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El bien de un libro consiste en ser leido. Un libro

estd hecho de signos que hablan de otros signos, que,

a su vez, hablan de las cosas. Sin unos ojos que lo lean,
un libro contiene signos que no producen conceptos.

Y por tanto, es mudo.

Guillermo de Baskerville a Adso

Umberto Eco
El nombre de la rosa
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Al principio ya existia la Palabra,
y la Palabra estaba junto a Dios,
y la Palabra era Dios.

Prologo: Jesucristo, Palabra del Padre (1, 1-18)
del Evangelio segiin San Juan

AL
3 ((‘F;':Q}‘ 4 onforme uno se acerca al final de los estudios, va uno orientando

%8 su quehacer hacia la posibilidad de la elaboracion de una tesis.
Dentro de la carrera de Artes Visuales hubo dos talleres que me fueron
fundamentales: el de pintura y el de huecograbado. El que me haya inclinado
arealizar un trabajo dentro de la gréfica de ninguna manera significa que haya
soslayado a la pintura. Para mi simplemente se trata de lenguajes distintos.
Antes de ingresar a la ENAP habia estado en contacto con la fotografia y
especialmente con la serigrafia*. Consideraba que mi fuerte estaba dentro del
campo de la estampa. Comencé a pensar en un proyecto de tesis tal que
envolviera estas tres areas afines dentro de la grafica: el grabado, la serigrafia
y la fotografia. Por esa época, asisti a una serie de exposiciones que hicieron
que inclinase mi trabajo hacia un fin especifico: la elaboracion de un libro, un
libro tal que amalgamase estas tres dreas, Habia visitado E! Ochavo de la
catedral de Puebla con sus libros de coro bellamente ornamentados por Luis

3,
%
7,
2

* Todas las palabras sclaladas con asterisco encuentran su definicidn en ¢l glosario
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Lagarto; la Pinacoteca Universitaria de la Universidad Auténoma de Puebla;
laexposicion de Tapies en el Centro Cultural Arte Contemporaneo; loslibros
de Gilberto Aceves Navarro de la coleccion de El Archivero en la Casa
Universitaria del Libro y otras mas que es inatil mencionar aqui, pero que
afianzaron mi idea.

Conforme fui delimitando el tema me di cuenta de que era una tarea
enorme tratar de conjuntar las tres areas mencionadas, por lo que al final
decidi solamente hacer uso del grabado en metal para asi elaborar un /ibro
calcogrdfico™*.

Un segundo problema se me presento: jse trataria de un libro visual en
el cual sololas imagenes sustentasen al libro, como Io hacen generalmente las
carpetas o plaquettes?, jseria un libro en el sentido ortodoxo con texto e
imagenes al mismo tiempo? Me incliné por lo segundo, ya que la experiencia
en trabajos anteriores hacia mas atractiva la tarea para mi. Pero ;qué texto
retomar?, ;qué autor elegir?, ;cuél seria la intencidn; ilustrar o interpretar?

Me habiadecidido por un cuento de Jorge Luis Borges para mi trabajo.
Sinembargo, estoimplicaba otro problema: cdmo evitar caer en lailustracion
y como lograr mantener la autonomia del texto y de las imagenes.

Al discutir este asunto con mi amigo Raymundo Sesma, él me sugirio
la posibilidad de trabajar con un texto inédito. Claro, ésa era la solucion. Sin
embargo, no conozco muchos escritores y algunos de los que conozco
considero que manejan lenguajes muy distintos al mio. Ademas, ;estaria
alguno de ellos dispuesto a escribir untexto, ya fuera poema o prosa, a partir
de una idea, sin ver nada de mi obra -algo asi como escribir por mi-, escribir
un texto a partir de mi concepcion de los fosiles y su naturaleza?

E! propio Raymundo me dio Ia respuesta al presentarme al escritor
Eligio Calderén, quien en alguna ocasion habia trabajado con Sesma y otros
artistas en libros de esta naturaleza. No sdlo eso: siendo el propio Eligio
Calderon grabador, no habia necesidad de explicar nada en relacion con el
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libro como objeto artistico, sino conversar acerca de laidea, del porqué del
tema, de la finalidad del tema, etc., para que de esa manera se compenetrase
con el tema y escribiese un texto.

Hubo un mutuo respeto por lo que cada uno efectta en su campo, de
tal manera que no hubo necesidad de mi parte de intervenir en el texto, ni de
su parte en las imégenes por mi realizadas. De este modo, el fundamento de
esta tesis estaba dado: no realizar una serie de grabados que ilustrasen a un
texto, ni un texto que hiciese una descripcion de las imagenes. Cada uno
trabajo a partir de la idea, del tema; cada uno aportd sus propios puntos de
vista en su area de trabajo.

Quizéas en un momento dado yo hubiese sugerido algunos cambios
literarios o incluso declinar el apoyo de Eligio si su texto no hubiese llenado
mis expectativas, Sinembargo, el poema De Fésil resulto altamente meritorio
desde mi perspectiva, por lo que la posibilidad de hacerle cambios o
alteraciones quedd descartada . Fue algo asi como si Eligio Calderon hubiese
escrito en lugar mio y yo hubiese efectuado el trabajo grafico en su lugar.
Tanto texto como imégenes tienen sus méritos propios, sus propias cualida-
des. Algunos meses después Eligio vio el libro concluido y expresé también
su satisfaccion por el resultado.

Mientras tanto surgia otro problema desde el punto de vista del
protocolo de una tesis: jcOmo justificar la elaboracion de un libro de
semejante naturaleza? Desde el momento que inicié la elaboracion de
imagenes, empecé con el proceso que me conduciria a la justificacion de De
Fasil. Me refiero a la lectura de textos tanto de historia del libro, del grabado,
el libro de artista y otros textos complementarios y el proceso de fichado de
los mismos. Conforme transcurria el tiempo me di cuenta de que el camino
mas obvio era el de remitirme a [as obras del pasado y reconocer su valor y
la herencia que nos han dejado. Es por eso que la presente tesis tiene una
secuencia especifica. Veamos.
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Elcapitulo | trataacerca del libro desde un punto de vistahistérico, sélo
que su orientacion no va dirigida hacia un analisis exhaustivo de los modelos
del libro. Traté de que lo planteado en este capitulo se abocara al analisis del
libro como objeto artistico y como influye dentro de las artes del libro en el
aspecto del libro de artista. Esa es la razén por la cual no titulo al capitulo
"Historia del libro", sino que solamente efectiio una serie de consideraciones
acerca de la evolucion del libro.

Del mismo modo el capitulo 2 no tiene como objeto repetir aspectos de
la historia del grabado que en general conocemos, sino la evolucion de los
procesos de estampacion como medios que conforman o son inherentes al
libro. Notrato deponderar ala calcografia sobrelaxilografia* o lalitografia*,
sino que hago una revision de estos procesos desde la perspectiva de los
modos de ver de la civilizacion al parejo de los avances tecnolégicos y de la
concepcion de la naturaleza y su insercion en el libro como medio difusor de
las ideas.

Originalmente el capitulo 3 estaba inmerso en el capitulo 2. Sin
embargo, consideré que era importante separar la funcion de la imagen en el
libro de los aspectos -quiza- unicamente técnicos tratados en el capitulo 2.
Establezco diferencias entre los aspectos meramente funcionales o de
omamentacion de la imagen y aspectos relativos a la condicion creativa
inherentes a la gréfica.

En el capitulo 4 primero me remito a las cualidades fisicas del libro y
como estas influyen o no en el libro del artista. Retomo lo planteado en los
capitulos 1 y 2 para asi redondear el concepto y fin del libro de artista.

El capitulo 5 refiere los aspectos meramente fisicos y técnicos del libro
De Fésil a manera de conclusiones. Explico el porqué de cada uno de los
elementos que en él intervinieron. En el subtitulo relativo al texto y su
concepto planteo el origen y el porqué del tema en el libro.
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En las conclusiones, de manera breve, aludo al sentido de la edicion de
De Fasil y sus cualidades, que sintetizan lo planteado en los cinco capitulos
precedentes.

Un poco a manera de corolario reproduzco todo el libro De Fésil
aunque reconozco que dadas las limitaciones en la reproduccion facsimilar no
es un vivo reflejo de lo que es De Fésil, y no solo me refiero al aspecto
conceptual sino al fisico. Cualquier libro, es para sentirlo, sopesarlo, verlo,
leerlo, vivirlo. Una de las principales cualidades de todo grabado* es sentirlo,
palparlo, y muchas de las imagenes en De Fésil invitan a tocarse.

Inmediatamente después viene el glosario, que definitivamente no
agota -ni lo pretende- todo el vocabulario que se maneja en el 4rea de la
estampa, del libro o el libro de artista. Mas bien su insercion responde casi a
una aclaracion de tipo semantico que pretende evitar confusiones dentro del
texto.

Al final, la obligada bibliografia, 1a cual tampoco busca agotar las
posibilidades de la historia del libro o del grabado por ejemplo, sino que a
través de ella trato de reflejar las lecturas minimas para una tesis como la
presente.



CAPITULO 1

CONSIDERACIONES ACERCA DE LA
EVOLUCION DEL LIBRO
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No puede ser. pero es. El nimero

de pdginas de esle libro es exactamente
infinito. Ninguna es la primera; ninguna,
la iltima. No se por qué estdn numeradas
de ese modo arbitrario. Acaso para dara
entender que los términos de una serie

infinita admiten cualquier niimero.

Jorge Luis Borges
Ellibro de arena

1.1 Antecedentes directos del libro

Desde hace mas de 33 siglos, el hombre comenzd a perpetuar sus conocimien-
tos grabando piedra, hueso, marfil, nacar, metal, madera, arcilla; pintando
sobre pergaminc y papiro, hasta que pudo combinar el uso del papel conla
imprenta de tipos méviles. La comunicacion fue el motivo porel cual lo hacia.
Tal proposito devino en el escribir o transmitir ideas mediante alguin sistema
de simbolos visuales, generandose la escritura como proceso de comunica-
cién autdnomo, hasta llegar al libro como portador de este sistema. Como
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modelo, el libro manuscrito del medievo, el libro impreso de Gutenberg o el
libro en nuestros dias, ha tenido pocas alteraciones en su estructura, aunque
muchas en su disefio. Para establecer la antigiiedad del libro, debemos
considerar un periodo de 3000 afios antes de Cristo, aunque hay tan poco
material en ese lapso que nos impide establecer una fecha aproximada de su
nacimiento.

La escritura y el libro son medios diferentes que confluyen. En cuanto
alaescritura, tenemos que los tres sistemas deexpresion escritamés antiguos
son: cuneiforme, jeroglifico y los ideogramas ya sean chinos o los usados
también en la escritura japonesa y coreana. Se tiene conocimiento de la
evidencia de la escritura china hacia los tres mil afios a.C. Los materiales con
que se cuenta como testimonio, son la concha de tortuga, el hueso, cafias de
bambd, y muy posteriormente, tablillas de madera las cuales se grababari con
un estilo. Después vendré la seda sobre la cual se escribird con plumas de
bambi o con pinceles de pelo de camello. Sibien la seda se caracteriza por
ser altamente suave y flexible, su produccion era muy limitada debido al alto
costo que representaba su elaboracion.! A pesar de ser producciones

Ejemplo de grabado en hueso con tema marinero

1 Dahl, £991: 18-19
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literarias, no se les puede reconocer ain la calidad de libros desde el punto
de vista de el soporte que la sostiene,

Los sumerios son considerados como los inventores de la escritura
cuneiforme -suceso ocurrido entre el cuarto y el tercer milenio a.C.-,
expresion que ensu origen fue simbélica, parafinalmente devenir en fonética,
Fueron los acadios -pueblo semita-, después de romper con la dominacion
sumeria a fines del afic 3000, quienes se encargaron de difundir los caracteres
cuneiformes, ya para entonces muy complejos, calculdndose en unos 20,000,
Existe evidencia de que en el importante centro religioso de Nippur en
Sumeria, existid una biblioteca dentro del templo. Aunque el concepto de
biblioteca ahora tiene una significacion muy diferente, ésta contenia infinidad
de tabletas de arcilla que procedian del periodo sumerio, del babilonico y del
asirio.? Los caracteres cuneiformes eran muy angulosos, se hacian con un
punzon en forma de cuiia -de ahi su nombre- sobre barro fresco, que una vez
seco, se cocian a fuego.

En Ankara se han realizado excavaciones de la civilizacion hitita. El
apogeo de los hititas corresponde al de su capital Boghazkof, entre 1900y
1200 a. C. Se han encontrado aproximadamente unas 15,000 tabletas de

ceramica con escritura cuneiforme.?

Por otro lado, en cuanto al devenir del libro, es muy posible que el
primer material utilizado como soporte para escribir haya sido la corteza de
arbol. Libro en griego se denomina byblos y en latin /iber, palabras que
originalmente significaron corteza precisamente, de ahi la posibilidad de su
uso como material escriptoreo.* También latela, la seda (como ya dijimos),
y el cuero son materiales utilizados antes que el papiro. E! cuero una vez
alisado, pulido y blanqueado perfectamente, es susceptible de emplearse para
escribir sobre él. Pero ademas el cuero al no ser pegado para formar largas
tiras posibilitd su cosimiento, adoptando la forma de lo que ahora tomamos
por cuaderno. Surgio6 asi, en su aspecto externo, una incipiente manufactura

2 Dahl, 1991: 20
3 Dahl, 1991: 22
4 Dahl, 1991:23
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de libro. El agrupar de tal forma el material escriptoreo se le denomina
codex*, término que solemniza ciertos libros importantes o cddigos.*

Papiro proviene de la palabra griega papyros, con la que se denomina
alaplanta que crecia enel delta de] Nilo, y cuyas aguas pantanosas favorecian
su crecimiento. El papiro era confeccionado con el tallo de la planta, cuya
médula era cortada en tiras finas, las que una vez secas se superponian
paralelamente por sus bordes. De manera semejante a la fabricacion de papel
amate en México, se le superponian tiras perpendiculares, para luego ser
golpeadas atin himedas y asi obtener una materia delgada y compacta.

Elresultado eranunas hojas muy
fuertes que era necesario encolar para
que [a escritura no se corriese. Enton-
ces, se les secaba al sol y se les pulia
para finalmente pegar hoja con hoja,
obteniendo unas largas fajas caracte-
risticas de la civilizacion egipcia.* Con
la obtencion de este material, lo que
fueron las tabletas de arcilla o las inci-
siones en la roca de los sumerios que-
daron definitivamente relegadas para

P ‘g*"’d‘"‘l‘:i‘;":g“,{";m: drabe dar paso a una nueva era del intelecto

humano. El texto inscrito era por lo

tanto facilmente transportable, ademas de que las hojas de papiro eran muy

suaves y flexibles, cualidad que conservan hasta nuestros dias esos antiguos
manuscritos.

Esto corresponde igualmente con el afio 3000 a.C., época en la que su
fabricacion estaba plenamente establecida, aunque el mas antiguo que se
conoce data del afio 2400 a. C. Las fajas de papiro median entre 6 y 7 metros,

5 Diaz-Plaja en Salvat Editorss, 1973: 24
6 Dahl, 1991:12



CONSIDERACIONES ACERCA DE LA EVOLUCION DEL LIBRO

y al enrollarse conformaban un cilindro de unos 6 cm. de grueso aproxima-
damente. Para leer su contenido, era necesario ir desenrollando el cilindro
para que la escritura se fuese revelando poco a poco, puesto que la escritura
estaba contenida en el anverso del rollo, es decir, en la parte interna. La
escritura empleada por los egipcios no era la utilizada en las inscripciones,
sino una mas rapida y simple de leerse. Existian dos clases de escritura: la
hierética, que sdlo la podian descifrar los sacerdotes, y la escritura demotica,
destinada al pueblo.”

La escritura egipcia se desarrolla con rapidez y se basa en
principios altamente racionales. No obstante estar compuesta por jeroglifi-
cos, éstos exigian del lector un doble esfuerzo, tanto de memoria como de
reflexion.® Uno de los libros mas representativos de la cultura egipcia es el
Libro delos muertos. Este eradepositado enlos sarcofagos conlos muertos
como proteccion durante su travesia al més alla. Datanaproximadamente de
1800 a.C. Estos librosse ifussraban En ocasiones las ilustraciones aparecen
coloreadas o presentadas de manera suntuosa y todo parece indicar que los
textos eran colocados después de haber sido ilustrados.”

El papiro es introducido a Grecia probablemente en el siglo VII
a.C. Los griegos llamaban al papiro en blanco chartres -palabra que pasa al
latin como charta- y al papiro ya escrito biblion. Paraelsiglo Va.C., el papiro
ya era de uso com(n; los mas antiguos proceden del siglo IVa.C. Alos
papiros escritos y enroltados les llamaban kylindros: Volumen era la designa-
cion romana, que alude a su sentido de envolvimiento. La palabra griega
tomos, designa aquel rollo conformado por una serie de documentos unidos
unos a otros.'

La funcidn del libro en primera instancia, fue la de ser depdsito del
pensamiento y de la sabiduria del hombre. El libro como tal aparece a

7 Dahl, 1991: 13-15

8 De Ia Torre, 1987: 19
9 Dahl, 1991: 16-17

10 Dahy, 1991: 24

12
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Beato de Liébana, miniatura de los Conientarlos del Apocallpals, siglo X

mediados del siglo Il a.C., es decir, en la época alejandrina; para entonces
era usual entre los pueblos cultos.” Ptolomeo I Soter funda hacia esa época
en Alejandria el palacio o templo delas Musas, el Museion o Mouseion, el cual
albergaba la famosa biblioteca que contenia una de las dos mas grandes
colecciones [iterarias del mundo. Ahi se recopilaban todas las obras de la
literatura griega, ademas de traducciones de literaturas egipcia, babilonia y
otrasdeigual importancia. Labiblioteca conteniaunos 700,000 rollos, siendo
¢l poeta Calimaco, uno de sus mas famosos bibliotecarios . Fue destruida
cuando César conquistd Alejandria en el afio 47 a.C. El Serapeion era la
biblioteca quereunia otra coleccion casi tanimportante como lade Alejandria.
Su denominacion deriva de su adscripcion al templo dedicado a Serapis y
contuvo unos 45,000 ejemplares. Desaparecio en el afio 39 d.C. cuando los
cristianos destruyeron el templo."?

11 De la Tomre, 1987: 21
12 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 31-32
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Estas primeras obras literarias se escribian exclusivamente con
capitales, es decir, con maytsculas, sin existir separacion alguna entre las
palabras. Sera hasta la Edad Media cuando aparezcan las letras minisculas
-producto griego-. Para diferenciar los distintos periodos marcados por el
texto, se utilizaba el llamado paragraphos al comienzo de la iltima linea del
periodo, que no es otra cosa que un rasgo distintivo. Los rollos se
almacenaban en receptdculos de madera -bibliothéké-, palabra que después
se utilizd para designar coleccion de libros = biblioteca. Para reconocerlos
se les colocaba una etiqueta -sillybos- en el borde superior del rollo, la cual
tenia escrito el titulo de la obra -fitulus, llamado por los romanos-."
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Nuevo Testamento, Los Cuairo Evangelistas. Pergamino en coplo y &rabe, 1204-1205

Fue el pergamino el material escriptoreo cuyo uso se generalizo con el
advenimiento de los cddices. El pergamino fue utilizado tanto por los
egipcios como por los israelitas, los asirios y los persas; no es otra cosa que
piel de animal o cuero. Se leatribuye el nombre por Pérgamo, ciudad de Asia
Menor y que fie rival de Alejandria. El pergamino se confeccionaba a partir

13 Dahl, 1991:27,28
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preferentemente de piel de cordero, una piel tan fina y flexible que compite
con el papiro. Sin embargo, es mds resistente ademas de que su escritura
podia ser rascada para ser utilizado nuevamente -palimpsesto, raspado de
nuevo-."* No obstante, el pergamino no desplazé al papiro, mas aun, se
combinaron; el primero fue utilizado como cubiertas* para proteger los
rollos, como una primitiva forma de encuadernacion®.

Los griegos utilizaron también unas tablilias de madera, las cuales se
cubrian con una capa de cera, sobre la que se escriba con un estilo de metal.
Al unirse las dos tablillas se tenia una especie de cuaderno conocido como
dipthycha, aunque con frecuencia eran mas de dos las tablillas asi conforma-
das. Cuando las hojas de pergamino se ajustaron como los dipthycha -
conocidos como codex-, surgio entonces el libro como ahora lo conoce-
mos."

