte de sus opuestos, cuestion que compardndola con el
contraste del negro-color el primero no se familiariza con
ninguno de los colores aungue es un poco rescatable el tono
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¥ Ombados
Bw9

pég. 127-128.
¥3rabado 7

pig. 126.

! Grabados
13,1415
pég. 134-136.

2 Grabados
16,17v18
péz. 138.140,

® Grobados
19,205 21
pig. 142-144.

P e oty

e amen

cemize ane adauiere con la sohrenosicinn P e ambarao g
cenize que adguiere con la sobreposicion,™ sin embargo de

st segunda dualidad podemos destacar la oposicidn en co-
ior-color donde el tono resultante es un intermedio de ios
ronos que fo conforman,™ notamos en ese ultimo ejemplo
que trabajamos con un color caido el verde-amrillo v uno
frio, el violeta, de esta distincidn, caliente-frio es poco |
que podemos integrar 2 la impresidn multiplacas, el tono
resultante de una mezcla caliente-frio es por demds fuera de
temnperatura e insxpresive v pierde relacién entre sus com-
ponentes, recordemos que para lograr la pureza de este con-
traste £ necesario que ambos matices tengan el mismo gra-
do, esta caracteristica es base para todos fos contrastes, tan-
to para éste v los complementarios es de vital importancia,
dados los resultados gue obruvimos con estos dlrimos con-
trastes, son al menos, para esta modalidad de impresidn in-
satisfactorios, adn asi es rescatable la opcidn de obscurecer
una zona sobreponiendo al tone previo su complementa-
rio?! esto nos enriquecer la armonfa de la composicidn si
alrerar fa presencia cromética como lo comprobamos e la
estarnpes 1 v 2. Tomando en cuenta las grmonias, queen la
teoria del color atritbuimos como primordial caracteristica
del color. En cambic hay un contraste gue nos permite tra-
bajar el color en armonfa con su complementario sin ensu-
ciarlo por ast decirlo eliminamos la intensidad de éste con
un tono gris equivalente en grado al color de partida v para
asegurar esta parficipacidn bilateral le damos un apovo como
lo encontramos en los sjemplos de aplicacién de la simulta-
neidad del color® de esta manera v en contra del cardcter
obscuro del contraste anterior, este ofrece mejores resulta-
dos a la sobreimpresidn colografica.

Nos restan las conclusiones del ditimo contraste que apli-
camos 4 ese proceso de impresidn el color por su cualidad,
éste con la finalidad de no alterarlo se coloco nuevamente
sobre un tono gris v con el fin de no perderio en su espacic
blanco gue ie rodea, de esto podemos rescacar la pureza con
que crean un ambiente con cardeter de encapsulado que es
distinto a la atmdsiera que se logro en el contraste anterior.
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CoRCLUSIONES

Hemos presentado una recopilacion de las difemtes téeni-
cas de impresién tanto en blanco v negro como en color,
apartir de placas de madera, es decir las récnicas de la xilo-
grafiz, y para el mejor entendimiento del proceso de éstas
hemos enumerado sus herramientas, equipo v materiales asf
como una ambientacién del taller o drea de trabaio idesl
para este fin, es ahora conveniende citar gue ¢l estado gue
se presents no es s8lo con el fin de dar vn pancrama més
amplio de la xilograffa a quien va lo conoce o empieza a
relacionarse con la estampa que es ciertamente una de las
intenciones de haber realizado esta investigacién.

A 1o largo del primer capitulo nos hemos dado cuenta que
para trabajar la xilografia es necesario tener una disiplina y
un respeto a la téenica, el proceso exige cuidado y atencidn
optimas tanto para el buen resultade de Ia estampa como
para la seguridad de quien la realiza, recordemos que esta
disiplina de la gréfica se trabaja con herramientas
punzocortantes por 1o que la higiene v seguridad en el em-
pleo de estas es muy importante.

También podemos deducir que dentro de esta disiplina la
atencién en lo que se esta haciendo es vital. Nos hemos
dade cuents que trabajar con papeles altamente absorventes
v caros, hasta cierto punto, y con tintas grasas es complica-
do, se requiere por asi decirto de habilidad o mejor dicho de
observacién y cuidado para no hechar a perder el trabajo o
parte de éste.

Revisamos también que dentro de estas récnicas de xilogra-
fia hay unas destinadas cien por ciente a la impresién det
color y nos hemos podido dar cuenta que éstas a pesar de ser
variadas trabajan bajo el criterio de la sobreposicion del color
como la impresidn con varios tacos o placas, o el camafeo,
técnicas que nos complementan en 1 gama cromética em-
pleada con su aportacién técnica resultante, es decir, los
terceros tonos gue resultan de la sobreimpresién de dos tin-
tas. Incorporamos al gofrado dentro de estas técnicas
cologréficas dado que la sensibilidad del maneio del color
empieza con el entendimiento de su aucencis; s por esta
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Gltima razén por la que nuestro segundo capitulo comenza-
mos hablando de este fenomeno fisico v su comportamien-
to en relacién con el ojo humano. Fue necsaria esta revi-
sién va que sin esto no podriamos entender ka importancia
del color en la quimica y con esta su relacidn en ia aplica-
cién en esta disiplina del arte.