En la época del imperio romano, los dipthycha eran frecuentemente
decorados en sus cubiertas de manera artistica, costumbre que se extendid
hasta la Edad Media en las encuadernaciones de manuscritos eclesiasticos,
Las cubiertas contenian relieves de marfil, con repujados en oro y plata, con
piedras preciosas, con perlas y con esmaltes, Este tipo de decoracion se
utilizd especialmente enlos libros litGrgicos. Para el siglo XIV, las encuader-
naciones se simplificaron y se realizaban en terciopelo o en cuero simplemen-
tel

La decoracion adoptd también la variante del repujado. El repujado
consiste en grabar* con un cuchillo sobre el cuero himedo el modelo
previamente dibujado, retocandose con punzones o con brufiidores*. Para
encuadernaciones no tan elegantes, se utilizaba laimpresién en seco sobre el
cuero. Se tenian troqueles, con el modelo ya cincelado, los cuales se
calentaban y se imprimian sobre el cuero, quedando la decoracion en relieve
o gofrada.”

14 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 22-23
15 Dahl, 1991: 33

16 Dahl, 1991: 68.70
17 Daht, 1991: 70
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Aunque no era muy frecuente,
en los rollos de papiro se podian en-
contrar ilustraciones -producto de la
influencia de los papiros egipcios-.
Existen algunos cédices del siglo I que
contienenimagenes. Algunas serefie-
renal texto y algunas son simplemente
decoracién. En ese aspecto, los libros
coptos*, que son codices egipcios del
siglo V1 al VII, contienen iniciales*,
las cuales se utilizan al principio de los
capitulos. Lasiniciales, o capitulares,
eran caracteres de mayor tamafio que
el resto, se denominan asi porque
initium significacomienzo, y cuyaprin-
Ghirlandaio, C' "’:":'“ﬁ‘:;:- 1473.Capitilar  cipa] caracteristica es la de estar ilumi-

nadas generalmente de rojo.'®

Los codices se volvieron dificiles de manipular, especialmente cuando
se doblaba el codice en un solo cuademo. Surge asi el tomo, constituido por
varios pliegos -cuadernillos- cosidos a un lomo, confiriéndole unidad a todo
el conjunto. Esta nueva manera de ordenacion, obliga a la foliacién o
paginacion, muy Gtil en caso de la pérdida de alguna pégina,”

Como ya se menciond, la seda fue el principal medio escriptéreo en
China, anterior ala invencién del papel. Este fue inventado por T’sai Lun en
el afio 105 d.C. Para su produccion utilizé precisamente restos de seda,
cortezas vegetales, restos de tela de algodoén y fibra de morera, Estos
materiales eran macerados y luego puestos a secar en forma extendida. El
papel se conocio en Europa hasta la Edad Media, pues los chinos durante casi
setecientos afios guardaron el secreto de su elaboracion, Fue hasta el siglo
VIII cuando unos fabricantes de papel chinos cayeron prisioneros de los

18 Dahl, 1991:35
19 Dinz-Plaja en Salvat Edilores, 1973: 24
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arabes. Fueron éstos quienes introdujeron el papel a Europa a través de
Espafia hacia 1100 de nuestra era. En Suiza, Inglaterra y los paises bajos, se
empezo a fabricar hasta el siglo XV; en la Nueva Espaiia antes de 1580 y en
las colonias inglesas a fines del siglo XVIL»

Desde el siglo Il ya existian en Egipto comunidades religiosas, es decir,
monasterios cristianos o coptos, los cuales poseian colecciones de libros.
Por otrolado, los monjes irlandeses se destacan por su contribucion en el arte
del libro y la escritura, aunque los vikingos destruyeron la mayoria de los
escritos durante [os siglos IX y X.%#

1.2 E! libro manuscrito

Elartedel libro florecio nuevamente en los monasterios cristianos hacia el afio
900, ahora con influencias carolingias y bizantinas. El monje, antes de
escribir, cortaba primero el pergamino con ayuda de un cuchillo y una regla
-quadratio-, después satinaba la superficie y luego rayaba las hojas ya
cortadas. Elrayado lo efectuaba conun punzon cargadode tintaroja o, como
posteriormente se haria, con unlapiz de grafito. El escribano o caligrafotenia
a sudisposicion un pupitreinclinado equipado con dos tinteros, uno continta
roja y otro con negra; con la roja trazaba una raya vertical a lo largo de las
iniciales, operacion conocida como rubricar. Asi con su pluma y un raspador
estaba listo para escribir. Al terminar, trazaba varias lineas llamadas
suscripcion o colofon*, en las cuales escribia las palabras explicitus est o
simplemente explicit'y a continuacién el tifilo del libro.® Con frecuencia eran
varios hermanos los que trabajaban en un mismo texto, cada uno en un
capitulo o cada uno con tareas especializadas como cortar y rayar, escribir o
iluminar. E! trabajo de los monjes hacia que las bibliotecas monasticas se
vieran constantemente enriquecidas.

20 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973:30

21 Dahl, 1991: 45

22 Dahl, 1991: 53
23 Dahl, 1991: 57
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En los distintos monasterios, empezaron a emplear filigranas*, es
decir, el torcer alambres para formar figuras, nombres o monogramas, las
cuales hacen referencia al fabricante y que eran utilizadas durante el proceso
defabricacion del papel. Estas marcas, aligual quelas dejadas por el tramado
de los moldes, pueden apreciarse claramente a trasluz. Actualmente las
conocemos como marcas de agua o foolscap*. Los motivos mas utilizados
fueron peces, aves, flores o una cabeza de bufon.?

El aspecto de la decoracidn influyd para que no sélo los monasterios
poseyeran manuscritos ricamenteilustrados, también provocd el surgimiento
de biblidfilos durante los siglos XIII al XV. Para el siglo X1V el arte de la
miniatura ya no estaba ligado exclusivamente a los monjes de los monaste-
rios, sino que ya se habia constituido -
un gremio civil de iluminadores* que
no solamente trabajaba para iglesias y
monasterios, sino también para princi-
pes y otros personajes seglares. Su
destreza laaplicabanen el decoradode
librosde oracion o breviarios* o selec-
ciones destinadas a los laicos. A los
devocionarios en forma abreviada se
les denomina Aore o en francés livres
d'heures.

Aloslibros de horas seles llama
asl porque contenian oraciones que
debian ser leidas a determinadas horas
del dia. Eran de formato reducido,
para facilitar su transporte. Sus ilus-
traciones presentaban no solamente Hermanos Limbourg, £l mes de Junio,
escenas cristianas, sino también paisa- Mg“l;:“:: 3‘"';"';:;:’“::":’4 "‘;f'm:“
jes, escenas de caza, de guerra,

24 Dahl, 1991: 76
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costumbristas, ya fueran burguesas o campesinas, mas no siempre en relacién
directa con el texto.”

Enlabaja Edad Media, el estilo predominante en el arte del libro, al igual
que en el de la escritura, es el gotico. A partir del surgimiento y auge de este
estilo en arquitectura, conel arco de ojiva, por ejemplo, la escritura toma de
aquél algunos motivos. Las iméagenes también experimentan cambios, como
elhechode destacarlas figuras delos fondos. En Alemania, los devocionarios
se encuademaban con frecuencia de tal forma que el cuero de las tapas se
alargase por su borde inferior para ahi finalmente atarse. A este nudo sele
daba una aplicacion muy practica al ser atado al cinturdn y poder asi llevarlo
colgado. Para la época, estas encuadernaciones de bolsa eran comunes y
corrientes.®

Xilografia de una Danza de 1a Muerte. L.yon, 1499, (Representacion mis antigua de una prensa)

25 Dahl, 1991: 77-78
26 Dahl, 1991: 80
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« Todavia dentro del siglo XV, tenian lugar las encuadernaciones con
estampado en frio del gotico tardio. Las pieles masusadas eran las de ternero,
ciervo o cerdo, por ser las mas baratas. Sin embargo, cuando se queria
encuadernar con piel pero con una calidad superior, se utilizaba piel de
cabritilla de Cordoba, mejor conocida como cordoban*. Ya fuera sobre ésta,
como sobre otras pieles, se estampaban para su decoracion, en una gran
variedad de formas y estilos. El hecho de que las hojas de pergamino fueran
gruesas, hacia que el volumen fuera pesado, por lo que fue necesario adoptar
una encuadernacién bastante resistente, situacion que origind que éstas
encuadernaciones medievales poseyeran una gran robustez y solidez muy
caracteristicas.”

Estas obrastambiéncontienen mi-
niaturas que se reconocen por el empleo

ST

=1
ons Louk sihmomt mr. 031 mie
o g "

de motivos de la antigiiedad clasxczlx, Sl
como columnas, vasos, gemas, que uti- ..=-.."""'_._..'»

lizados en los margenes einiciales, pro-
porcionaban a la obra el caracter propio
del momento.La letraempleada enestos
libros es copia de laminiscula carolingia
conocida como letra iumanistica. De
este tipodeletray dela cursiva derivada
de ella, provendra la letra /atina.®

i

Hacia 1430 se producen los pri-
meros libros, sélo que mediante el pro-
cedimiento de placa grabada; a estos
libros se les conoce como /libros
xilogrdficos. Por ello a la xilografia se
] id I incipal tad Pigina de la Biblia de 42 lineas impresa en fctra
e considera como la principal gestadora ™ ggic, cu Maguncia en 1436,por Gutenberg
de la técnica de impresion mediante

27 Dahl, 1991: 87, 88
28 Dah), 1991:83
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tipos moviles confeccionados en madera. La estampa de imégenes de
consumo precedio por mas de un siglo a la estampa de libros. La plancha de
impresion europea mas antigua que se conoce, fue hecha para telas y nada
tiene que ver con el libro.® Quiza los tipos moviles presentes en algunos
estampados sobre tela provenientes de China y los ensayos del holandés
Lauren 8. J. Coster hacia 1440, aunado a los cambios politicos y sociales
provocados por la Reforma, conducen a Gutenberg a que, hacia 1438, funda
los primeros tipos de plomo. Serd hasta 1456 que publique en Maguncia su
Biblia de 42 lineas en dos voliimenes de tamafio folio* con més de 1200
paginas en letra gética*.»®

1.3 El libro impreso y su evolucion artistica

Se considera que en los primeros cincuenta afios de la difusion de la estampa
con tipos, fueron publicados cerca de ocho millones de libros en Europa, més
de los que se habian producido por los copistas en mil cien afios precedentes.
Es vilido entonces, el considerar {o anterior como el principal motivo de la
aparicion del homo graphicus >

Los mas célebres libros xilogrdficos de la primera etapa, son por
ejemplo: la Biblia delos pobres o Biblia pauperum impresa en 1440 a partir
de un manuscrito de 1325, el Ars moriendi o El arte del bien morir y El
Espejo de la redencion humana o Speculum humanae salvationis;
aunque es conveniente sefialar que mediante esta técnica no fueronmés de 33
los titulos editados puesto que el grabado en madera era generalmente
empleado para estampar bulas.

Posteriormente, Italia secundara el invento aleman. Las primeras
impresiones provendran de! centro monastico de Subiaco y de Venecia. Se
eligi6 la letra romana-antigua* para reafirmar asi su postura renacentista.”

29 Daht, 1991: 91
30 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 4344 y Dahl, 1991: 100

31 Gilardj, 1976: 74
32 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 44
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En este mismo siglo se abrieron imprentas en Sevilla y Salamanca.” Aldo
Manuzio sera quien ponga en alto a Italia, ya que él fue su primer gran
impresor. Venecia fue el sitio donde, hacia 1490, Manuzio comenzd sus
actividades en el 4rea de la imprenta. Para imprimir su Gramatica griega,
en 1495, mandd grabar y fundir tipos de imprenta con el alfabeto griego.
Manuzio, ademas, debe igualmente su fama por haber sido el precursorde la
edicion de clasicos latinos e italianos. Para estas ediciones, utilizd caracteres
totalmente nuevos; [a letra romana cursiva, Esta tipografia era una variante
de la romana y estd ligeramente inclinada hacia la derecha; su principal
caracteristicaeslade ser de pequefio formato (enoctavo), ideal para escolares
y estudiosos.* Este tamafio, considerado casi como formato de bolsillo,
aparece primeramente en una edicion de Virgilio de 1501, creando asi, lo que
se conoce como estilo aldino, el cual llegd a ser plagiado en su totalidad, no
obstante contener impreso su emblema editorial*: un delfin enroscado en un
ancla.*

Fue Jean Grolier un digno rival de Aldo Manuzio en cuanto a belleza
de ediciones, especialmente en el campo de la encuadernacion -ediciones
conocidas como encuadernaciones Grolier-, Grolier utilizaba vitela* para
encuadernar, con forro* interior de ..
pergamino ydecorado conhierroscan~ «

dentes (azurés*),” haciendo de éstas, ks Mmu;ﬁq mmmp:lu'l‘t:muﬁ
las mas caracteristicas del renacimien- . wnmmw.mm;m' j-

itali 10 i O gy ralarwiutla epuracinie Or elbigiaoes, 6r a0 edr-
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Manuzio, se desarrolla un peculiar

estilo, que parece tener origen en los W
bordados de orovenecianos dela Edad

Media.” Primer colofon, Ex libris de Fust-Schoffer
33 Dahl, 1991: 111

34 Diaz-I’laja en Salva1 Editores, 1973: 49
35 Dahl, 1991: 122.124

36 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 51-53
37 Dahl, 19912131
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Los incunables* son producto del ingenio del hombre, de la manipu-
lacion mecénica. De acuerdo con el método de impresion, son clasificados
en tabelarios, xilograficos o tipograficos. Los libros manuscritos miniados
del Medievo, gozaban de mayor prestigio, circunstancia que origina que no
puedan competir con aquellos. De ahi el porqué el libro impreso quiere
parecérsele, Imita las iniciales que decoran los manuscritos, incluso deja el
espacio vacio al principio de los capitulos, para que después pudiesen ser esas
paginas ornamentadas por algin iluminador. Asi se entiende que el libro del
siglo XV conserve toda esa tradicion medieval incluyendo [a explicacion del
libro y su fecha, es decir, el colofon.”

Esa multiplicidad del libro, facilita el surgimiento de la libertad de
pensamiento. Aunque el libro caerd en manos del capitalista, quien se
dedicara a difundir sélo aquellas obras que tienen salida, acogida, y por
supuesto, mayordemanda. Talesel casodeBiblias, misales o breviarios, cuya
principal virtud, y del libro en general, sera la de fomentar la consolidacion
y la unificacion de las diversas lenguas europeas.” Precisamente, uno delos
libros mas famosos es la Biblia Poliglota Complutense (1503-1517), editada
en seis volimenes en Alcald de Henares, bajo el auspicio del cardenal
Cisneros.® O laBiblia de Lutero de la cual antes de 1560 seimprimieron mas
de un millon de ejemplares, contribuyendo al aumento de grupos letrados y
a la unificacion lingiiistica.

Esta proliferacion de libros es la causa de que el grabado en madera
surja como método ilustrativo e igualmente reproductivo. Serd Alemania el
pais donde se genere la explosion de lo que se considera como edad dorada
del grabado en madera. Asi por ejemplo, en 1498, aparece en Nurenberg el
libro del Apocalipsis ilustrado por Albrecht Diirer -Alberto Durero- (1471
-1528). Contiene quince grabados en madera cuyo hito es la total liberacion
del color, herencia de las miniaturas medievales, al estar impresos éstos en
negro exclusivamente.* Esta época de mayor esplendor del grabado en
38 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 46
39 De la Torre, 1987: 22-23

40 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 54
41 Dahl, 1991: 133-134
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madera, predominara en toda Europa,
gracias a Erasmo de Rotterdam y al
fuerte humanismo presente en las edi-
ciones alemanas.

LaReforma facilité la democra-
tizacion del libro. EI luteranismo se
preocupo fundamentalmente porlavida
espiritual del hombre medio. Seme-
jante situacion no ocurrio enlos paises
que continuaron adheridos a la iglesia.

Ml
= il 2

gﬁ‘ :g"tl- Sus bibliotecas* subsistieron a pesar
—r— ) %

!'v‘//@t!‘ |!‘,L_"é)f' 1%\\ de los desordenes de la época, siendo
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los jesuitas quienes se preocuparon

D¢ una edicidn xilografica del Apacallpsls de por construir otras para continuar con

San Juan. siglo XV ta educacion humanista que ya se daba

en los paises protestantes. No obstante el florecimiento literario originado

por la Reforma, en igual medida se inicia la destruccion de libros papistas y

viceversa, perdiéndose una cantidad muy considerable de incunables y de
manuscritos monasticos, calificados a la sazon como heréticos.?

Durero no es el tinico artista que enriquece con sus conceptos el arte
delaimprenta, Contribuyen también otros como Pfister, Ulrich Buner, Zainer
o Koberger. Por ello esta época de la imprenta, y por lo tanto del libro
impreso, se engrandece por la inclusion de dibujos y grabados, capitulares y
orlas para contribuir al embellecimiento del libro. Se puede decir que durante
los siglos XVI, XVII y XVIII, el arte de imprimir se mantiene homogéneo.
Con la contribucion de los artistas, las técnicas de encuadernacion y el
desarrollo de nuevas técnicas de fabricacién de papel, el libro adquiere
seguridad y prestancia. Asi las cosas, durante el siglo X VI, se tienen por
término medio tiradas de 1000 ejemplares y de 200023000 enlos siglos X VII
y XVIILe

42 Dahi, 1991: 140-141
43 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 46
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En otros paises de Europa, también evoluciona el arte del libro y de la
imprenta. Por ejemplo, en Dinamarca, Lorenz Benedicht, aleman de origen,
era grabador xilografo; sus orlas, iniciales e ilustraciones se encuentran a la
altura del grabado alemin de la época. El fue el primero en emplear los
caracteres Fraktur en Dinamarca. Editd en 1573 el libro de Tycho Brahe,
cuyos descubrimientos cientificos -concretamente nuevas estrelias- fieron
reveladas a través de €1, Este cientifico considerd tan importante el valor de
la imprenta como medio difusor del pensamiento a través del libro, que €l
mismo se hizo de una imprenta y de un taller de encuadernacién, y mas tarde
de un molino de papel propio, teniendo sus obras como pie de imprenta ¢l
apelativo Uraniburgum. La obra Astronomiae instauratae mechanica,
impreso por Brahe, no solamente se encuentra ilustrada con grabados en
madera, sino también con grabados en cobre -Plantino ya lo habia llevado a
la pricticaen Amberes con éxito-. Y es que la calidad artistica dela xilografia
declina hacia el final del siglo XV hasta que en el XVII esta técnica casi no
se emplea en el 4rea de la ilustracion.*

El clasicismo influyé también en el libro. La simetria y la linea recta
retoman su antiguo lugar, aunque no como en el periodo barroco de manera
pesadayrigida. Ligerezayelegancia continuaron siendo el principal objetivo,
hojas de acanto, guirnaldas de laureles, jarrones, se convirtieron en objetos
decorativos muy recurrentes, influyendo asi mismo en el arte de la vifieta*.
Los caracteres romanos fueron redisefiados, buscando imitar la seriedad, fa
distincion y la regularidad de lo antiguo.

En el siglo XIX, a partir de 1840, se instalan el gusto britanico, el
francés, el italiano y el holandés; en general estos estilos mantienen cierta
concordancia entre el texto con las capitulares, vifietas e ilustraciones,
utilizadas en su ornamentacion. Es un hecho que la historia del libro no
acabara en el siglo XX. Hay quien opina que el libro sera definitivamente
desplazado por el cine, la radio y la television, y por impresos mas ligeros

44 Dahl, 1991: 159, 160
45 Dahl, 1991: 208
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como losdiarios o semanales. No olvidemos que gracias al lenguaje, la cultura
se socializa, se transforma en patrimonio no solo de una sociedad en
particular, sino del mundo; es por ello que la memoria historica se consolida.
Cuando aparece la escritura, y concretamente el libro impreso, éste se
convierte en el medio fundamental de progreso sin perder sus raices origina-

les.
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CAPITULO 2

LA ESTAMPAY EL LIBRO




...Each grain of Sand,
Every Stone on the Land,
Each rock & each hill,
Each fountain & riil,

Each herb & each tree,
Aountain, hill, earth & sea,
Cloud, Meteor & Star,

Are AMen Seen Afar.}

William Blake
Sangs of Experience

2.1 Los procesos de estampacion y su relacion con el libro

Dentro de la historia de las imagenes de consumo, se considera a la litografia
como el parteaguas de los sistemas de reproduccion multiple al establecer
diferencias entre el aspecto artesanal y el aspecto industrial. La litografia
aparece después de cinco siglos de dominio de la madera y tres después del
cobre. Como medio grafico*-quimico-industrial antecede a la fotografia
}1...Cada grano de Arena/ Cada Piedra solwe |a Tierra,/ Cada roca & cada colina,/ Cada fuente & cada riachuelo/

Cada hierba & cadz drbol, 7 Montaiia, cuesta, suelo & mar,/ Nube, Meteoro & Estrella/ Sonhombres vistos a distancia.|
Todas [as traducciones de epigrafes o de textos fucron realizadas por Alfiedo Rivera,
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cuarenta afios, sesenta a los primeros
procedimientos de impresion fotogra-
fica y ochenta a la fotomecénica indus-
trial: el progreso en la confeccion de
imdgenes, se seguira en adelante para
cubrir el incesante aumento de la de-
manda del mercado.' Enrealidad para
la historia del grabado en madera son
considerados seis siglos de evolucion,
ya que cuando apareciercn y se desa-
rrollaron los procedimientos de repro-
duccion fotomecanica, éste pudo recu-
perar el uso primigenio que tuvo y
abandonar para siempre el fin indus-
trial que el inglés Thomas Bewick le
asigno en el siglo XVIIL?

El grabado en relieve ha sido
practicado desde la mas remota anti-
gliedad; pensemos enlatalla de huesos
con figuras animales, en la incision
sobre piedra en cuevas o incluso en los
caracteres cuneiformes, que estricta-
mente hablando, se trata de objetos
grabados. Después se les atribuiria a
éstos algun otro uso practico, asi por
ejemplo, tenemos los sellos de barro
cilindricos en Mesoamérica para pin-
tarse el cuerpo o papeles, o la talla de
sellos en China o India, utilizados para

1 Gilardi, 1976: 95
2 Ver infra.

Niel: Evangeliario de la Santa Camilla.
Anénimo.Biblioteca Nacionat de Paris

Grabado en metal enrelieve de
San Martin, finales del siglo X'V
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estampar tejidos; o en Europa las tallas en hueco de placas esmaltadas
llamadas champlevées? El mas antiguo grabado en hueco* que se conoce
parece ser el grabado al buril*, del que se servian los orfebres del siglo XIII
para la ejecucion de nieles*, lineas grabadas sobre el metal y posteriormente
ennegrecidas sobre plata o cobre normalmente, o bronce y oro en relicarios,
custodias o copones para su ornamentacion. Estetipo de decoracion aplicada
ala orfebreria florentina, famosa durante el Medievo, nos indica que quiza los
primeros grabados en metal sonde origenitaliano. Es precisamente al orfebre
Maso Finiguerra a quien se atribuye la paternidad de la talla dulce* debido a
su estampa Paz de 1460, conservada en la Biblioteca Nacional de Paris.*

Durante los siglos XVII Y XVIII se adopt6 en casi todos los sistemas
de reproduccion de imagenes, el uso del grabado® y principalmente del
aguafuerte*, puesto que era més noble y podia obtenerse una mayor riqueza
de matices. El carécter lineal de la xilografia le conferia pocas cualidades
plasticas; erauna técnica muy complicada y poco susceptible al refinamiento,
porello fuerelegada por el grabadoy el aguafuerte. A finales delsiglo XVIII,
Bewick (1753-1828) invent6 el procedimiento del grabado en madera, pero
empleando maderade pie* y tallandola conburiles de grabador. El resultado
fué una técnica casi tan rica en matices como el aguafuerte, lo que permitié
que la madera se volviera a emplear en el ambito de las artes graficas, para
culminar con la fotografia y posteriormente con la fotomecanica.

2.2 La xilografia como gestadora del libro impreso

Debemos el lugar que ocupa la xilografia a la imagineria popular o, como se
{e llama en algunos textos, imagerie populaire. Eltérmino imagineria popular
hace alusion al caracterdelas figuras y de suclientela. Eluso quesele concede
desde sus origenes, fomento que como técnica evolucionara. Sin embargo,

3 Bonfils, 1984: 13

4 Bonfils, 1984: 48

$ Como sindnimo de grabado &l buril. Consultar glosarie
6 Ver infra.
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esta primitiva xilografia de los siglos
XIVy XV sedesarroll6 desdefiada por
las capas acomodadas, quienesla con-
sideraban como asunto de una clase
poco culta y de mal gusto. Elgrabado
en madera, cuya principal cualidad es
la de poder emplearse para imprimir
directamente, consigue que la
imagineria popular alcance una enor-

edi ional inict ca- TIEERELE:
medivulgacional iniciarse a gran esca: gm—zg_ 5 ..lr-’=‘~z..

i icacit R R Sbx
!a en el siglo XIV la fabricacion de %&{ e ---=-
imagenes de consumo. --.-»---—'“'—-'.“-'-_-::-k—;
e e yd

Pero no solamente sirvid cOmo  Hoja volante de Nuremberg de 1556, Seis lobos
instrumento divulgador de formas de atacaron los arrabales de Klagenfurth
pensamiento religioso. En el siglo XVI desempeiid un papel fundamental en
las luchas politicas; en el XVIII se imprimian cancioneros que llegaban a las
aldeas mas apartadas; en 1789 sirvié para apoyar a [as filas revolucionarias’
hasta que cay6 en desuso. En el presente siglo, ya con otros recursos y con
otros objetivos, la xilografia recupera su sitio al reconocerle las posibilidades
artisticas que tuvo en su origen. Este impulso estético fomento que el artista
buscara en ésta, "..una ampliacién e intensificacion de sus posibilidades
expresivas."®

Laproliferaciondel uso delos juegos de naipes que se expandic en Italia
desde finales del siglo XIII, dio lugar a la formacion de un gremio artesanal
deimagineros. Asi, por gjemplo, tenemos que el pintor de breves, se convierte
en impresor de breves. En ese entonces, su oficio era considerado como un
arte aplicado que sdlo cubria una pequefia demanda de trabajo. Dentrode la
imagineria popular, surge la imagineria de preservacion -imagerie de
preservation-, término en cuyo nombre vaimplicito el objeto fundamental de

7 Bonfils, 1984; 80-81
8 Westheim, 1981: 21
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Bernhard Merckle, Dos naipes de lipo Ansbach. Nilografiss coloreadas
amano, ¢, 1560. Dos bellotas y sota de hopas

suconsumo: “...lasimagenes constituianuna especie de péliza sacraretenida,
valida seguramente no como compensacién de sus propietarios, sino para
rogar por las calamidades: las enfermedades, losincendios, los robos, caidas,
dolores de parto... todas las innumerables desgracias que podrian afligir aun
desgraciado.” Asiporejemplo, anteriormente aquel artesano que solamente
pintabaimagenes de preservacion como San Cristobal o como San Sebastian,
ahoraimprimiraimagenes de preservacion de los mismos santosy de muchos
otros mis, lo que demuestra que éstos se atenian en su trabajo, ala mentalidad
de la clase media, de la cual ellos mismos provenian.

No se sabe cuando o en qué lugar de Europa occidental, el hombre
empez6 a imprimir por vez primera dibujos o imagenes a partir de bloques de
maderao planchas de metal. Enla antigiiedad, era corriente el uso de planchas
de madera grabadas para la impresion de tejidos y para el siglo IX en China
ya se imprimian textos de esta manera.' Se sabe desde el siglo XVIII por el
padre Della Valla Passavant, que en algunos manuscritos italianos de los
siglos XII al XV, las capitulares ornamentales presentaban una extrafia
uniformidad en cuanto a tamafio, contorno y detalles que denunciaban ser

9 Gilardi, 1976: 72
10 Bonlils, 1984: 47
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obra de alguna clase de sello o molde; hecho comprobado al detectarse la
huelladejada porla presion del bloque o fipo sobre el documento." Encuanto
alos naipes existe evidenciade su fabricacionen Bélgica, Alemaniay Francia,
factores que hacenimposible el detectar el lugar donde por primera vezsurgen
las planchas grabadas.

Los gabinetes de estampas reve-
lan el hecho de que el grabado en
madera, fue anterior al grabado y al
grabado a la punta seca*. Como técni-
ca deimpresion, no se ha podido deter-
minar lafechadelinicio dela xilografia;
se cree que para 1400 se habian llevado
a cabo muy pocos impresos. En rela-
cién con la historia de la xiiografia,
Ivins la plantea a partir de 1460, mien-
tras que Roberto Casanuevaapartir de
1423 por un grabado fechado de San
Cristdbal; porotrolado Paul Westheim

"

e geamfec] | N0S presenta otro San Cristébal, que

AL oba T & £ N0 S04

estima fué realizado durante la segun-

San Cristobal, xilografia 1423 da mitad del siglo XIV. Sin embargo,
todo parece indicar que el grabado en madera mas antiguo que se conoce es
Le bois Protat, tallado a fines del siglo XIV; este grabado es una especie de
cliché para imprimir telas ya que de un lado presenta un fragmento de una
Crucifixion y por el otro una Anunciacion.”

Lo que si parece seguro, es que su generalizacion se debi al procedi-
miento de imprimir naipes iluminados a mano y no a las iméagenes de
preservacion también llamadas heiligen o estampas de santos ya menciona-
das. No obstante, tuvo tal éxito la confeccién de imagenes sagradas o de
episodiosbiblicos, que aunque no provocaron la generalizacion del uso de la

1] Casanueva, 1990: 16
12 Cafr. Ivins, 1975: 40, 41: Casanueva, 1990 18; Westheim, 1981: 42 y Lecat, 1986: 159
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xilografia como lo hicieron los naipes,
si provocaron el surgimiento del libro
impreso. Por ello algunos autores
consideran que las xilografias de los
libros del sigle XV, ya para entonces
plenamente consolidada la xilografia,
tanto en el aspecto técnico como en el
artistico, son mucho més interesantes
como obras, a comparacién de aque-
llas en forma de hojas sueltas.®

2.2.1 El grabado en madera den-
tro del libro

En un principio el grabado en madera
quiso sustituir ala miniatura, sin mayo-
res pretensiones creadoras. De hecho
en muchos casos no es mas que un
elemento adicionado, hasta quedar
excluido con la aparicion dentro del
libro de la plancha impresa. Recorde-

Le bois Protat. Botgoda, finales del siglo X1V,
Biblioteca Nacional de Paris

mos que el aguafuerte aparece a finales del siglo XV en el sur de Alemania,
y que debido a la incompetencia de los procesos técnicos necesarios para su
consecucidn, no fue acogido desde un principio. Si bien se trataba de una
nueva técnica de reproduccion, su intencién original fué dnicamente la de
pasar un dibujo a pluma a una plancha con el fin de obtener miltiples copias
de ese dibujo, es decir, la plancha se utilizo para obtener de ella imagenes
exactamente repetibles. Su fin primordial fué el de amoldarse a las antiguas
formas de expresion," por ello se cree que Fust no habria invertido en el

13 Ivins, 1975: 42
14 Westheim, 1981;36
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invento de Gutenberg, sin haber tenido la intencién de hacer pasar por
manuscritos los impresos obtenidos mecanicamente.

La impresion dejada por la madera sobre el papel, permitia que un
iluminador diera por terminado ese elemento ornamental al aplicarle color ya
que el impreso proporcionaba los contornos del dibujo. Cuando, debidoala
demanda, la produccion de libros exigié una ejecucidn més rpida, ocurrié
que los grabados empezaron a quedarse sin iluminar, por lo que los
grabadores se vieron obligados a buscar que sus impresos tuvieran mayor
valor plastico y no solamente el proporcionado por falinea de contorno, esto
por supuesto logrado exclusivamente por el negrodelaslineas y el blanco del
papel. Surgeasi el estilo xilogrdfico."” Nace de lanecesidad de bisqueda de
mayores cualidades plasticas, no obstante las limitaciones y obstaculos
propios de la naturateza de la madera.

_ El grabado en madera, se mantu-
' 3“'&“%""“.:" i',!:‘,’:,"“:’: vo por siglos, como el tinico sistema de

), mﬁrﬂ”:::m:; reproduccion deimagenes exactamen-
b i terepetibles. Seha calculado que entre
1400 y 1500 se produjeron cerca de
seiscientas veinte mil laminas
xilograficas en Europa.'s Las limita-
ciones técnicas no representaron enun
principio obstaculos, al contrario, fue-
ronlasimiente queinducira al artesano
aunabusqueda formal. Siel grabador
despliega su ingenio en la solucion de
los problemas de representacion, en-

Johann Bamler. Humildad, Das Buch von den R .
sleben Todslnden und den sieben Tugenden tonces logra evitar quedarse exclusi-

Aushurg. 1474 vamente en lo descriptivo o esquema-
tico. Por ello aunque este tipo de

15 Westheim, 1981: 38-39
16 Kober, 1981: 10
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creacion sélo alude a conceptos mera-
mente ilustrativos, y el artista en un
principio imprime a su trabajo un fuer-
teindividualismo, no narra niincursiona
en detalles psicologicos. Cuando esto
ocurre, los elementos formales de la
xilografia como la linea, el color o la
superficie carecen de valor propio, en
aras de la representacion fidedigna e
ilusionista.” “El pensamiento artisti-
CO era un pensar en imagenes, en con-
ceptos plasticos. La nueva era, la det
Renacimiento y del Humanismo, lo
sustituye porunintelectualismo amorfo Maestro del sur de Alemania.

que conduce al anlisis cientifico y, en Santa Doroiea, c. 1410-1420.

el arte, a un alegorismo formulistao a Ntlograla coloreada

su correlato, una exposicion de hechos estrechamente apegada a la natura-
leza.™* Esa eslarazon por la que en muchos casos, los dibujos de los artistas
al traducirse a la xilografia -tarea no siempre efectuada por ellos mismos-, se
endurecen, se hacen rigidos. Ese caricter que adoptan los dibujos al
traducirse a la xilografia es precisamente uno de los factores del ya mencio-
nado estilo del grabado en madera.”

Aunadoaloanterior, conforme se va desarrollando la técnica xilografica,
ésta va perdiendo su caricter individual al limitarse la expresividad, s6lo por
lograr fidelidad en la representacion, solo por alcanzar corporeidad plastica,
olvidandose del valor propio de la linea. Es precisamente esa deficiencia de
la téenica, la que la distingue del dibujo a pluma o del grabado sin percatarse
del valor de ese peculiar sello estilistico. De tal forma que cuando llega el
momento en que no solamente se ahuecara la madera para dejar en relieve la

17 Westheim, 1981: 60
18 Westheim, 1981: 77
19 Para ahondar en ¢l concepto consultar Westheim, 1981: 128-142
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linea de contorno del dibujo, sino también, ahuecar los pequefios espacios
dejados por el tramado que buscaba lograr gradaciones, se provocara
fatalmente el entumecimiento de la calidad artistica. El tallar pequeisimos
espacios, ademas de incomodo, es el causante del modo de trabajar artificial,®
ya que se priva al artista de un desarrollo expresivo, convirtiéndolo exclusi-
vamente en un copista, Esa forma de trabajar sin considerar la naturaleza de
la madera, forzosamente provocaria su decadencia.

Labusquedade la diferenciacion enla escala de representacion a través
del rayado, con el fin de lograr una clara representacion de los claros a los
obscuros -que escasamente se logran en la xilografia-, determinansu caida en
favor del grabado en cobre, que si es susceptible de contener una tupida red
de rayas cruzadas, para lograr un efecto pictérico, de tal suerte que esta
técnica pasa a ocupar el lugar de la madera, al considerarse como el medio
mis delicado de expresion grafica. Por ello, “...1a calcografia nace de un
proyecto detallado que prefigura el producto: esto es, a partir de un dibujo
original, ejecutado aparte o sobre la limina barnizada antes de la incision.”*

2.3 Aparicion del grabado en metal y su aplicacion en el libro

Se sabe paco de los grabados en metal en relieve de finales del siglo XV ya
que sonmuy escasos. Estos se caracterizan por ser el relieve el que determine
laformaarepresentar, esto es, el relieve intacto sobre fondo mordido otallado
como en laxilografia. Algunaslineasy puntos blancos se lograban utilizando
punzones,’*de manera muy parecida a la empleada por plateros cuando Hlevan
a cabo trabajos de cincelado y punteado. Precisamente es la fuerza de la
matrizde metalla que hace que éstano se rompa ni se quiebre como la madera.
Por ello las lineas trazadas sobre el metal, pueden ser muy finas y estar muy
proximas a comparacion de las toscas lineas logradas con el taco de madera.
Esto redunda en una mejor calidad del producto, ademas de que las matrices
20 Westheim, 1981: 55

21 Gilardi, 1976: 86
22 Ivins, 1975. 67
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al ser de metal, favorecen su almacenamiento con el fin de capitalizarlas, para
ser reutilizadas en el futuro.®

Estoinfluyd en el crecimiento que experiment el grabado calcografico
amediados del siglo XVI. Hechoironico puesto que los primitivos xilografos
rechazaron el grabado en cobre debido a que enlos angulos de las placas, con
frecuencia quedaban restos de tinta que manchaban las hojas cuando eran
estampadas. La madera permitia pruebas, si no menos sucias, si indudable-
mente mas claras.* La xilografia alcanzo el limite de minuciosidad de
ejecucion alrededor del afio 1550, esto en parte debido a, como ya se dijo, las
limitaciones de la técnica y principalmente a los procesos de fabricacion de
papel y al entintado.

No fue mucho tiempo después de Gutenberg que se empezaron a
introducir grabados en madera en las paginas, ya fuera intercalados en los
textos o como en la mayoria de los casos: ocupando la pagina completa; a
estos libros se les denomina entonces /ibros ilustrados, ya que las imagenes
que contienen son ilustraciones. Los primeros libros ilustrados se imprimie-
ron alrededor de 1460. Los mejores ejemplos son los libros de horas,
verdaderas obras maestras por el equilibrio entre texto e imagen, por su
proporcion y su precision, tanto en el disefio de caracteres, como en la
estampacion de imagenes mediante el uso del grabado en madera. Recorde-
mosque enunprincipio, esos grabadores eran pintores. Estos se compenetraban
tanto en el taller de impresidn, que sus obras, destinadas a Ia ilustracién de
libros, se impregnan del carcter que la técnica xilografica les conferia.

Este factor permite que el libro impreso se extienda por toda Europa
-a excepcion de Francia, que atn discutia si debia concedérsele acceso a la
Sorbona, lo cual ocurrié hasta 1469-, ya que los primeros pintores que
incursionan en el grabado, buscaban crear algo con caracteristicas singulares.
Debido a las limitaciones de Ia técnica, el artista debié buscar soluciones no
23 Gilardi, 1976; 88

24 Westheim, 1981: 103
25 Bonfils, 1984: 39
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Verona, de [a Crénlen Mundia de Schedel, i ble il do con grabados en madera, Nurember g 1493

solo ingeniosas, sino propias y originales. Lo logra por la manera de abordar
el tema, sin olvidarse del medio que la traducira, provocando en él, un fuerte
individualismo. Por ejemplo, la Crénica Mundial de Schedel,* es uno de
los mas famosos libros ilustrados; se caracteriza por lamanera en que nosson
presentados dentro de sus paginas texto e imagenes: laeleccionde caracteres
enconcordancia con las ilustraciones, las capitulares de mayor dimension que
los caracteres del resto del texto, la belleza de su encuadernacion, en
concluston: la armonia lograda entre todos los elementos con el fin de tener
como resultado e/ libro.

En Italia el grabado en madera aparecio tardiamente enrelacion con el
de Alemania. Su principal aportacion residio no en el tipo de ilustraciones
empleadas en sus libros sino en el refinamiento de su tipografia,” con tal
presencia que inclusive los libros que la contenian muy bien podian prescindir
26 Kober, 1981: 14.15 y Westheim, 1981: 98.99

27 Westheim, 1981: 104
28 Cnfr. Dahl, 1991 c. I
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delailustracién. Lositalianosse mantuvieron al margen dela modayenlugar
de emplear caracteres goticos, optaron por laletra romana antigua. Y es que
el concepto de la ilustracion en los libros italianos, se reducia al de ornamen-
tar, la de ser un factor que no distraiga lo mis importante para elios: el
contenido. En Alemania en cambio, la ilustracién surgio como una necesidad
de tener imagenes explicativas,” a diferencia de ia xilografia italiana, que se
subordiné a la estructura de la pagina, al tipo de letra.

Como ya se dijo, la xilografia, cuando sacrifica su fuerza expresiva,
provoca su propio rezago y por {o tanto su fin. Los primeros grabados en
-madera acusan un fuerte parentesco con las estampas de santos o con las
miniaturas de los manuscritos. No obstante, Alberto Durero valoro a la linea
xilografica, no sélo como un contorno que conforma sus objetivos sino le
confiri6 valor, valor de linea. Este hecho se vereflejado en las quince ldminas
queelabord parailustrar el Apocalipsis, en éste Durerolleg6 a unrefinamien-
to tal que revoluciond la técnica, confiriéndole al grabado xilografico nuevas
posibilidades expresivas. Ocurrira un cambio en la mentalidad de los artistas
de la época, el grabado en madera deja de ser un medio sustitutivo de
miniaturas, pasando a ocupar un puesto de tanto valor como éstas. Un
antecedente del cambio de concepcionylainfluencia de Durerolo percibimos
enlaBibliailustrada mas famosa: la Biblia de Colonia (1478). Susestampas
sirvieron de modelo para muchas otras, pero no estilisticamente sino tema-
ticamente. Estas se convierten en vifietas de acuerdo con el gusto italiano,
para después volver a influir en las estampas alemanas y francesas.