El color es uno de los principales elementos del arte vy no
podemos ignorar su participacién en ia estampa. Con el fin
de entender el comportamiente del color hemos revisado
sus caracteristicas principales. Ha sido de gran ayuda cono-
cer las armonias, familiss, combinaciones v contrastes del
color, ast como sus mezclas; estas dos Glrimas cuslidades del
color han sido nuestro principal interes la mezcla del color
en la estampa es en sf un elemente de gran importancia, es
casi podriamos decir por regla general que no se deben usar
los colres como vienen en su envase sino realizar una mez-
cia por muy sencilla que sea, esto con el fin de trabajar el
color como parte de la individualidad del grabador o de la
estampa v es de esta forma que llegamos a lo importante de
la investigacitn, mencionamos en repeti&as ocaciones gue
el grabado es en general un resultado de contrastes trabaja-
dos en un palno desde el més sencilio gofrade loprado gra-
cias 2l relieve hasta la aplicacién de un par o més tintas
para lograr esta variacion sencible.

En materia del color se revisaren los estudios de J. Itten,
aqud se demuestra nuevamente gue el color dentro de sus
caractertsticas principales tiene en su comportamiento la
distincién por el contraste la sencible variacién gue permi-
te que tonos con un criterio de distincién integren una ar-
monia apreciable en la estampa v esta fue nuestra labor,
encontrar si la aplicacién del color apartir de sus contrastes
en ia estampea, particularmente en la impresién por sobre-
posicidn de las tintas ers funcional.

A este respecto nos dimos a ia tareade elaborar, cuatro ma-
tices de madera grabados con gubias y mototui, estos con un
registro que a su vez requirieron de un registto més el cual
contiene un grabado que el papel pasé como gofrado.

Del resultado de estas xiligrafias policromadas podemos de-
ducir lo siguiente: hablamos ya que el contraste cuantitati-
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VO POt su composicién porcentual era complicado aplicarlc
a la sobreposicién por lo que eliminamos sin titubeo su par-
ticipacidn en esta modatidad de ia xilografia, en esta situa-
cién rendremos que dejar al contraste caliente-fiio, el em-
pleo de un color pro su temperatura resulta por demas fati-
goso dentro del resto de los contrastes, podemos ubicar co-
lores con esta particularidad, resultando m4s factibles para
la impresién con varias placas como es el contraste del cla-
ro-obscurg, por ejemplo que desde un principio ubicamos
dentro de la grifica como una caracteristica impresindible
y dentro de este podemos citar el binomio amarillo-violeta
que son un ejemplo del poque nos reservamos la importan-
cia del caliente-fric para enrriquecer o dar més fuerza al cla-
ro-chscuro coloreado, as? el contraste claro-obscuro atdn en
su presentacién coloreada sigue siendo el mas sobresaliente
en la estampa, sin embargo su importancia hemos encon-
trado que la comparten con dos de los cuatro contrastes que
nos hacen falta de nombrar en este apunte final, estos son
del color en si mismo de este podriamos encontrar una con-
dicién, en nuestras primeras lineas nombramos gue para
Sptima aplicacion del coler en la xilografia habria que rea-
lizar una mezcla por por sencilla que fuera, pero en el pri-
mer punto de este Gltimo contraste nos marca la pureza del
color, ahora es momento de rescatar las aportaciones de este
contraste a la xilograffa por sobreposicion de tintas de ia
cual nombramos ya en su espacio correspondiente es la va-
riedad de tonos resultantes por ia técnica que utilizamos,
también debemos aclarar que hasta cierto punio el usc de
colores secundarios no rompe con la regla que marcamos v
al contrario se adapta muy bien a nuesiras intenciones.

Por otro lado encontramos de gran utilidad el contraste cua-
litativo este claro bajo las condiciones con que lo aplica-
mos, enconiramos que el color aplicado por sus cualidades
sobre un tono neutro ofrece a la xilografia un relieve visual
lo que la enrriquece considerablemente z este se le suma la
sinultaneidad del color donde un tanto transparente dimos
un tono al gris que soporta un coler el cual debia ser com-
plementaric a este y de los dos dltimos contrastes que nom-
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bramos podemos rescatar la capacidad de crear una atmosfera
Gue a menudo es muy Gtil en la xilografia.

Nos resta encontrar las aportaciones del contraste de los
compiementarios que 2 diferencia del relieve visual ante-
rior, este resulta por demss, demasiado plano en su espacio
v su color, més lo hemos dejado al dltimo no por dejarlo
fuera de este como 1o nombramos con antericridad pode-
mos aplicarlo con el fin de encontrar armonia en las som-
bras y no dejarlas tan profundas o desligadas como suelen
quedar con el uso del color negro. Asi concluimos nuestra
investigacién debemos hacer énfasis en que los contrastes
del color se estudiaron y aplicaron por separado, Itten nos
limita diciendo gue un contraste no debe aparecer en otro,
pero dejaremos una pregunta para una futura investigacién
iPodran utilizarse dos o més contrastes del color para dar
fuerza a uyna estampal Y ¢6mo se aplicara.
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