Al grabador primitivo lo que leimportaba era el transmitir unaideajusta
y cabal del asunto arepresentar, latécnica xilografica fué inicamente el medio
para lograrlo. La vision de la época se fué transformando, centrandose
exclusivamente en la destreza técnica y la interpretacién,” sin preocuparse
por su significacién intrinseca. A pesar de la diferente manera de trabajar de
Durero, muchos grabadores no comprendieron o no se percataron del cambio

29 Westheim, 1981: 104
30 Westheim, 1981: 108
31 Westheim, 1981: 110
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Direr. Los cuatra peres del Apocalipus. Xilografia, 1498
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depercepcion, al emplearlalinea en forma de rayado, pretendiendo conseguir
corporeidad pléastica, y como medio para lucir sus habilidades; obteniendoen
la mayoria de los casos s6lo un mal remedo de la forma de trabajo de aquél.

Aunque también es importante reconocer el valor pléstico de obras que
pueden equipararse con la expresividad de los primeros impresos, tal es el
caso de la Biblia de Liibeck (1494) o la Crénica Mundial de Schedel
(1493, Nurenberg), en las que la confeccion de imagenes corren a cargo, ya
no de oficiales de pintor, sino de artistas-grabadores con metas artisticas
definidas.

Direr. Sudario extendido por los dngeles. Grabado, 1513

2.3.1 El aguafuerte y su rivalidad con la xilografia

Elartista, sinembargo, no se resigna a sacrificar, debido ala técnica, su estilo.
No gustaba de tener como resultado una tosca versién de lo que queria
representar. Incursiona en el grabado.” El aguafuerte surge como método
de reproduccion menos laboriosa o exigente que el grabado al buril. Para el
siglo XV se habian publicado muy pocos libros ilustrados con grabados,
siendo hasta el XVI cuando comienza a generalizarse la produccion de esta
clasedelibros, y conaguafuertes méstarde. Existen pruebas deluso del acido

32 Como sinénimo de Grabado al buril; ver supra
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mucho antes del siglo XVI, por joye-
ros y sobre todo por artifices de arma-
duras.»

Se debe al Parmesano el prove-
choquepodia obtenersedel aguafuerte.
Este elabord una quincena de trabajos
en los que presentaba los efectos que
se podian lograr con el uso del acido.>
En un principio Durero emple6 la téc-
nicaconelfindelograrlaaparienciade
grabado al buril, y como al principio se
usaban planchas de hierro, reconocid
su autonomia. Durero fué uno de los
primeros en recurrir a la técnica del
aguafuerte; con la experiencia en el Darer. Terso del grabado de Addn y Eva.
trabajo de la xilografia, racionaliza el Grabado. 1504
método de trazado y grabado de lineas sobre planchas a manera de lograr
surcoslo suficientemente profundos que resistan grandes tiradas antes de que
la placa se desgaste. Asi las cosas, el uso del aguafuerte se generalizo, ya que
laimpresion de las placas de aguafuerte no sufiia las limitaciones por lo que
a calidad de papel y al entintado se refiere.

Los artistas estaban deslumbrados y no reconocieron las cualidades
originales de la xilografia, esto es, su “policromia” pictdrica, Quisieron
trasplantar a la madera las cualidades del grabado en metal. No obstante, la
xilografia sobrevive a los progresos de la calcografia porque resulta conve-
niente para un mercado méas pobre. Como método ilustrativo, sélo persistié
en los libros baratos y en las hojas sueltas, aunque en el libro pervivieron en
lasiniciales, las cabeceras y las vifietas. Ademas la calcografiarevisteun nivel
superior, en el sentido de un mayor prolongado goce, y no nada mas como
33 Chambeclain, 1988: 11

34 Bonfils, 1984: 69-70
35 Ivins, 1975: 78
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medio rapido de consumo, lo cual se verificaba en calendarios, almanaques,
lunarios e indulgencias sin ambiciones artisticas Por lo tanto para el siglo
XVII el grabado xilogrifico queda totalmente relegado como método
ilustrativo.

2.3.2 Consolidacién de la calcografia

Son losalemanes quienes seregodearoncon el uso dela calcografia. Ademas
de Durero, surgen genios como el maestro E. S. (alrededor de 1420 hasta
1467-68), Martin Schongauer (alrededor de 1445 hasta 1491). El grabado
encobre fué el medioidoneo para el lucimiento del virtuosismo personal, pero
entendido como un habil manejo de las lineas de lared. Y es que la técnica
permitia una amplia libertad en lo que respecta al trabajo dibujistico, ademas
se vale asimismo de la punta seca, la cual le permitia una gran libertad
expresiva. Hay duda acerca de que las obras de estos maestros las hayan
llevado a cabo de principio a fin ellos mismos, quiza solamente al iniciar el
trabajo; parece ser que en muchos casos, los artistas inicamente dibujaban
sobre la placa y algiin artifice se encargaba del trabajo técnico.”” No obstante,
eshasta el siglo XVII con Rembrandt, que se explotan las cualidades creativas
del aguafuerte.

En un sentido de aportacidn, a los maestros alemanes les debemos
sumar la obra de otros maestros como Hans Holbein el joven (1490-1543),
quien no grabo personalmente sus placas; Albrecht Altdorfer (1488-1538);
Lucas Cranachel viejo (1472-15- 53) y Lucas van Leyden (alrededor de 1494
hasta 1533). Estos maestros en su mayor parte adoptaron el claroscuro o
camaieu.

Puesto que el aguafuerte fué el método més simple y directo de obtener
superficies de impresion, gozo6 de gran popularidad entre los artistas del siglo
36 Gilardi, 1976: 86

37 Para ahondar consultar: Strauss, 1991: 19-24
38 Bonfils, 1984: 58
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XVII, hecho que favorecid el comercio de las imagenes grabadas. Incluso
muchos compradores adquirian estampas mas por la destreza de sus realiza-
dores, que por la fidelidad representativa.”” La politica, la religion y la moda
utilizaron para sus fines a la estampa. Por ejemplo, desde la época de Luis
XIV hasta la Revolucion Francesa, surgiran los grabadores de retratos
quienes gozaran de amplia popularidad.©

Enotro dmbito, Jacques Callot (1592-1635), serala gran figuradurante
el reinado de Luis XII; después vendrd Abraham Bosse (1605-1678), que,
aunque no muy buen grabador, se distinguio por ser el primero en publicar
un tratado sobre el aguafilerte. Posteriormente, debido a la influencia de la
monarquia, volvera latalladulce (o grabado en hueco, ya sea conburil o punta
seca), practicada principalmente por Robert Nanteuil (1625-1678). Es
entonces cuando el grabado de reproduccién es utilizado para difundir obras
célebres, como es el caso de Peter Paul Rubens (1577-1640), que aunque
desdeiit el oficio, se encargé de vigilar de cerca a sus intérpretes, cosa que
no ocurrié con Van Dyck (1599-1641), quien personaimente grababa sus
planchas.

Jacques Callot, aguafucrte de Las miserias de la guerra

39 Ivins, 1975: 227
40 Bonlfils, 1984: 63
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2.3.3 El grabado en otros paises

Rembrandt Harmensz van Rijn (1606-1669) es considerado el mas grande
genio del grabado. A diferencia de las intenciones que sobre el grabado se
tenian en esa época, Rembrandt se aparta del grabado de interpretacion,
dejandosellevar por las formas, los volimenesy la construccionque intentaba
representar a través de este sistema de estampacion. Haciendo a un lado las
posibles limitaciones de la técnica, como pintor que es, graba distribuyendo
manchas de sombra y luz. No solamente utiliza el aguafierte, sino también
el grabado y la punta seca.

Rembrandt, Las Tres Cruces, Aguafuerte 16353

EnlInglaterra, durante el siglo XV1II, la evolucion del aguafuerte estaba
un tanto estancada. Sin embargo, se tiene el caso de William Blake (1757-
1827), cuya principal contribucion técnica fué la de inventar un proceso en
relieve para poder imprimir texto e ilustracion al mismo tiempo.* Ademads
surgen otras modalidades técnicas como la mezzotinta*, que con sus negros

4] Chamberlain, 1988: 22-23; consultar por ¢jemplo: Blake, 1976 y Raine, 1985
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aterciopelados y su capacidad de en-
volver las formas, se convierte en la
técnica ideal para la reproduccion de
pinturas como las de Reynolds,
Hoppner o Gainsborough.** Del mis-
mo modo, con el finde imitar el aspec-
to de los dibujos a lapiz o crayon para
la reproduccion de obras, se inventa la
técnica del barniz blando*, cuya virtud
reside en que el grabador puede traba-
jar directamente su matriz, sin que se
pierda tanto la intencién del dibujo.

En este siglo, el gusto francés
domina en Europa: |z frivolidad reina
enlas obras. Serepresentan las pasio-
nes, las modas o las ocupaciones pro-
porcionandole a las imAgenes esa sensacion de ligereza, echandose de menos
aquella época en que la estampa destacaba dentro de las artes plasticas.
Tenemos por caso a pintores como Watteau, Boucher o Fragonard, ademas
de pintar, también graban dejando ver al igual que en su pintura los gustos de
la época. Aparecera después David (1748-1825), quien influye con su estilo
alimponer el culto alos griegos y romanos. Encambio en Italia figuras como
G. B. Tiépolo (1693-1770} y sus hijos Doménico y Lorenzo y el Canaletto
(1697-1768) revelan gran virtuosismo; Giambattista Piranesi (1707-1778),
se destaca en lo monumental al grabar en sus placas la grandeza del Imperio
Romano.®

William Blake, pigina de El Libro de Job.
Imagen y texto grabado en metal

Otro pintor, que sin ser francés ni italiano, encumbroé al grabado por la
diferente concepcion en su uso técnico y artistico -aunque fué realmente
comprendido afios después- es Franciscode Goya (1746-1828). Asitenemos

42 Bonlfils, 1984: 75
43 Bonfils, 1984:76-77

47



LA ESTAMPA YEL LIBRO

series de aguafuertes como los Los
Caprichos conun gran desborde ima-
ginativo, ojos Desastres dela guerra,
donde deja ver su postura politica en
contra del Imperio Francés. Goya
nunca empled el prabado como tra-
duccidn, sino como un medio definiti-
vamente creativo. No solamente utili-
z6 al aguafuerte, sino que destacan en
su produccion el aguatinta* y Ja com-
binacion de ésta con el aguafuerte, asi
como la mezzotinta. Lo que debe
quedar claro es que a pesar de la
mentalidad dela época, el grabado que
Francisco de Goya, }iga en un columpio. " . .
Aguafuerte y brufidor, 1824-1828 se ha utilizado de una manera ingenio-
sa, con emocion y sugerencia, revela
enrealidad el aspecto personal del artista hasta los més leves matices. Poreso,
artistas como Durero, Rembrandt o Delacroix, echaron mano de la técnica
pero no como un medio, sino como un fin en si mismo para sus fines
expresivos.

2.4 Resurgimiento de la xilografia

Se considera que a finales def siglo XVII resurge la xilografia. En realidad
emerge una nueva técnica, que aunque empleaba también tacos de madera
parasu manufactura. Elprocesodeincisioneratotalmente diferente. Thomas
Bewick de origen inglés se le considera como el inventor de esta nueva forma
de grabar la madera. La diferencia en relacion con la primitiva xilografia,
reside en primer lugar en la madera: se utilizaba madera de boj. Estematerial
posee una gran ventaja sobre las otras maderas: una gran resistencia y una
gran fuerza. Pero ademds se requeria que los tacos empleados fueran
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cortados del tronco no en sentido longitudinal como se habia hecho siempre,
sino que se cortaran de punta, es decir, con las fibras perpendiculares a la
superficie de la plancha. Al taco asi cortado se le conoce como madera de
pie. Estamadera se grababa no con las herramientas tipicas de antafio como
gubias o cuchillos, sino conburiles de grabador. De tal forma que la talla se
realizaba como si fuera una plancha metalica.

Thomas Bewick, £1 ledn. Grabado en madera de pie finales del siglo XVIIL

Eltrabajar asilamadera, permite lograrefectos pictoricosy delicadeza
en las transiciones," eliminando la “dureza”, la “austeridad” y la poca
precisionlineal que ofrece la madera trabajada tradicionalmente; obteniéndose
una rica gama de contrastes y matices que e} grabado en metal ya habia
ganado por varios siglos. La principal aplicacion de esta clase de grabado,
esla de ser utilizada por ilustradores para la talla en facsimil,* lamada por
ellos talla de interpretacion, cuya caracteristica fundamental es, a diferencia
del antiguo grabado en el que dominaban las lineas negras, que dominan las
zonas blancas sobre la imagen. Trabajado de esta forma se tiene como
resultado, un grabado matizado, muy proximo al logrado por ef grabado en
cobre, permitiendo ser intercalado al texto, ya que podian imprimirse texto
e imagen al mismo tiempo.

Por ello el grabado en facsimil pasé a ocupar un importante lugar
dentro de las técnicas de estampacion, dado que permitia reproducir

44 Westheim, 1981; 144-145
45 Bonfils, 1984: 81-82
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fielmente cualquier modelo, ya fuera dibujo o pintura.*Mientras el libro habia
llegado solamente a un sector muy reducido, en el siglo XIX pertenecera a
un mayor nimero de lectores. Sera larevista y los periddicos de la época las
principales publicaciones que recurran con mayor frecuencia a esta técnica,
desatando un boom al interior de la ilustracion en Francia. Para entonces
surgiran del taller del grabador Pisanla mayor parte de las planchas de Gustav
Doré (1833-1883), cuya producciénilustrativa incluye obras literarias como
laBiblia y autores como Dante, Rabelais, Cervantes y Balzac. Doré dibujaba
directamente sobre el taco de madera mientras que Pisan efectuaba la talla,
triunfando definitivamente el claroscuro en el grabado. Pero no sélo Doré,
sino también los mejores dibujantes del momento acuden a la nueva técnica:
Gigoux, Meissonnier, Daubigny y Daumier, aunque con Doré finalizara la
época del arte del grabado en madera francés del siglo XIX.

2.5 El uso del color en el grabado

El grabado en madera llega a Japon proveniente de China enel siglo IX. Ya
para el siglo XVIII las impresiones se tiraban en negro y eran coloreadas
posteriormente.” Al igual que en Europa, en Japdn existe una imagineria
popular, representada por la escuela nkiyo-¢, la cual abarca desde finales de!
siglo XVIIhasta mediados del siglo XIX. Estapredomina en forma de hojas
sueltas y queadiferencia delas de Europa rara vez presentantemas religiosos.
No existen en esta clase de grabado efectos de claroscuro, porlo que domina
lalinea armoniosa y llena de gracia. Dos de los maestros mas representativos
de esta escuela son Hokusai (1760-1849) y Utamaro (1754-1797). Utamaro
es uno de los principales grabadores que utiliza el color. Solo que no esla
policromia lo que cautivé alos artistas que en Europa tuvieron contacto con
esos grabados, sino la gradacion del color, el juego de matices que de por si
aporta la plancha de madera.#

46 Westheim, 1981: 148

47 Bonfils, 1984: 85.86
48 Westheim: 1981: 180-182
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Curiosamente la cromoxilo-
grafia ya habia sido practicada en Eu-
ropa en el siglo XVI, sélo que sin
imponerse ninguna clase de restric-
cion. Se considera que Ugo da Carpi
fué el primero en utilizar el color en el
grabado en madera, esto hacia el afio
1509; Lucas Cranach lo practicé tam-
bién aunque sin llegar ninguno de los
dos a desarrollarla, para finalmente
abandonar esta practica. Poreso cuan-
do llegan provenientes de Japon los
primeros grabados a color, nadie con-

Katsushika Hokusa, pgina tomada def Mangtna;  Siderd que ya se habia ejercitado du-

album grabado en madera ¢ impreso al agua. i
Adviéttase al grabador ocupado en su tarea rante el Renacimiento.

Los primeros ensayos de grabado a color durante el siglo XVIII, se
debenal pintor Jacob-Cristophe Le Bon. Este artista no obtenia sus estampas
mediante el entintado por zonas utilizando diferentes mufiecas (a la poupeé),
sino grabando varias planchas, entintidndolas por separado y superponiéndo-
las para su impresion sobre el papel.® Sera con el pintor Debucourt (1755-
1832), que se confirme el apogeo del grabado a color, aunque es conveniente
sefialar que solamente se utilizaba dentro de la imagineria popular.

El verdadero apogeo de la cromoxilografia, se dara hasta finales del
siglo XIX y principios del XX, en los que irumpe abruptamente la estampa
japonesa en Europa. A través de ésta, los grabadores, redescubren o
revaloran el peculiar encanto de la madera. Asi, mientras los grabadores
primitivos se esforzaron en hacer desaparecer la técnica por debajo del dibujo,
los nuevos grabadores buscaron inyectarle a la estampa el miximo de
gradaciones y profundidad, solo que no con color sino con blanco y negro.
Es decir, reconsideraron a 1a xilografia como medio de expresion no lograda

49 Bonfils, 1984: 73
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por el dibujo en si. Asi por ejemplo, El beso de Edvard Munch, acusa
resultados muy distintos al haberse grabado tanto en cobre como en madera.
Otros artistas que se acogieron a la nueva concepcion del grabado en madera
son: Gauguin y los expresionistas alemanes Kirchner, Heckel, Nolde y
Schmidt-Rottluff. Estos no solo dibujaban y grababan, también imprimian
personalmente sus copias, recobrando su condicion de artesanosy reafirman-
do la de artistas.

2.6 La litografia como método ilustrativo

La litografia fué descubierta por el bavaro Alois Senefelder (1772-1834) en
1796, en un intento por imprimir sus propias obras mediante métodos no
convencionales. La litografia fué introducida en Francia en 1802 y llevada
verdaderamente ala practica alrededorde 1816.* Lalitografia esun método
de reproduccion mecinica que depende de procesos quimicos sin ser
relievogrdfica: donde las marcas que se entintan sobresalen como en la
xilografia, sin ser Anecogrdfica: donde los surcos se rellenan de tinta para
dejar su huella sobre el papel como en el grabado al buril o el aguafuerte; sino
planogrdfica: donde se ejecuta el trazado de la imagen con una sustancia a
la que se adhiere la tinta mientras que el resto de la superficie la rechaza, lo
que significa que tanto la zona a imprimirse como la que no, se encuentra al
mismo nivel.*

El romanticismo condujo a muchos artistas a la practica del grabado en
metal y madera, sin embargo, la litografia provocd dos notables cambios:
aquel artista original, se veia por fin liberado del esquematismo del tramado
utilizado en aguafuerte,y el poner alpiiblico en contacto directo conimagenes
exactamente repetibles, dada su capacidad de estamparse ilimitadamente.*
Porello, esta nueva técnica, eliminaba tajantemente al intermediario, es decir
al grabador, cuando el artista no grababa, ya que el mismo podia -o debia-

50 Bonfils, 1984: 79
31 Gilardi, 1976: 69
52 Ivins, 1975: 130-131
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dibujar directamente sobre la piedra, transmitiendo de manera directa su
escrituraartistica. De tal suerte que deinmediato llamé la atencion de artistas
como Delacroix, Carle Vernet, Gericault, Prud’hon, Jean Gigoux o Célestin
Nanteuil, quienes la practicaron. Eltinico inconveniente era que para suuso
dentro de los libros ilustrados, requeria de ser insertada por separado.

Uno de los mejores representantes de la técnica litografica lo fué
Honoré Daumier (1808-1879), quien supo aprovechar lasuperficie granulada
dela piedra sobrela cual dibujaba para que al imprimir, se obtuvieranunagran
cantidad de grises perfectamente armonizados, logrando esa policromia
buscada desde el inicio de la estampa. Ademas, puesto que la litografia es
muchisimo mas simple para realizarse y estamparse, menos costosos sus
materiales, y mis elementales los utensilios necesarios, fué absorbida inme-
diatamente por la industria editorial, convirtiéndose junto con el grabado
sobre madera de pie -ambos anteriores a la reproduccion fotomecanica-, en
el método adecuado para la transmision de imagenes mas fidedignas de
hechos u objetos de la vida cotidiana.

A e |

,A A SN J

Honoré Daumicr, La Repiiblica nos llama, de nosotros dep ende ganar o monr.
Ilustracién para Le Charivari, litografia, 1870
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2.7 Devenir de la estampa como método ilustrativo

Parala época en que grabadores como Durero abordan el metal como técnica
de reproduccién multiple, el cobre ain no entraba en escena. El metal
empleado era el fierro. Después, al practicar la incision sobre diversos
metales, se detectd que el metal mas conveniente era el cobre, debido a su
suavidad para grabarse y su resistencia al aplanado; de hecho la palabra
calcografia se compone de dos raices griegas: chalkos, cobre, y graphein,
escribir, y que por extension alude a la técnica del aguafuerte. Serd parael
siglo X1X, que se utilice el acero nuevamente como medio para grabar. El
cobre, cuando se requiere de un gran tiraje, se desgasta, por lo que e! acero,
por ser un metal mas duro, solucion0 el inconveniente del cobre. Sin
embargo, éste se desecho cuando se inventa el sistema de acerado*, es decir,
el depositar electroquimicamente una delgada capa de acero sobre cl cobre,
con el fin de endurecerlo, y por lo tanto poder resistir largas tiradas.

A finales del siglo XIX, las técnicas de reproduccion mecanica, se
habian convertido en algo muy corriente en los libros y revistas, Fueron
criterios de rentabilidad los que condujeron a que en los talleres de grabado
se dividiera el trabajo por especialidades.® Pero no por especialidades
técnicas, sino por especialidades en el ambito de la representacion. Ast por
ejemplo, estaba el dibujante, el cual pasaba el proyecto a otro dibujante, quien
lo trasladaba a la plancha de madera; una vez lista, la placa se fragmentaba,
asignandole a cada grabador una parte de acuerdo con su especialidad. Habia
por ejemplo, espectalistas en rostros, en arboles, en cielos, etc. Después de
efectuado el trabajo, se reunian las partes y otro grabador se encargaba de
armonizar ese collage grifico. En la mayoria de los casos, ninguno de estos
grabadores, habian visto el original. Por ello, se comprende el que la gente
imbuida en este proceso de elaboracién y repeticion mecénica, estuviera
condenada a la no-creatividad.

53 bvins, 1975 138
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El grabado en facsimil, parecia ser la solucion; sin embargo, no dejo de
ser simple reproduccion mecanica. Unicamente se vid en este, un medio que
conllevaba un fin practico: la reproduccion de la obra. Por ello cuando
aparece la fotografia, dentro de la industria de la elaboracion de imagenes
exactamente repetibles, a quien primero elimina es al dibujante y posterior-
mente al grabador,* para finalmente hacer desaparecer el grabado facsimilar.

Al quedar manifiesto que la caracterizacion de objetos o personas por
medio del fotograbado, era mucho mas fiel y que ademas podia llevarse a cabo
en unas cuantas horas, se facilitd la eliminacion de esos lentos sistemas de
reproduccion, en tal caso, el tallado en facsimil o la litografia desaparecieron
de la industria. Aunque es menester observar que las técnicas tradicionales
no desaparecieron tajantemente al ser demandadas por un piblico conserva-
dor que solo adquiria lo “bueno”.”

Afortunadamente el grabado al buril, el aguafuerte, la xilografia y la
litografia, han dejado de existir, pero como sistemas de interpretacion. El
siglo XIX caracterizado por sus aires de libertad, permite que las técnicas de
estampacion, se separen de la exigencia endurecedora de la clientela. Parael
artista de esta época, es mas importante la creacion artistica en si, basta
observar las imagenes de Pisarro, Cézanne, Renoir, Toulouse-Lautrec o
Gauguin en el campo de la estampa, y cuya meta fué ampliar las posibilidades
expresivas personales.

Sugead

54 Ivins, 1975: 135
35 lvins, 1975: 136-137
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7o see a WWorld in a Grain of Sord,
And heaven in a Wild Flower,

Hold Infinity in the palm of your hand
And Etemity in an hour.}

Wiltiam Blake
Songs of Innocence

3.1 La imagen y su concepto dentro del libro

Una idea muy generalizada en cuanto al disefio del libro, es el hecho de que
las ilustraciones no son mas que meros adornos, y que si laimagen armoniza
conel texto, entonces ésta sera constderada como buena. Ademas se dice que
ésta no debe llamar la atencion hacia si misma ni debe intervenir con el texto
ni quedar fuera del equilibrio tipogrifico.! El artista adquiere conciencia
histdrica en el momento en que se detiene a reflexionar acerca del uso de las
imagenes en los libros, como es el caso de las miniaturas en los libros
medievales, los grabados en madera del Renacimiento y el grabado, el
grabado en acero, la litografia o el fotograbado en el libro en general en un
sentido ilustrativo, y la forma como estas técnicas han sido empleadas dentro

1 Ivins, 1975: 44
7 [Para ver un Mundo en tn Grano de Arena, / Y ¢l ciclo en una Flor Silvestre,/ Sostén el Infinito en la palma de tu
mano/ Y ja Etenidad en una hora.)
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de los libros tradicionales, incluso los enciclopédicos;? si este ocurre, puede
poner en claro su sentido y su intencidn, es decir, dejar ver sus propuestas
estéticas, sus conceptos, llegando a tener un verdadero conocimiento de si.

Un simbolo escrito era la imagen de una determinada idea, esto es, la
representacion de una idea. Las formas anteriores de escritura eran concre-
tas.) Con el surgimiento del alfabeto, se inicia la palabra escrita como
testimonio de la evolucidn del pensamiento. Ese proceso de abstraccion hizo
posible que el pensamiento o el lenguaje reflejados a través de la palabra
escrita, se transformaran en objetos de conocimiento, Por otro lado, la
palabra, independientemente de como haya sido escrita o por quien haya sido
escrita, sigue siendo una entidad que refleja una idea o un concepto
determinado. No asi las imagenes que se conciben como Unicas.! Nos
abocamos al detalle: “La forma individual sélo tiene sentido y valor como
parte de este organismo; a él sacrificé su independencia, para recibir de é}, en
cambio, apoyo tectonico y expresividad.”

Hasta antes del Renacimiento, no existia ninguna manifestacion grafica
exactamente repetible.¢ A pesar de que desde mucho antes se disponia de
materiales para la elaboracion de estampas, no fue sino hacia finales del siglo
X1V aproximadamente cuando en Europa se combinan varios factores para
laelaboraciondeimagenes exactamenterepetibles, Paraque elhombre pueda
comunicarse necesita del conocimiento y del pensamiento; una forma de
transmitir conocimiento, de comunicarnos, es a través de la palabra, a través
de la imagen o a través de ambas.”

A eso se debe el gran impacto que tuvo el surgimiento de la estampa;
recordemos que en un momento dado, incluso se le incorporaron las letras,
confiriéndoles cierto valor decorativo. La confeccion de estampas se llevd

2 Rey, 1988: 65

3 Casanueva, 1999: 16
4 Ivins, 1975:216

5 Westheim, 1981: 64
6 Ivins, 1975: 14

7 Ivins, 1975: 215
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a cabo para transmitir informacion vi-
sual, v junto con el texto se convirtio en
un auténtico medio de comunicacion;
asies como se debe considerar al arte de
la estampa y por el efecto que ésta
provoco en la Europa occidental desde
los primeros tiempos de su uso.

La estampa como manifestacion
grafica exactamente repetible, no sélo ;MU )
tuvo como fin el de tener una imagen X - ‘ $ iy
reconocible del mundo sino que tam- %@
bién, dentro de ella, se le proveyo de
existencia a algo que habia mas alla de C"(’;m;f,‘fl" oy
ellas y que no se podia describir con
palabras, algo “...mas real que las cosas verdaderamente contenidas en sus
informaciones™. Tomemos por ejemplo, las xilografias del Apocalipsis de
Durero; él no pretendia solamente representar los hechos narrados, ni
presentar figuras que sélo ilustrasen el texto, sino la de servir de apoyo para
ta designacion de la operacion onomasiolégica.® Es decir que, su intencion
no solamente es la de nombrar, designar, sino que ademads que sirva de apoyo
sensible. Este caracter se perdiod en el siglo XVII, cuando a las imagenes se
les atribuyd la exclusiva funcién ilustrativa de objetos reconocibles. Y no se
recuperd sino hasta finales del siglo XIX y principios del presente, cuando el
artista reconsidero el caracter y la funcion del grabado o de la estampa, de las
imagenes en general. Algunos retomaron el uso de la estampa en su aspecto
fundamental, otros comenzaron a explotar sus cualidades pictdricas,
escultdricas y aun fotograficas.

Dentro de un libro, en un sentido ortodoxo clésico, se presenta un
circuito semidtico: la figura ilustra el texto, pero el texto debe nombrar la

8 lvins, 1975: 198
9 Rey, 1988; 69
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figura para que ambas se articulen,
aunque no es necesario que se pre-
sente texto seguido de ilustracién.
Sin embargo, el artista del presente
siglo, busca desarticularlosperoenel
sentido descriptivo, no asi en e! sen-
tido interpretativo como lo hicieron
los grabadores de los primeros libros
xilograficos.

Por otro lado, la fotografia re-
voluciona el libro ilustrado, por lo
que ésta y los procesos
fotomecanicos, provocan el cambio
- en lo que concierne a conocimiento
visual. Los métodos actuales de re-  yqyyan, usbts :{Z:.':?"f;:fph Roma,1544
produccion y concretamente la foto-
grafia, son los tnicos que permiten manifestaciones graficas exactamente
repetibles y que estan en absoluta relacion con la realidad, sin que se
manifieste la mas minima suspicacia respecto asu funcion representativa. La
fotografia representa la realidad tal cual, provocando que los artistas se vean
fiberados de toda “...exigencia de verosimilitud en su expresion y sus
disenos.” Por ello cuando el artista aborda el aspecto delas imagenes enun
libro, no tiene necesariamente la intencion ni la obligacion de representar
perfectamente la realidad, sino la de lograr que su identidad, sus conceptos,
se vean reflejados a través de ellas. En esa medida, se desecha el uso -dentro
del libro de artista- de la produccion de imégenes con fines exclusivamente
informativos, lo cual significa que se tiene la deliberada intencidn de
comunicar ideas y conceptos.

Cabeza de Laocanie:

10 Ivins, 1975; 231
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3.1.1 El omamento en el ltbro

Se consideran cuatro puntos en el campo grifico visual: a) la ornamentacion,
b) lailustracion, c) la foto, y d) el texto y el blanco del papel. Se recurre a
la ornamentacion con el fin de hacer que las paginas, la cubierta o las guardas
contengan elementos que decoren y que conformen la imagen totalizadora
que se pretende emane del libro. Generalmente se emplea en las cabeceras
de las paginas, en la portada*, en el frontispicio*, en las guardas, al final de
los capitulos y en el colofon.

0
¢/

E! uso de la xilografia y el
grabado en la historia del libro, po-
selaunajustificacion natural. Al prin-
cipio, los grabados se imprimiany se
£ . introducianen el libro. Seintroducen

P R e los Wlamados frontispicios situados
l&k\’g,/"?’-"&%‘\\ antesdela por{:da tiﬁ)gréﬁca, enlos
Jingeles con trompas anunciando cualesera colocado el titulo y alrede-
la resurreccidn (alrededor de 1460) dor del cual giraban figuras
alegoricas® o representaciones sim-
bolicas del tema tratado en el libro y a veces el retrato de! autor. Utilizado de
esta manera, el grabado paso a ser mera ornamentacion, en la que el artista
daba rienda suelta a su imaginacién. No obstante, su uso fue tomado por
muchos artistas como un medio personal de interpretar las ideas religiosas o
paganas. Después se utilizé el grabado en cobre y posteriormente en acero
para las grandes obras ilustradas, principalmente las cientificas. Asi el
grabado se convierte en un medio exclusivo de informacion visual perdién-
dose su sentido interpretativo.

El grabado en cobre a diferencia de! grabado en madera, tuvo la
peculiaridad de lograr efectos pictoricos a través de sutiles matices. Por ello
para la arqueologia, las ciencias naturales y el arte significd un recurso

I1Casanueva, 1990; 175
12 Dahl, 1991: 162
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insustituible al igual que ahora la fotografia cumple con ese mismo proposito.
Asi por ejemplo, dentro de la cartografia holandesa, alcanzé un gran
desarrollo; el Novus Atlas y el Atlas Mayor editados por Willen Janszoon
y Johann Blaeu respectivamente, superan a todas las obras anteriores en
exactitud y principalmente en belleza.” En el aspecto decorativo, es el estilo
barroco el que domina en esta época. Aqui se liberan las restricciones de la
imaginacion al proponer amplios formatos, tanto en los folios como en los
caracteres, en la abundancia de los frontispicios, aunque habia obras que
carecian de ilustraciones. Muchas veces se volvid al uso de la iluminacion a
mano, lograndose asi, una perfecta conjuncion de elementos artisticos en
estas obras.

De manera semejante, en el rococé se vuelve imprescindible la presen-
cia de diosecillos volantes o de amorcillos cefiidos por guirnaldas vegetales.
Ademas de estos, usados como viiietas y los ornamentos, predominan las
conchas, palmas, ramos de flores y festones de flores y frutas."* No fue sino
hasta 1734, cuando seinicia el verdadero arte de la vifieta con una edicion de
Moliére ilustrada por el pintor Boucher. Se consiguié que por medio de la
disposicion de las luces, de las sombras y de la perspectiva, el conferir a la
ilustracion un efecto mis efectivo.”* Por lo que a ornamentacion se refiere,
ésta no fue exclusiva del grabado, sino también se verifico en la encuaderna-
cion. Tipicos ejemplos del rococ, libros con encajes en las tapas, terciopelos
y, en la parte media de 12 tapa, la marca del propietario.

Enlorelativoala marca del propietario, producto de ésta épocasonlos
ex-libris*, que aunque ya existia eluso de marcas de propiedad desde el siglo
XVy XV, impresos mediante grabados en madera, o grabados enlos cantos
de los libros mediante hierros candentes, conocidos como marcas de fuego,
aqui adquieren un caracter simbolico al aludir a ciertas caracteristicas
profesionales, fisicas o del medio social del propietario.

13 Dalh, 1991: 169
14 Dahl, 1991: 186
15 Dahl, 1991: 188
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Para entonces ya estaba genera-
lizada la bibliofilia entre las clases al-
tas. Si bien su contenido era lo
fundamental, aquel libro ilustrado con
vifietas, tenia mayor demanda. Las
vifietas dentro de los libros ilustrados
se grababan en cobre e incluso el texto
de los frontispicios o de las portadas o ) -
también era grabado. Pero no sélolos Ex-librs "",J;I,‘,*;ff_“:;',"f‘ & William
libros asi ormamentados tenian gran
demanda en las clases superiores, sino también los libros de bolsillo y
calendarios, generalmente con literatura de entretenimiento, que estuviesen
ilustrados con vifietas grabadas en cobre.* Ademas en relacion con la
ornamentacion, dentro del libro, el aspecto artistico queddé manifiesto en
todas sus partes. Asi por ejemplo, un caso es el de las guardas, éstas van
coloreadas con dibujos veteados o jaspeados.” Incluso en el siglo XIX se
tiene un enfoque visual total al repetir, por ejemplo, el titulo en la cubierta o
la ilustracion alusiva al tema ya firere simboélica o decorativa.®

3.2 El disefio del libro y su orientacién al libro de artista

En el ambito del disefio, se deben considerar cuidadosamente los elementos
queintervendranen el fibro, su aspecto fisico y los diversos recursos visuales.
Disefio y produccion no deben ser entes separados. El proposito de la
conjuncion de estos elementos es su objetivo primordial. Recordemos que
cuando surge el libro impreso, buscaba en lo posible, asemejarse a los
manuscritos, para rivalizar con ellos. Esto lo lograron gracias a la
ornamentacion, de ahi que ciertos incunables estén bellamente ilustrados y
ornamentados.

16 Dahl, 1991: 200

17 Dahl, 1991: 204
18 Daht, 1991: 240
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Asi pues, debe ser evidente la interpretacion y/o la insinuacion de la
naturaleza del contenido del libro de tal forma que sea motivadora y
placentera para el lector potencial. Debe ser el resultado de la expresion de
un bagaje de ideas o de testimonios. No debe uno soslayar el aspecto
econdmico, ya que de éste dependera la correcta eleccion de los materiales
y del tiempo que implicara, tanto su disefio como su confeccion,

Se deben considerar tres aspectos en el disefio del libro:
1.- Analisis de los asuntos.
2.- Consideracion de posibles soluciones.
3.- Seleccion de las soluciones mas adecuadds.®

En el disefio del libro se deber tener presente que al echar mano de
diversos elementos, estos tendran que estar en concordancia con el conteni-
do. Setomara en cuenta el formato a emplear, los papeles en existencia en
elmercado, la clase de impresion mas adecuada, la tipografia mas conveniente
o incluso la bisqueda de una caligrafia que armonice con Ia naturaleza del
tema del libro, la ubicacion de las ilustraciones en el textoy la confeccion de
la portada. Si al final tenemos una correcta armonia entre imagen, color,
espacio, tipografia, forma, textura, junto con el caracter de la obra, entonces
en el lector tendré lugar el efecto que el artista buscaba. Tomemos por caso
elaspecto fisico dellibro, yaque éste es el que nosbrindala primeraimpresion.
Cuando estd perfectamente concebido, entonces, tendremos un efecto
totalizador en el portador del libro, al cual se quiere transmitir el caractery
la personalidad del mismo.

Por todo lo anterior sera necesario hacer combinaciones con los
materiales, considerar aquellos disponibles en el mercado y las técnicas mas
convenientes parasu aplicacién en el libro. Todo esto antesde tenerlaimagen
definitiva, procurando no caer hasta donde sea posible, en complicaciones de
tipo técnico o formal. Se deberd tomar en cuenta, su tamafio, su peso, su
textura, el tipo de imagenes que contendré y la técnica a emplear para su

19 Casanueva, 1990: 131
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produccion; la cubierta, por ejemplo, es el contacto con el mundo exterior,
primero sera considerado como un objeto y luego, ya en sus manos, como un
libro. Eso nos obliga a no desaprovechar todos aquellos elementos que
tengan representatividad, peso o influencia en él. No solamente el aspecto
del contenido es importante, sino asimismo, la cubierta, las guardas y las
portadillas interiores participan de él para conformarlo como un todo.

El libro presenta una division estructural:
1.- Presentacion de la obra.
2.- Cuerpo de Ia misma.
3.- Final del libro.*

Dentro de la presentacion de la obra, se inscriben las guardas, el
frontispicio, la portada, el prélogo, el indice, etc. Después vendra el cuerpo
de la obra, a veces antecedido por una pigina que contiene el titulo; el
contenido puede dividirse en capitulos, partes, etc. Por @ltimo, el final del
libro, el cual contiene apéndices, indice, el colofon o lajustificacion de tiraje,
entre otros.

Presentacion de la obra, Primeramente [a cubierta. De éstadepen-
dera que el lector, en primera instancia se vea seducido para abrir ese libro.
Debera contener algtin indicio, no necesariamente el titulo, que lo oriente
respecto a lo que va a ver. Después de la cubierta, son las guardas los
elementos que prosiguen dentro de todo este conjunto de media que
esperamos nos de la representatividad buscada. Desempefian un papel
psicologico,” ya que si el lector se detiene a contemplarlas, se augura una
atraccion hacia él.

Antes de continuar, conviene mencionar, que esta division estructural
del libro corresponde a la del libro ortodoxo, y que esta estructuracion, no
necesariamente se ajustara alas necesidadesdel libro deartista. Si es requisito
que relina las partes minimas necesarias, sin que por ello se aleje del concepto

20 Casanueva, 1990: 154
21 Casanueva, 1990: 63
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de libro. Muchos libros, especialmente los de bolsillo, no consideran en su
contenido elementos que por su caracter de divulgacion y transporte
provocaran que perdieran sentido y por consiguiente aumentaran sus costos.
Libros asi suelen contener portada mas no frontispicio, en ella no solamente
consideran el titulo, el autor y el editor, sino también alguna vifieta alusiva,
el traductor o incluso el lugar de edicion, Por eso el libro de artista, no
necesariamente contendraagradecimientos, dedicatoria, introduccién, preim-
bulo, indice o prologo, ya que estos elementos generalmente participan de
literatura de divulgacion y no siempre funcionan dentro del medio artistico.

El frontispicio nos introduce a lo que el libro de artista propone
tematicamente. Reviste la misma estructura que la de la cubierta, si es que
contuvo alguna sefial o signo. Contiene el titulo de la obra sin el nombre del
autor o autores, con la misma tipografia que lade la portada en igual o menor
tamaiio. Ademas puede contener alguna imagen alusiva al contenido, imagen
que quizas también contuvo la portada, sélo que en menor tamafio.

A continuacion la portada. Como elemento constitutivo, la portada
presenta los datos necesarios para informamos, ademas del titulo de la obra,
el nombre o nombres de los autores, la editorial, la fecha y lugar de edicion.
Asimismo, si se desea, puede contener una vifieta, grabado o filigrana, aligual
que el frontispicio, aludiendo directamente al contenido de la obra.

Cuerpo dela obra. Elcuerpo dela obra, es el portador del texto y las
imagenes. Puesto que no siempre es literatura, no necesariamente sera
dividido en capitulos, a menos que el texto, ya sea poema o narmracion, asilo
determine, en cuyo caso, serd necesario insertar un indice inmediatamente
después de la portada.

El texto tiene tanta importancia como las imagenes dentro del libro
propositivo. Aquideberan verificarse ciertas cualidades olvidadas por siglos.
Primero: la de ser eminentemente visual, que si bien tiene connotaciones en
cuanto a el proceso de abstraccion que implica su desciframiento, no dejan
de ser ante todo, un conjunto de signos que inciden en nuestra percepcion,
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Pensemos en los ideogramas chinos o japoneses, que para nosotros que no
podemos descifrarlos, tienen una fuerte presencia dentro del campo visual
que nos es presentado. Por eso, de acuerdo con el libro en particular y la
extension del texto, se debe calcular el tamafio mas adecuado del mismo, en
concordancia con la dimension de la edicion. Una tipografia que tome en
cuenta la extension de la linea de lectura, ya que su correcta eleccion, nos
permilira tener una lectura fluida. Recordemos la revolucion visual que la
Bauhaus provocé en este rubro, al analizar cuidadosamente las implicaciones
que todos estos elementos sugieren al tratar el aspecto de la proporcion, la
disposicion, equilibrio yarmonia delos elementos dentro delcampo visual que
presenta la pagina impresa. La eleccién de la tipografia o de la caligrafia
debera evocar el contenido del texto y estar en concordancia con las
imagenes. Desde luego evitar caer en barroquismos que impidan su
comprension o que requieran de desciframiento, a menos que esta sea la
intencién.

El método de impresion y el tipo de papel donde se imprimira, son
factores mutuamente correspondientes; la calidad de papel a emplearse
determinara el tipo de técnica a utilizar. Es pertinenteobservar que de! tiraje
dependeralatécnica que se utilizard ya que ésta se verareflejada enlos costos.
Puesto que se tratadeun libro propositivo, no es necesario recurriramétodos
ortodoxos de impresion. Asi por ejemplo, podremos recurir tanto a la
impresion mediante offset o quiza localizar alguna imprenta que aiin emplee
tipos moviles o acudir a alguna que utilice la linotipia, con el fin de tener una
idea grafica totalizadora. También se puede utilizar la serigrafia o incluso
grabar el texto en las placas, para asi tener un objeto totalmente grabado. Al
igual que la mimeografia o la fotocopia, también sera valido acoger técnicas
modernas de impresion, como la impresion lasser. Todo es valido mientras
contribuya a reforzar el concepto. A veces el color de la tinta para imprimir
el texto se varia del negro con el fin de acentuar el caracter del mismo, aunque
en el disefic de libros en general, se establece que opticamente la tinta negra
eslamisadecuaday que a veces se utiliza un color verdeiintenso casi negro.
22 Casanueva, 1990: 162
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Pero si tomamos en cuenta a la tipografia como comunicadora de una
estructura visual, entonces de acuerdo con el color, seri la expresién y la
personalidad del libro en cuestion.

Enellibro de artista, laimagenes el aspecto medular en cuanto a poética
visual. Al tener connotaciones tan amplias, el artista tiene oportunidad de
jugar con ella para poder transmitir la tematica dellibro. A diferencia dellibro
ortodoxo, su funcién aqui, no sera la de ilustrar ningtin texto ni de servir de
adorno, sino que pudiendo ser grabados, dibujos, fotos, etc., es y tiene razon
de seren simisma. Visualmente afirma en nosotros el concepto, la idea, que
el artista intenta proyectarnos. El medio gréfico o técnico mediante el cual
nos es presentada, debe provocar el efecto que haga que comprendamos la
idea en cuestion. Debera ser representativa por si misma y funcionar
estéticamente, sin que por fuerza nos remita al texto o que confirmemos en
el texto su razon de ser.

Final del libro. Como ya habiamos mencionado, el libro de artista
pocas veces contiene bibliografia, indices o apéndices, por lo que solamente
consideramos al colofén al final de la obra. El colofon es la nota que viene al
final de todo libro y que contiene la informacion concerniente al impresor o
editor y la fecha en que se concluyd. Respecto al libro que nos ocupa, el
colofon nosindicara ademais que clase de papel se utilizd para portar tanto
imagenes como texto, latipografia elegida, el nimero deejemplaresy el lugar
donde se imprimid; en ocasiones se le llama justificacion de tirada.

3.3 Acerca del desarrollo de la imprenta

Sin el papel, el desarrollo de laimprenta no hubiera sido posible. No fue sino
hasta el siglo XII que se instala el primer molino de papel en Europa. Esto
ocurre en Jativa, Espaiia; asi este material sustituye definitivamente al
pergamino. El papel ya era conocido en China mil afios antes de llegar a
Europa. Fueron los arabes quienes después de cinco siglos de monopolio lo
introducen en la peninsula Ibérica.
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Asi como en China ya se conocia el papel, se cree que poco después de!
aiio 1000 aparecen los tipos moviles.® Los tipos o caracteres son las letras
utilizadas enlaimprenta y que podian utilizarse muchas veces en la impresion
detextos. Alprincipio fueronelaborados conbarro cocido, luego con madera
y finalmente metal, sin embargo, fue la madera el material més noble en la
confeccion de los mismos e incluso hasta hoy dia se siguen utilizando en ese
pais. Mucho antes que Gutenberg llevara a cabo su invento, ya se conocian
los tipos moviles, tanto en Corea como en la India. Cada tipo suelto
representa un signo grafico, que al agruparse, entintarse e imprimirse sobre
el papel, dejan manifiesto el mensaje a transmitir. Después a esos tipos se les
daba otro ordenamiento, para posteriormente imprimir otro mensaje.

Los hechos revelan que el sistema de impresion designado como
imprenta surgié de una manera completamente aislada de los ejemplos de
oriente. Se tiene como fecha del invento el afio 1440, aunque el primer
impreso que se conoce de éste es posterior a 1456.* Johannes Gensfleisch
Gutenberg, se cree nace en el afio 1400 en Mainz, Alemania. Parece ser que
recibid educacion de orfebre o de grabador.® Para 1434, ya residia en
Estrasburgo, en donde trabaja la xilografia. De hecho se admite plenamente
que la xilografia es precursora de la imprenta, de ahi que a Gutenberg se le
ocurriera la sustitucion de la plancha de madera por tipos moviles. Un
caligrafo, Peter Schoffer, disefi6 los tipos y Johannes Fust participa como
socio financiero.*

La impresion mecanica de libros, buscaba reducir los costos en
comparacion con los de los manuscritos, ahorrar tiempo y llegar a mayor
nimero de lectores. Sin embargo, los primeros no estaban al alcance de las
clases inferiores que, en su mayoria, eran analfabetas.

Pero no solamente se genera un gran desarrollo en lo que al invento de

23 Kober, 1981: 6

24 Casanueva, 1990: 19
25 Dahl, 1991: 23

26 Casanueva, 1990: 20-21
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la imprenta se refiere, sino que surgen nuevos modelos de tdrculos, nuevas
prensas mecanicas, rodillos, etc., después vendré la impresion utilizando la
fuerza del vapor y asf continuara su evolucion hasta nuestros dias. En ese
aspecto el crecimiento industrial proviene desde el siglo XVI; ademas no sélo
la imprenta se ve constantemente mejorada, sino también las técnicas de
estampacién. Asi, las primeras ediciones se ilustraban con grabados en
madera, después se enriqueceran con el uso del grabado sobre cobre, luego
vendria el grabado sobre acero -cuando el grabado en madera ha caido en
desuso-. Posteriormente resurgira [a xilografia con Thomas Bewick a finales
del siglo XVIIL, Eldesarrollo de los métodos de representacion de imagenes
continia con Aloys Senefelder quién a finales del siglo XVIII inventa la
litografia,

Laimprenta en México se estable-
ci6 no antes del afio 1539. Fue en este

afio cuando se firmd el contrato entre (Ionfc{s{onarlcma
Juan Cronberger y Juan P.a!blos para cl c-—-.;'_mn:‘é’.f‘ﬁﬂfﬁ“
establecimiento e instalacion de la pri- W e i a

mera imprenta con tipos moviles en la
ciudad de México. Aunque el “maes-
tro imprimidor” Esteban Martin ya es-
taba avecindado en México desde 1534
siendo capaz este maestro de imprimir
*...libros de iglesia, de letra grande o
pequefia y ain de canto y que sabia
también 'iluminar y hacer otras muchas
cosas que convenian a la poblacion y ] .
aumento de aquella tierra'.";® no fue h&?j,ﬁﬁ;":ﬁ:ﬁ:ﬂﬂfﬁl
sino por gestiones personales de fray Antonio de Espinosa, impresor, 1569
Juan de Zumarraga, primer obispo de

Meéxico, através del primer virrey de la

27 Pompa y Pompa, 1988: |S
28 Pompay Pompa, 1988: |4
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Nueva Espafia, Don Antonio de
Mendoza, a la corona, quien enviala
primera solicitud para instalar en la
capital una imprenta y un molino de

papel.

Aungue se considere que los
primeros impresos quiza llevados a
cabo mediante grabado en madera
correspondenal periodo 1534-1539,
se tiene conocimiento de que el pri-
mer siglo de la imprenta en México,
aport6é unas ciento ochenta obras;
por supuesto, en su mayoria sobre
doctrina cristiana y teologia, ademas de filosofia y lingiiistica. Lainstalacion
de la imprenta en México, promueve inmediatamente el surgimiento de las
primeras manifestaciones de grabado . El uso de esas estampas dentro del
libro, que al principio se realizaron sobre madera apareciendo hasta el fin de
éste mismo siglo el grabado en lamina, tanto talla dulce como aguafuerte,
quedo reducido dentro del libro exclusivamente a la decoracion y a la
ilustracion.

Grahado mexicane al buril. Andnimo, 1803

3.4 La escritura y la tipografia y el libro

La tipografia al igual que el grabado, promueve asimismo la comunicacion.
Para que resulte un efectivo medio de comunicacion tiene que ser claro, esto
a diferencia de lo que la comunicacion pictorica implica. El puntoy la raya
como primeras manifestaciones graficas tuvieron como intencion primigenia,
la de ser medios de comunicacion y de expresion. Después vendrian marcas,
sefiales y sellos. Conforme fue complicindose el proceso de comunicacion,
fueron desenvolviéndose las distintas manifestaciones de los pueblos. De ahi
que el alfabeto sea producto de las necesidades de comunicacién del hombre.
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Asilas cosas, eluso de tipografia
lo detectamos desde las escrituras
cuneiformes, en los libros rinicos, en
los libros coptos, en los libros
xilograficos, de horas, musicales, etc.
Ahora bien, en el momento en que se
conjuga laimagen con la tipografia, se
convierte en medio artistico. Una de
las principales caracteristicas del ma-
nuscrito medieval es la miniatura. Las
miniaturas eran pequefias escenas pin-
tadas en las paginas, que revelaban
toda una concepcion del mundo en ”
concordancia con el texto que las con-  acagemia do Baystnghur, E1 chacal Koliia wisita a
tenia, Como ilustraciones autonomas s+ amigo Dimna T:;’:gg-m ’m""' sobre papel,
mas que ilustrar el texto, lo interpreta- ’
ban. El principal color conel que se pintaban era el rojo, obtenido del cinabrio
(sulfuro de mercurio), conocido como rojo cinabrio que en latin se designa
minium, de ahi el apelativo de miniatura. Ademés del rojo, el oro se utilizaba
para iluminar, por ello en algunos casos, aquellos libros que contienen
imagenes asi iluminadas (de lumen, luz), se les conoce como libros de oro.®

Porlo que tocaa las capitulares, éstas empezaron a agrandarse y a ser
decoradas especialmente para el inicio de la pagina, esto es, ganaron espacio.
Algunas estaban pintadas con rojo y con figuras como peces y péijaros,
propiciando la llamada ornamentacidn merovingia, caracteristica del siglo
VIII. El arte de la capitular, contindia incluso en los libros producidos en
imprenta: el impresor deja en blanco los espacios destinados para ella, con el
afin de continuar con la tradicion del manuscrito, permitiendo que un
iluminador l2 dibyje, E inclusive se manufacturan tipos moviles que serviran
de iniciales -de mayor dimensién que los tipos del resto del texto-, los cuales
se imprimian en rojo adiferencia del negro del texto. Y no solamente se deja
29 Dahl, 1991: 59
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Miniatura dé¢ las Crénicas de Carlomagno de David Auber

espacio para las iniciales, sino también para las orlas y las ribricas*, que a
veces se dibujaban o se grababan encerrando el texto.® También para
acrecentar el cardcter del libro, estas iniciales o algunas vifietas, no se
estampaban mediante xilografia, sino que eran grabados impresos con rojoy
azul o con rojo solamente,

Puede pensarse que tal exceso decorativo devino en un galimatias
visual. Todo lo contrario, se logra una afortunada armonia entre ambas
manifestaciones convirtiéndose en objetos codiciables. Por ello, surgen las
marcas de propiedad, como los ex-libris o leyendas en las primeras paginas
de los libros, Incluso se cred una bula en el siglo XVI contra los que
sustrajeran libros conventuales: la excomunién mayor. Esto condujo a la
creacion de las marcas de fuego. Aligual que los hierros para marcar ganado,
se labraban hierros para marcar libros. Estos sellos, no eran otra cosa que

30 Dahl, 1991: 107
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el monograma de la orden o del convento de donde provenian.’* Las marcas
fabricadas con hierro o bronce, se aplicaban en los cantos de los libros y sélo

podian eliminarse cortando completamente el canto de las paginas.
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Marcas de fuego en tibros de San Cosme. St Tlatelolco. San Sebasndn de Aéxico v un particular

Conforme se extendia en los monasterios el latin como lengua y la
literatura latina como principal fuente de estudio, la escritura se desarro-
llaba. Estoes, la escritura desde el punto de vista de su devenir estilistico.
Asi por ejemplo, al principio fue la escritura cursiva latina la més usada
en los monasterios, la cual aparecié en los primeros siglos de nuestra era
junto con las escrituras capital y uncial. La escritura cursiva usada
corrientemente en la Roma antigua, solamente empleaba mindsculas.”
Después para la época de Carlomagno, vendra la escritura carolina,® que
se compone de mintsculas exclusivamente con trazos en forma de baston.
Para los siglos XII y XIII se transforma la tipografia, se hace angulosa,
llegando finalmente a ser lo que ahora conocemos como escritura gotica,
31 Peérez, 198S: 71-74

32 Dahl, 1991): 54
33 Dahl, 1991: 63
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comenzada a utilizar en 1524; se le conoce también como Fraktur (del latin
Jfractum roto, vastago de los incunables). Aqui las letras se compactaban a
tal grado que enocasiones dos letras se fundian. Estaletraseralapredecesora
delaletra gotica atin usadaenla primera mitad del presente siglo en Alemania.

A partir del establecimiento de la imprenta con tipos moviles, el arte
de la tipografia ya no se detendra. Asi por ejemplo, el impresoritaliano Aldo
Manuzio, desarrolla un tipo de letra: la cursiva. Ademais emplea un estilo
arcaizante® en las capitulares, en las cabeceras y en las orlas con las que
decora sus libros y que estdn en correlacion con el texto. El fue uno de los
primeros en imprimir en sus obras un sello de editor. Por ello se le conoce
como periodo aldino*, porque desarrollé un estilo eminentemente personal.

Eltipo Teuerdank, llamado asi por la obra Teuerdank promovida por
el emperador Maximiliano I, es una especie de precedente de! gotico. Los
caracteres empleados en este libro, se caracterizan por las ondulaciones
sugeridas por las ribricas y entrelazados de las actas de la cancilleria
imperial.* Todos estos ejemplos, ahora los consideramos como obras
ilustradas contextos masquetextosilustrados. Otros ejemplos def desarrollo
de la tipografia, los tenemos en la obra del grabador Claude Garamond. Este
impresor labro caracteres hebraicos y griegos para el editor Tory, su maestro.
Ademis tallo una letra romana llamada fpi regii, la cual se considera como
una de las mejor proporcionadas que se hayan disefiado.® Actualmente es
conocida simplemente como Garamond. Después vinieron otros impresores
que disefiaron otros caracteres y que continuaron con la tradicion evolutiva
de la tipografia, como por ejemplo, los impresores Didot en Paris, con sus
caracteres romanos clasisistas;?’ asimismo trascendieron los tipégrafos John
Baskervilley William Caslon cuyas tipografias conocemos y utilizamos hasta
la fecha. El hecho de crear nuevos tipos de letra no es sino con el proposito
de incitar otros modos de lectura. Esto es, abrir el campo a diversas
34 Dahl, 1991: 124
35 Dahl, 1991: 136

36 Dahl, 1991: 151
37 Dahl, 1991: 208-209
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posibilidades del espacio visual. El
Coran utiliza la tipografia no sola-
mente para vocalizarse, sino para
recitarse, trasciende el libro y pasaa
decorar los edificios cobrando enton-
ces valor plastico; mientras que en
occidente, la escritura solamente es un
medio de transmision de ideas. Un
sistema que solo abstrae el sentido de
los objetos; que, en principio, esrepre-
sentacion figurativa de el mundo. Ese
sentido plastico, ese visualizar la tipo-
grafia, llevd por ejemplo, a Lewis
Carroll a dibujar con letras algunas
escenas de Alicia en el pais de las
maravillas en 1865, O al poeta
Marinetti construir poemas aprove-
chando e} valor plastico de la palabra,
tal como Guillaume Apollinaire en sus
calligrammes, dibujaba con las pala-
bras de sus poemas el objeto al que
aludia.”

Mallarmé pugna porunlibro en quelatipografia logre una significacion
ideacional, analitica y expresiva,” recurriendo a la relacion establecida por la
movilidad de[aletra en su espacialidad. Es dejarle la iniciativa a las palabras,
el impacto que éstas pueden generar al ponerlas en movimiento. No es
considerar a cada palabra aislada, sino que ellas entre si obedezcan a
"...reflejos mutuos como lo hace una ilama al caer sobre piedras preciosas."*

38 Diaz-Plaja en Salvat Editoses, 1973: 128-129
39 Bloch en Lyons, 1987: 133
40 Stéphane Mallarmé, citado en Kahler, 1993: 84
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Dieter Roth. Caligrama sin titulo, 1960

En Coup de dés Mallarmé llega al extremo del juego, con su idea
metafisica de que [a casualidad es el origen de todas las cosas. Los espacios
vacios entre las palabras son las pausas que indican determinada acentuacion
de pasajes especificos, como una forma musical. Claro queal llevar la palabra,
hasta la disolucion de su forma lingiiistica, lo que se tiene es un rompimiento
delacoherenciasintictica yracional quehay entedo escrito. Tal fragmentacion
logra interrumpir el proceso de comunicacion lingtistica. Ejemplos de ésto
los tenemos enlos caligramas de Dieter Roth. Desde ese punto de vista sélo
se aprovecha el aspecto plastico de la letra y se convierte en un arte alejado
del libro.
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ESTA TISIS MO DEBE
SALR DE LA BIBLIOTECA

Emerson dijo que una biblioteca es un gabinete
mdgico en el que hay muchos espiritus hechizados.
Despiertan cuando los ilamamos; mientras no
abrimos un libro, ese libro, literaimente, geométrica«
mente, es un volumen, una cosa entre las cosas.
Cuando lo abrimos, cuando el libro da con su lector,
ocurre el hecho estético. Y ain para el mismo lector

el mismo libro cambia,...

Jorge Luis Borges
Siete Noches

4.1 Fisiologia del libro

El libro como entidad fisica reviste caracteristicas singulares. Desde el
momento que lo tenemos en las manos comienza la experiencia: su peso, la
calidad del papel que lo conforma, su encuadernacidn, laimagen o la textura
y el tamafio de sus tapas, de sus paginas, el orden dictado por la paginacion,
las imagenes que contiene, las vifietas que adornan sus paginas, los capitulos
del texto, la informacion que éste nos proporciona, las referencias, en fin,
todas aquellas caracteristicas inherentes a €.
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Entonces dirigidos hacia una definicion, se debe partir del hecho de que
los libros tienen contenido y forma fisica. En el aspecto fisico, los libros son
un conjunto de materiales como papel, papel amate o vitela que han sido
impresos con determinada tipografia 0 manuscritos, decorados, de determi-
nado formato e incluso ilustrados. Este conjunto de materiales son cosidos
o pegados y encuadernados para asi formar un volumen. Ef contenido esta
intimamente ligado con un proposito: el de comunicar; comunicar mediante
la escritura o transmision de ideas que emplee alghn sistema de simbolos
visuales.!

La relacion establecida entre el usuario y el libro, le confieren a éste
singularidad; en el sentido de entidad, de objero. Para Davids y Petrillo ellibro
es un objeto totémico que requiere de “...una intima relacion personal para
desentrafiar sus misterios y revelar sus placeres.”? Como medio de comuni-
cacion, el libro de artista al igual que el libro convencional, también cumple
con las caracteristicas basicas como son; el ser un emisor, el contener un
mensaje, con un codigo peculiar ya sea mediante el uso de imagenes o
I La New Encyclopdia Britannica consigna que un libro es "...un mensaje sscrito (o impreso) de Tongitud

considerable, hecho para la circulacion pablica ¥ grabado sobre maleﬂala que sean lo suficientemente ligetos y
durables para 'um bilidad relativ; sencilla. Su propdsito primario es anunciar, exponer,

preservary i i ¢ infc ibn entre Ia gente, bcslndasecnwmrr(suus tanto de portabilidad
como de permanencia.” The New Encyclopedia Britennica, 1988: vol. 2

2 Davids y Petniflo en Lyons, 1987: 164

80



ELLIBRODE ARTISTA

palabras, dentro de cierto contexto y de ser recibido por un receptor que es
el lector.

Mucho se habla de que no se efectua satisfactoriamente la comunica-
cidn, de que no existe retroalimentacion. Sin embargo, la retroalimentacién
se confirma al surgir de manera espontdnea larecurrencia de suuso, el generar
pensamientos y el placer que sus imagenes nos proporcionan.

Un libro es un medio de comunicacion, es un objeto individual; es
relativamente barato de hacer ydistribuir. En general es facilmente transportable
y de guardar; su contenido es accesible y puede ser disfrutado durante el
tiempo que uno desee.’ Puede uno avanzar tan rapido como se quieraen la
lectura, detenerse, deleitarse con la ilustracion; puede uno volver las paginas,
en fin, es un objeto sensible.

4.1.1 El libro en la sociedad

Puede considerarse al libro como infinitamente reproducible; entonces,
puesto a disposicion de una gran cantidad de poblacion, puede ser motivo de
fermento intelectual, es decir, el libro no es otra cosa que el reflejo de la
sociedad en que se desarrolla. El libro durante mucho tiempo ha sido
privilegio de una minoria, aligual que cualquier objeto sea éste artistico o no.
Es posible hacer un libro unico como un manuscrito o una libreta de apuntes
o incluso una edicion numerada y firmada. Sin embargo, ninguno de estos,
en realidad, llega a una mayoria.

Un libro deartista o libro objeto también reine esas caracteristicas, solo
que no siempre reclama de los matenales quelo conforman, una secuencialidad
ortodoxa, nitieneilustraciones comunes, ni es solamenteun objeto visual. En
él pueden emplearse aquellos materiales que por su naturaleza plastica
pueden ser medio de expresion del artista en el desarrollo de sus conceptos.

3 Kostelanetz en Lyons, 1987: 27
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Enmuchos casos ni siquieratienen apariencia de libroso su almacenaje resulta
dificil. Ya no es un libro, es més objeto artistico.

Existen tres caracteristicas basi-
cas del libro: la cubierta; la cual ademas
de proteger las paginas nos proporciona
ciertos indicios de su contenido; las
paginas; las cuales determinan el conte-
nidoy, porltimo, la estructurade orden
o de ilacion. Estas caracteristicas se
ajustan tanto al libro comun como al
libro de artista. Este, ademds de reunir
tales aspectos, tendra algin rasgoquelo
distinga: su embalaje, sellos, cordones,
etc.; tendra algtin doblez o una tipogra-
fia atipica.*

Ellibro de artista no esun libro que trate sobre arte, mas bien busca ser
arte por si mismo.> Antes que nada debe cumplir con las premisas que
fundamentan al libro, y la de ser por lo menos en apariencia, como un libro
comun y corriente. Por ello en un libro asi, no importa tanto el papel que lo
conforma o el embalaje que lo protege, sino el de haber sido concebido y
llevado a cabo por un artista y cuyo contenido implique alguna propuesta
formal. “En el libro artistico se utilizan todos los materiales, herramientas y
medios requeridos para la formulacion de las ideas o inquietudes del artista
enuna visualidad total, sinapegotan salo alosrecursosdel papel, laimpresion
y la encuademacion tradicionales.”s

Por muchos afios, a esta nueva concepcion del libro se le considerd
como un wnderground establishment ' hasta que hacen su aparicion en
grandes cantidades en Nueva York, Paris, Milan, etc.; incluso en el sistema

Victoria Garcia Jolly, }ida y Afilagros, 1987

4 Rendn, [988: 14

5 Miranda ¢n Aceves, 1984: 6

6 Miranda en Aceves, 1984; 8

7 Morgan en Lyons, 1987: 208-209
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de galerias, se les acogio gracias a su gran potencial alternativo. Los libros
de artista funcionan como una exploracién de una idea estructural para que
emane de €l un significado esencial. Robert Morgan establece dos tipos de
sistemas enlos cuales se apoyan los conceptos del artista para la elaboracion
de libros: los sistemas narrativos y los sistemas concretos.?

Los sistemas concretos son los que tienden a una serialidad y unalogica
abstracta. En este sistema no se relata una historia sino que se presenta una
interrelacion de elementos dentro de un disefio formal. “Los sistemas
concretos son sobre hechos literales y requieren linealidad.”* En cambio los
sistemas narrativos se utilizan en relacion con el tema, el cual puede ser
literario, visual o ambos. Generalmente se desenvuelven secuencialmente
aunque no necesariamente en un orden ldgico, su objetivo es el de presentar
ficciones literarias. Ademas, puesto que estos no requieren linealidad, llevan
implicitos otros niveles de significado detras de lo que presentan,

4.2 Antecedentes artisticos del li-
bro de artista

Los antecedentes del libro de artista
como ahoralo concebimos parecen ser
producto de la relacion entre poetas y
pintoresavant-garde en Europay pos-
teriormente en Nueva York.® Esta
alternativa -por lo que a la
formalizacion del libro se refiere-, esta
intimamenterelacionada conlas publi-
caciones como Der Blaue Reiter, edi-
Wassily Kandinsky, E1 Jinete Anl. tada a partir de 1912 por Wassily
Grabado en madera, (911-1912 .
Kandinsky y Franz Marc; o el

8 Morgan en Lyons, 1987: 211
9 Morganen Lyons, 1987: 211
10 Lippard en Lyons, 1987: 4516
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Dictionnaire Abrégédu Surréalisme
editado en 1938 por André Breton y
Paul Eluard, o los Sept manifestes
dada por Tristan Tzara en 1924
Estos a su vez, abrevaron en la rica
tradicion de la ilustracion del libro
francés de los siglos XVIII y XIX,
aunque Gnicamente eneste Oltimo se le
percibe como una entidad formal y
analitica," en las que sus propiedades
de escala y disefio son inseparables del
contenido. Ennuestros diasel grabado
en madera ha alcanzado gran auge en
Bélgicateniendocomoejemploa Frans
Masereel o los libros infantiles rusos Egon Schicle 49 Exponcién de la
conilustraciones de Wladimir Lebedew Secession (Cartcl). Litografia 1918

y Konstantin W. Kusnezow.”

Al principio de los sesentas, los artistas se desentienden del comercio
literario para hacer libros que respondieran a una concepcion diferente, no
como carpelas, portafolios o catalogos. Esta posicidn contestataria proviene
del repudio hacia lalirica surrealista o Ja herencia romantica y se convirtieron
en anti-literatura o mejor dicho anti-arte. Como resultado se tuvo una
enriquecedoraetapa que ejemplifica el espiritu de laépocaporlo querespecta
a experimentacion y rebelion que la caracterizaron. " En ese aspecto cuando
se aborda o relativo a esta diferente forma de arte, los criticos o los artistas
enfocan su criterio hacia el aspecto concerniente con la funcion del libro; pero
libro como objeto o como espacio alternativo provocando asi, que los artistas
{0 aborden como forma de experimentacion para poder llegar asi 2 un mayor
publico.

11 Bloch en Lyons, 1987: 137.139
12 Bloch en Lyons, 1987: 133

13 Dahl, 1991: 269

14 Rice en Lyons, 1987: 59
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LA PALDMA APURALADA Y IL SURTIDOR

Apollinaire, La Paloma apuialada y el surndor,
caligrama

Tablada, Apollinaire, Maliarmé,
de alguna manera influyen en las pro-
puestas de libro de artista. Fue este
altimo quieninsistio enla comprension
y analisis def formato. El demandaba
unvolumen considerado y disefiado de
forma precisa en el quetodo fueraa ser
vacilacion, disposicion de partes, sus
reemplazosy susrelaciones, “enel que
la tipografia y ain las cubiertas de las

Recordemospor ejemploelcaso
de Apollinaire, quien buscaba crear
imagenes con las palabras en sus
caligramas -calligrammes -, imagenes
que remitian o que tenian unarelacion
directa con eltema atratarse, transfor-
mando al poema en verdaderas
pictografias literales. Casi al mismo
tiempo que Apollinaire, José Juan
Tablada en México, trabaja en sus
poemas ideograficos. Tablada fue
influido en Japon por el sentido estéti-
codelainterpretacion plastica. Ensus
caligramas intenta darle valor a la ima-
gentanto como al poder de concentra-
cion de la palabra.

José Juan Tablada. Caligrama

paginas alcancen un significado ideacional, analitico y expresivo.”™ La
cuestion era abandonar esa unidad artificial que provocan los estandares del
disefio del libro. Es aqui donde podemos detectar que en el disefio del libro

se tenian hondas preocupaciones.

13 Bloch en Lyons, 1987: 133
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A través de la historia encontramos testimonios de las diversas mani-
festaciones, por lo que al libro se refiere, que nos dejan ver lo que ha sido la
evolucion de éste. El primer codigo de sefiales proviene de necesidades

biologicas; e} segundo, sera la aparicion de la palabra que es sintoma deuna -

compleja serie de codigos intelectuales. De esta escritura del pensamiento se
vahacia la escritura de esos sonidos, toméandose un signo o codigo para cada
una de las voces, deviniendo posteriormente en la escritura silabica y luego
la escritura alfabética.'® En lo relativo a las imagenes, éstas apareceran
primero como necesidad natural, después como una necesidad intelectual; tal
esel caso delos manuscritos dela antigiiedad, que desde la época helenistica,
aludian principalmente a las ciencias naturales. Aunque el papiro no era muy
adecuado para lailuminacidn, si fue ilustrado, como es el caso de los papiros
egipcios. Sera el pergamino el medio mas adecuado para estos fines. Es
entonces cuando comienza el arte de la ilustracion del libro, el cual tuvo un
incesante desarrollo durante la Edad Media.”

Fueenesossiglososcuros, cuan-

NOMBNHEMBAEASPARAGH domuchas personas dirigieron su pen-
’ samiento a los problemas sociales,
PIRRS . P .
AR NP agricolas y mecanicos, ya que habiern-
v

do suficiente tiempo, era menester
dedicarse a los refinamientos del arte,
la literatura o la filosofia.* Es cuando
de un fuerte imperativo comercial y
religioso, por la revolucion de pensa-
miento, de ser obra Gnica, la cual
involucraba la habilidad del escribano,
el tipo de material, la virtuosidad del

Nilografia de Asparagus agresns del iluminador, lamaestria del artesano, se
herbario del Preudo-Apulelis convierte en obra multiple y a partir de

aqui en masiva.

16 Casanueva, 1990: 14
17 Dahl, 1991: 58
18 Ivins, 1975: 16
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Svend Dahl nos habla de los evangeliarios, los cuales eran ilustrados
conimagenes de Cristo rodeado por los cuatro animales del Apocalipsis y por
los cuatro evangelistas. Pero no solamente en el aspecto ilustrativo se
decoraban los libros, sino que también las iniciales o capitulares serdn una de
las principales fuentes como pretexto para la ornamentacion de las paginas.
Desde tiempos del Imperio Romano, seles habia conferido a lasinictales una
mayor dimensidn y desde entonces un valor especial .

Posteriormente para los siglos XI y XII, surgira el libro bizantino, el
cual propondra unestilo diferente enlo referente al arte del libro. Su principal
caracteristica es la del uso del oro para su ornamentacion, ademasdel parpura
y otros colores obscuros. Es este tipo de libro, el que influira fuertemente al
arte del libro de occidente. Uno de escs!libros es el famoso Codex argentus,
cuya principal caracteristica es la de estar decorado conoro y principalmente,
plata, de ahi su nombre.

Pero no sodlo las precisas reproducciones mecanicas de imagenes,
fueron el principal factor de el nacimiento del mundo moderno,” sino que los
aspectos formales involucrados en los libros manuscritos, fiueron realmente
le semilla generadora. A pesar de lo anterior, durante el periodo de los
incunables, esos nuevos productos de la mecanica, no fueron recibidos con
granentusiasmo. Por ello la concepcion de que se parte para su elaboracion,
fuela de parecerselomas posible alos manuscritos. De ahila granimportancia
artistica de esos primeros impresos, ya que se apoyaban en la tradicion de los
escritos medievales. Los impresores imitaban exactamente la confeccidn de
la pagina, manufacturaban los tipos y hasta imprimian las capitulares en otro
color. Incluso cuando se daba el caso en que no podian igualar los
manuscritos, se apoyaban en los viejos métodos, como el de recurrir a
iluminadores para suacabado. Asilascosas, podemosdecirahoraque aunque
esos libros seguian el ejemplo de los manuscritos, el producto obtenido en
nada desmerece en belleza ni en refinamiento respecto de aquellos. Ocurre

19 Dahl, 1991: 38.39
20 Davids y Petrillo en Lyons, 1987 149
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entonces la aparicion de ese artesano que provocara el desarrollo del arte del
grabado, dellibroy delaimprenta. Estearfesano visual,® contornearalineas
en la madera y mas tarde, de manera mas compleja, en placas de metal para
después ser impresas sobre papel.

Porotro lado, los persas ocupan un lugar destacado en el arte del libro,
yaque influyeronen lo relativo al arte de la caligrafia. Sera precisamente en
el siglo XV, cuando el arte de la miniatura persa alcance su mayor esplendor.
Esta caracteristica se puede apreciar en la estilizacion de las flores, las hojas
ornamentales y principalmente, los caracteristicos arabescos del Islam.

Esen China dondefueinventado
el sistema de producir multiples ejem-
plares deun libro por medio deimpre-
sion. Primero se tienen ejemplos de
impresos del siglo II, pero impresos a
partirdematrices de piedraenla que se
tenian tallados los signos.® Después
vendralatarea deincidir sobre madera
los signos en relieve para asi poder
imprimir el nimero que se quisiera de
copias. La impresién en mafiera mas d::l:‘mgz’:‘p:’";;d;;‘:ﬁgm?;ﬁ; y
antigua que se conoce de Chinay que descrita en 1314 por el escritor Wang-Cheng
se asemeje a un libro data del afio 868
d.C. No hay pruebas de la existencia de alguna relacion entre la impresion
china y la europea. La plancha europea més antigua que se conoce, se talld
para la impresién de telas. Cuando se generaliza el uso del papel comenzara
¢l auge de la impresion xilografica®.

Los primeros impresos que se conocen son los llamados hojas sueltas
que contenian representaciones de santos o calendarios, en ocasiones con

21 Davids y Petrillo en Lyons, 1987: 150
21 Dahl, 1991: 120
23 Dahl, 1991:90
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alglin texto manuscrito bajo la imagen* Los primeros libros xilograficos
surgen aproximadamente en 1430 en Holanda y Alemania, se han conservado
muy pocos; las impresiones que contenian comtinmente eran coloreadas a
mano, tuvieron gran difusion entre el pueblo, ya que porlo general, contenian
literatura popular. Asimismo libros de vaticinios, astronémicos o profanos,
recordemos el desdén que estos primeros libros merecieron -producto de la
mecanica-, de ahi la principal fuente consumidora de estos. No obstante, el
clero los utilizaba con fines de ensefianza y edificacion, como la Biblia delos
pobres -Biblia pauperum-, el Ars moriendi -El arte del bien morir- o el
Speculum humanee salvationis -Espejo de la redencion del hombre-, que
eran volitmenes modestos y pequefios.

Muy pronto los libros comenzaron a alejarse del paradigma de los
manuscritos y las ilustraciones impresas ya eran concebidas como tal sin
considerar el que fuesen coloreadas posteriormente. Lasilustraciones de los
libros xilograficos eran grabadas al mismo tiempo que el texto; después éstas
se incorporaron a las paginas impresas con tipos sueltos para que de esta
forma se imprimiese el texto y laimagen enla misma pagina de un solo golpe.”

Fue Albrecht Pfister el primer impresor que empleo el grabado en
madera en los libros. Parece ser que este artista antes que impresor fue
iluminador de estampas desantos, naipesy otrosimpresos, por lo que conocia
este tipo de artesania a la perfeccion, Pfister publico el libro mas antiguo
impreso en aleman que se conoce en 1461, fue el Edelstein de Ulrich Buner.
Svend Dahl estima que sus imagenes no buscaban algun efecto decorativo,”
sino que las considera auténticas ilustraciones tendientes a explicar el texto.
Giinther Zainer fue el primero que generalizé el uso de las capitulares
grabadas en madera para la decoracion de las paginas. Pero ain asi, aunque
se trata de grandes ejemplos de libros xilograficos, no por ello olvidaremos
los ejemplos mas modestos como los libros de horas franceses o los
devocionarios alemanes: los Seelengdrilein , los misales, los libros de coro,

los psalterios o los impresos litargicos.

24 Dahl, 1991: 91
25 Dah, 1993: 103
26 Dahl, 1991: 104
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El primer libro ilustrado con grabados en cobre fue publicado en
Florencia en 1477;7 aunque, no obstante, en el siglo XVI fise utilizada esta
técnica en pocas ocasiones. Al principio, el grabado en metai encontro cierta
oposicion. Algunas de las causas de tal rechazo estaban justificadas:
primordialmente, el tipo de papel empleado, el cual no reunialos requerimien-
tos necesarios para este tipo de técnica; segundo, el apenas incipiente
desarrollo tecnolégico, por lo que a torculos se refiere y en tercer lugar, la
circunstancia quizd mas importante: que no se prestaba para ser impreso al
mismo tiempo que el resto de la composicidn. Recordemos que la compo-
sicion tipografica, ya sean tipos de madera o metal, determinan los signos por
elrelieve. Asipues, el grabado en madera, eratallado para que seimprimieran
las partesintactas, las cuales sobresalian del plano; mientras que enel grabado
en metal, el dibujo o las formas aimprimirse se obtenian por tallado en hueco;
por ellono sepodia estampar al mismo tiempo que el texto. Elilustradorbelga
de origen francés Plantino, ilustraba con grabados en madera, siendo de los
primeros en introducir el grabado en cobre.

Porlo que concierne a la ornamentacion, en el siglo XV y principios del
XVI, los motivos clasicos como hojas de vid, columnas, angelitos, etc., eran
la principal fuente de recurrencia. Después hacia finales del XV1, apareceran
los arabescos en las vifietas y cabeceras.®

SR AD:

Leonora Gonzilez, vidtetas para {a plaquctte Danza y Divertlinento ¢on
Huapango y Fauna muy diversa, 1988

27 Dahl, 1991: 161
28 Daht, 1991: 158
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Por otra parte, la encuadernacion pretendia expresar el contenido del
libro. Se busca entonces que las tapas y el lomo del libro también estuviesen
decoradas. Primero se emplearon hierros candentes (fers azurés) para su
decoracion, los cuales funcionaban muy bien ya que el material sobre el que
grababa era piel animal. Recordemos el ya mencionado caso de Grolier, quien
genera todo un estilo en el arte de la encuadernacion; éste, y en un principio
junto con Aldo Manuzio, se dedico a realizar encuadernaciones de lujo. En
ellas predomina el dorado, las figuras geométricas o entrelazados, cintas con
dos filetes paralelos adornados con florones de oro o arabescos a lo largo de
todala cubierta enmarcando el titulo del libro. Las encuadernaciones Grolier,
independientemente del contenido del libro, son actualmente muy aprecia-
das.®

La litografia fue también utilizada no solamente como un medio de

reproducirun dibujo y tener obras inicas, sino también en forma de ediciones;

asilo hicieron Goyay Delacroix.* Adiferencia del grabado o laxilografia del
siglo anterior, la litografia pudo volver a ser reflejo de la personalidad del
autor. En el caso del artista de nuestro siglo, ademas del grabado en madera
y el aguafuerte, la litografia ha sido utilizada dentro de la edicion de libros,
tal como lo hicieran Picasso, Emst o Tédpies. En Inglaterra, Lucien Pisarro
manufactura libros con grabados en madera producidos en piedra litografica
e iluminados.»

4.2.1 Fuentes artisticas para el libro de artista

La elaboracion del libro comenzo cuando el hombre descubrio una materia
dactil sobre la cual podia colocar sus signos e imagenes con el fin de poder
expresar sus ideas. El papiro, el pergamino o la vitela, fueron los primeros
materiales que antecedieron al papel. Cuando en Europa se establecieron

29 Dahl, 1951: 131132
30 lvins, 1975:229
31 Dahi, 1991: 269
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molinos de papel, el suministro de éste se volvio imprescindible para los
monasterios e iglesias y mas tarde para el estado. El libro es la herencia
intelectual del hombre, “. .es,... la concatenacion de pensamientos organi-
zados y unidos bajo un esquema surgido de la propia razon, un discurso
metéddico que obedece a un plan preconcebido y el cual encierra un mensaje
destinado a los lectores."”

(b, w3 1. uet d11 OTumPeer,

L pel-ars o8 saanna,
Fernnacrore, naeme
To w0t ards comnr L augas

Tow v et b foen,

3 él. o py el o gt

Pigina de Parall¢lement, de Verlaine, con ilustraciones de Pierre Bonnard, Editorial Vollard, 1900

Elaborar un libro requiere tiempo. Por ejemplo, los escribanos en los
monasterios procuraron dotar a sus libros de formas bellas: pintaban minia-
turas, disefiaban capitulares, dibujaban orlas, todo con el fin de enriquecer el
contenido del mismo. Establecen una relacion que fuera mucho mas directa,
mucho mas clara y mucho mds objetiva que el texto solo, no hay que olvidar
las miniaturas persas, los papiros egipcios o los cdices mexicanos.

32 Dela Torre, 1987: 67
33 Dela Torre, 1987: 73
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Cuando la imprenta se cre6 a mediados del siglo XV, aquellos que la
emplearon no solo tuvieron la intencion de imprimir textos y ya, sino que
desde un principio, se buscé hacerlo artisticamente; asi por ejemplo, es de
admirarse el gusto en la creacion de caracteres. Por ello, el libro reviste un
propésito multilateral: el de ser un objeto para el comercio, un objeto de
testimonio, en fin, pero principalmente para nuestro caso, un objeto artisti-
co;* no es casualidad que en el siglo XVI fuera muy corriente el que los
impresores encuadernaran sus libros. A finales del siglo XV se comenzd en
Holanda con esta tarea, pero no solo con el fin de poder contener sus péginas
y protegerlas, sino también lograr, a través de las tapas, que el libro cobrase
relevancia. Asi por ejemplo, toda latapa se grababa en una plancha de metal
y con una prensa de troquel se imprimia de un solo golpe, o como se hacia
anteriormente, estampados con hierros pequeiios, quedando asi completa-
mente decorada, lograndose bellos ejemplos de gofrados* enla encuaderna-
cion.

Si nos remitimos alo que en st son las paginas de un libro, veremos que
la pagina impresa es un espacio visual® En el Medievo, los amanuenses
daban tanto valor al texto como a la ilustracion; el texto y la imagen impresos
corroboran la calidad visual de ese espacio. Ese textoy esaimagen informan
y el lecter decodifica el mensaje. Es prudente mencionar que aunque la
imagen es mucho mas facilmente decodificable que un alfabeto, no por ello
¢l texto tiene -o tuvo- menor importancia, sino que ahora se busca que en los
libros de artista se equiparen y se les valore en igual escala. En las artes
graficas, el grabado cobrd tanta fuerza que suuso dentro del libro obtuvo otra
connotacion.

Desde sus inicios el libro se enriquece artisticamente, en cada épocay
en cada region se percibe la sensibilidad artistica de sus autores. Asi por
ejemplo, tenemos que Alberto Durero, Hans Holbein, Boticelli o Rembrandt
van Ryjn, entregan a los impresores preciosas ilustraciones que dan testimo-

34 Casanueva, 1990: 132-133
35 Aceves, 1984: 5
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nio de su talento, obligando a que el contenido del libro adquiera una muy
distinta dimension al aportarsele varios medios de expresion,

Con esa concepcion, la ilustracion interior del libro empieza a desarro-
llarse. Primero con el grabado en madera, luego le sucede el aguafuerte, con
el cual se obtienen reproducciones con trazos mucho mas finos y matizados
que los de la xilografia. Cuando surge el aguafuerte, las paginas de los libros
se llenan de frontispiciosy orlas en las portadas,” con verdaderas ifustracio-
nes de figuras o paisajes. Porello al agregarsele grabados de retratos, mapas,
vistas de ciudades o animales, el libro se convierte en una suma de letras e
imagenes mutuamente correspondientes.

El arte del libro dio lugar a que en Francia como en Inglaterra, la corte
y la nobleza se interesasen en los libros artisticos, surgiendo una verdadera
bibliofilia; de hecho, Enrique V11 y Enrique V1II, Eduardo VI olareina Isabel
coleccionaronlibros,” gustaban delas encuadernaciones enterciopelo o seda,
decorados con bordados de oro, plata o seda y aun con perlas. Sibien estos
ejemplos corresponden a los extremos en el arte del libro y de la encuader-
nacién, no menos significativo es el hecho manifiesto, de considerar al libro
no solamente como un cbjeto para leerse sino también para valorarse
artisticamente.

El pretender hacer ahora un manuscrito iluminado a la manera de los
de la Edad Media, con orlas, capitulares y miniaturas, o con tipografia,
xilografias o grabados al estilo de los primeros incunables podria parecer
retrograda o arcaico. Lo importante es valorar esos elementos que tanta
importancia han dado al libro en su concepcién original, analizar sus
posibilidades, tanto visuales como expresivas y reinterpretarlas para asi
proponer nuevas propuestas surgidas del eclecticismo y poder ser participes
del placer que implica la elaboracion de un libro.

36 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 5861
37 Dahl, 1991: 154
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Paratodosresulta evidente enlo
concerniente al arte y a la industria del
libro, lo avasalladora que ha sido la
técnicaen estaactividad, No obstante,

. hay que retomar el aspecto de la

rimerv _ﬁ“’ bo € artesania del libro, estimar lo que de

de b viedr bueno pueda aportarnos la técnica ac-

pe , a‘mﬁ tual, aprovecharla, reformularla, para

finalmente tener como resultado un

Capitular P del libro De Féstl producto nuevo, y por lo tanto, un

concepto nuevo. Pongamos por caso

el de recurrir a procesos como el huecograbado, que resiste grandes tiradas

y a la serigrafia para imprimir el texto, ya que pretender hacer tipos moviles

si implicaria un retroceso en cuanto a que esto involucra muchisimas horas

para su desarrollo. En ese sentido, incluso el offset puede emplearse para

acelerar el proceso de elaboracion del libro complementado con capitulares

o vifietas originales y encuadernandolo de tal manera que refleje cabalmente
que se trata de un producto de nuestra época.

Una buena cantidad de artistas de muy distintos paises, practican el
grabado en madera, el grabado en hueco o la litografia para la ilustracion de
libros, no en el sentido que Thomas Bewick le asign6 en el siglo X V11, sino
enun sentido completamente personal, como ocurrié con lasilustraciones de
los primeros incunables.” A diferencia de unlibro que se ha tirado mediante
procesos fotomecanicos, en los cuales es tal la homogeneidad lograda que
resulta dificil establecer diferencias; al emplear la litografia o el aguafuerte
resulta muy complicado conseguir esa homogeneidad, de ahi que la elabora-
cion de libros con estas técnicas redunde en un objeto mas personalizado,
caracteristicaque el artistadebe aprovechar para sus fines. Entonces ese libro,
individualmente considerado, tendra carécter; en él podra palparse claramen-
te el efecto buscado por el artista,

38 Dahl, 1991: 262
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Enel casode la tipografia, cuan-
do se recurre a procesos mecanicos,
ésta resultara en extremo homogénea,
sin embargo, el artista rompera ese
efecto frio que latipografia asiimpresa
refleja, al inyectarle a la letra estilo,
esto es, al seleccionarla tipografia o
una caligrafia, y no sdlo eso, sino tam-
bién la distribucién que de ésta hara, e
incluso el entintado, por mds alejado
que esté de convencionalismos.
Pelletan a finales del siglo pasado,* se
esforzo6 por que la tipografia de cada
libro en especial, se acomodase al ca-  F*hlo Picassa. Dibuio ’ﬁ’x‘:"mz“
racter del contenido, justo como en su Editorial Vollard 1931
momento Matisse, Picasso, Rodin o
Georges Roualt consiguieron en los libros ilustrados por ellos. A estos
artistas se les llamo peinires-illustrateurs , ya que ademas de pintores,
también editaron libros con grabados, litografias o aguafuertes originales,
proporcionandole asi al libro personalidad, tan peculiar en esa época en
Francia.

Existenevidencias deque el primer libroilustrado confotografias reales
fue The pencil of Nature,“obra que publico el propio Fox Talbot en 1844,
Mas que fotografias, eran calotipos montados sobre las paginas que confor-
maban al libro, Asia partir de éste, pronto mas libros aparecieron utilizando
fotografias, esto como sintoma de modernidad. La nueva visidn provoco que
artistas que enforma diletante se interesaban por la fotografia seavocaran con
mayor profesionalismo a la utilizacion de ésta. Moholy-Nagy estimaba que
el problema de forma para los libros fotograficos complica este concepto de
fotografia como un segundo lenguaje de comunicacion y que la unién

39 Dahl, 1991: 268
40 Ivins, 1975: 175
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R

L ME SEMBLE QUE JE FALS
LE PLUS GRAND TORT
DU MONDE AUX SENTT-
MENS DE MON C@BUR,
DE TAMCHER DE VOUS
LES FAIRE CONNOWSTRE
EN VOUS LES ESCRI-
VANT :

Henri Matisse, Leitrine. Pigina 29 de Lettres
portugaises. Litoprafia 1946

armoniosa de lenguaje verbal con len-
guaje fotografico conformara un tinico
planteamiento expresivo."

Sin embargo, a partir del mo-
mento en que la fotografia logra ser
impresa  mediante procesos
fotomecanicoshasta llegar a las impre-
siones a color por medio de lasser, se
vulgariza.* Pero se vulgariza en el
sentido de que pierde esa fascinacion
que proporcionaban las estampas ya
que ahora facilmente tienen acceso a
ella las masas. Recordemos que los
primeros libros impresos intentaban
remedar los manuscritos; los grabados
buscabanparecerselo masposiblealas

miniaturas, a las iniciales o a las orlas. Los grabados en madera, y después
el grabado en cobre, decoraban los textos e incluso se imprimian en un solo
color para posteriormente ifuminarlos a la manera antigua; después vendra el
grabado en acero, el grabado en madera de pie y la litografia. Se busco
recuperar toda esaimagineria através dela estampay suministrarle el cardcter
que en sus inicios tuvo el libro; la fotografia lo logré por un tiempo.
Finalmente el darle a laimagen el justo valor que en un principio tuvo, el valor
de obray de sentido que el artista pretendio al realizarla, esla meta que ahora

se plantea.
manuscritos valor artistico.

41 Swecetman en Lyons, 1987: 189-190
42 Escarpit en Salvat Editores, 1973: 104

E! que ese objeto tenga al igual que los incunables o los
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4.3 El libro ortodoxo y el libro de
artista

iQuées un librode artista? Estaesla
pregunta masimportante de estetraba-
jo. Encontrar el lenguaje adecuado
para poder arribar al concepto y discu-
tirlo. Es convenienteestablecer prime-
rofadiferencia entre un libro de artista
(bookart ) yunlibro dearte* (art book . .

. Henri Matisse, llustracion para |a Poesle de
); en virtud de que nos estamos refi- Charles dOrléans, 1950
riendo al hecho de que un artista con- :
feccione un libro, muy diferente a que un artista o alguna X persona haga un
librosobrearte. Entérminos generales, unlibrodearte serd o estardintegrado
por una coleccion de reproducciones de algin artista -obra de un artista en
forma de libro- o de alguna corriente artistica integrada a lo que por
comodidad es la Historia del Arte.

Por otra parte, el término libro-arte* o libro de artista, debera
consignarse a aquellos que son obras de arte tanto como que son libros. De
tal suerte que en este caso, el artista controlara no sélo el contenido de las
paginas, sino el como estara disefiado y producido. Esto significa, que el
artista estara directamente involucrado en los aspectos relativos al formato,
papel, cubierta, encuadernacion, técnicas de estampacion, etc.; ademés de
que en muchos casos el propio artista es el editor e inclusive el distribuidor
de sus obras. Portodo ello, los libros de artista debido a sus peculiaridades,
deberan considerarse aparte, a diferencia de los libros de escritores.®

Desde luego que podemos tropezar con designaciones semanticas
quizd un tanto complicadas. Ademas corremos el riesgo de caer en meras
designaciones de clase.** Laidea es establecer un vinculo asociativo entre los

43 Rostelanctz en Lyons, 1987; 28
44 Ivins, 1975: 82
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términos, ya que quienes conocen un
objeto generalmente le atribuyen una
cualidad unica. Considerando lo ante-
rior, tenemos que existen muchisimas
posibilidades respectoalo queunlibro
de artista puede ser. Es por ello, que
debemos cuidarnos de pensar que un
libro de artista es esto y no aquello. El
diccionario Salvat define como libro
objeto aaquel que es un objeto funcio-
nal pintoresco y original y cuyo con-
tenido literario esta subordinado res-
Pierre de Ronsard. Livret de Folastriead Janot  necig de *,_los detalles formales que

parisien, con ilustracién de Aristide Maillol. .. "
Editorial Vollard 1938 definen se estructura visible,”*

Formulemos una primera definicion: unlibro de artista debera conside-
rarse no por la informacion que contiene sino por lo que es.* Es decir,
establecer una definicién al separar contenido y estilo: “... ‘this is what it
says’ and ‘hereishow it says whatit says’.” Enmuchos casosesconveniente
partir del libro mismo para establecer la discusion, ya que existen libros de
artista tan variadosy diferentes, que ceiiirse a una definicion que englobetoda
la diversidad de estos, resultara sumamente dificil. Ellibro esuna obra. Su
disefio y formato debera reflejar su contenido. Podra contener grabados,
sellos, fotografias, hilos o dibujos, sin embargo, su peculiaridad residira enla
experiencia de verlo, examinarlo, sentirlo. Entonces debemos de considerar
al libro de artista como un libro per se .

45 Enciclopedia Salvat Diccil jo, 1976: vol 7
46 Higgins en Lyons, 1987: 11
47 Higgins en Lyons, 1987: 12
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4.3.1 Los libros alternativos

Algunos autores definen alos libros de artista como libros imaginativos.* De
manera que un libro imaginativo busca utilizar la tipografia, el formato, la
estructura o el encuademnado -elementos visuales y verbales-; y que todos
estos elementos al ser utilizados imaginativamente, reflejen el caracter que se
espera de él. Esto nos conduce a considerar tales libros, como libros no
convencionales o como los llama un autor; libros marginados o como les
nombra otro autor otros libros.*

Es por ello que a estos libros se les ha llamado alternativos, indepen-
dientes o marginales,” puesto que no se inscriben en lo que ortodoxamente
entendemos por libro, ya que sus autores exploran en ellos alternativas que
los conduzcan hacia sus necesidades expresivas. Esa busqueda empieza
cuando el artista revalora las obras del pasado, cuando estudia los manuscri-
tos, los incunables, etc., con el fin de volver a considerar a la pagina como
espacio visualy alaletray alaimagencomo valores plasticos. Sus principales
aportaciones seran las de utilizar los modemos sistemas de impresion y de
estampacion, liberar al libro de la progresion establecida tradicionalmente -
no necesariamente contar con un orden-, buscar una tipografia que responda
cabalmente a las necesidades expresivas en relacion con el tema propuesto,
enfin, estableceruna*“...alianzaindisoluble entreimageny palabra (significante
y significado), yla exploracion en un uso libre de los materiales, ya sean estos
duraderos o efimeros.” Por ello palabras como /ibro propositivo, libro de
artista o libro objeto, se utilizan como aglutinadores de todo este género. A
pesar de [a obstinacion a no tomarlos en cuenta, finalmente han llegado a ser
cabalmente aceptados por su valor estético. Su introduccidn en salones, que
cada vez es més frecuente, ha demostrando la amplia gama de posibilidades
expresivas que conllevan quedando manifiesto que el libro o las publicaciones
marginales deberan investigarse aiin mas para ser consideradas como un

48 Kostelanetz en Lyons, 1987+ 29
49 Rendn, 1988: 13

50 Ehrenberg en Lyons, 1987: 120
51 Aceves, 1984: § -
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fenomeno formal del periodo moder-
no,* el cual surge por las particulares
necesidades expresivas del artista ac-
tual a partir de sus especificidades

como medio metddico. i ff r;’é =!i

try i

Algunoslibros de artista tienden \_BS m“\s ii:fifgi

a utilizar un sistema de signos en un \hene i ui, ifihi

sentido tanto de imagenes como tipo- “ \ it (——

gréfico, con el fin de que se apoyen “‘“‘“s\es éh E i E
mutuamente y coadyuven a que cada it t =
uno, porsu propio valor, transmitan al . g_!}%- 2‘ .

lectorunaideatotal. Ellibro de artista
esunasunto tanto conceptual como de
media, como lo han demostrado las
editorialesindependientes quea través
de sus publicaciones dejan manifiesto
la multiplicidad de posibilidades plasti-
cas y poéticas de éste.

Esa es la razdn por la que en ocasiones los materiales empleados en su
elaboracion quedan al margen de ese conjunto de parimetros establecidos por
el libro ordinario. Eluso de fotografias polaroid, sellos, pegotes, etc., no es
mas que el rescate de toda esa imagineria perdida a través de los siglos. Todo
esto gracias al concepto artistico desarrollado por el autor en aras de una
propuesta quetienda ala conjuncion deideas, imagenes y textos propositivos.

BH‘

Marinetti, Les mots en Uberté futuristes, 1919

Cuando los elementos visuales o verbales se han agrupado a partir de
una concepcion especifica para conformar un libro, entonces los otros libros
seran obras ; obras del artista que los concibid y quiza si el resultado es
afortunado, objetos artisticos.

En ese sentido, respecto a lo anterior convendra establecer las diferen-

52 Bloch en Lyons, 1987: 144
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Dieter Roth, Collected Works, Volume 17: 246 Little Clouds (our operungs), 1976

cias entre simbolos verbales y simbolos visuales Las manifestaciones
visuales van dirigidas a los érganos especificos sensoriales y es a través de
estos que discernimos la informacidn que pretende representar. En el caso
de las palabras impresas o simbolos verbales, aunque van dirigidas alos ojos,
éstas son inmediatamente traducidas en sonidos dirigidos al oido. Por
supuesto que esas palabras que en algiin momento resultado de muy diversos
significados, no son sino convenciones. No obstante, en realidad en la
practica nos damos cuenta que una palabra puede representar o simbolizar
unainfinidad de posibilidades, no asi sucede con las manifestaciones visuales:
“...mientras existen significados de diccionario paracada uno de los simbolos
verbales y mientras puede haber definiciones de diccionario para los nombres
de las cosas simbolizadas por un complejo de lineas y puntos, no existen
definiciones de diccionario para los propios puntos y lineas individuales,”**
Asi pues, los elementos visuales como las imagenes, tendrén tantos signifi-
cados como personas los vean.

Sin embargo, ya que el libro de artista -como objeto-, en primera
instancia influird en la percepcion visual, entonces no debera dividirse por
cualidades, ya que lo real es el objeto todo. Si consideramos por ejemplo a

53 Ivins, 1975: 84
54 Ivins, 1975: 89
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lafotografia, es un medio de percibir visualmente lo que nuestros ojos no ven
directamente, de tal forma que gracias a ella, nuestra percepcion visual es ain
mayor; aunque aparezcan diferencias entre la expresion y la comunicacion.
La fotografia es comunicacién y puede ser ademas expresion. Por lo que es
conveniente aqui, dejar claro que hay grandes diferencias entre crear algo y
hacer una declaracion sobre la cualidad y el carécter de algo.

No todos los libros utilizan sis-
temas literarios como visuales, algu-
4 nos son exclusivamente visuales y es-

tan en relacion directa con lo que se
entiendepor libro como estructura. Es
entonces cuando el libro se transforma
en un sistema de ideas;* luego pasa a
la categoria de conceptual, que serd
cuando se reduzca a un contenedor de
ideas. Asi las cosas, el libro sera

Algunos fibras objeto, ¢jemplates Gnicos. solamente un eco del libro ortodoxo

Coleccion £ Archivero tinicamente por su contenido sistema-
tico.

Puesto que el productor plantea la elaboracion de un libro de artista
como una estructura para presentarnos su obra original, su concepto, a veces
es necesario que se involucre hasta el grado de imprimir personalmente el
libro, armarlo eincluso distribuirlo. Este artista dejara ver sutotal concepcion
dellibro alinvolucrarse entodoslos aspectos de la edicion, para que susideas
se manifiesten a todo lo largo del objeto -al volver las paginas-, lo que
redundara en una clara distincién de lo que es un libro de artista de uno que
no lo es.

En México, enun momento dado, surgela asociacién de otros editores,
conelfinde*...crearconcienciadel significado de ese movimiento encarnado

35 lvins, 1975: 196
36 Morgan en Lyons, 1987:
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Gabriet Macotela y David Huerta, De 1x tlerra a Is luna. Ejemplar wnico, Ediciones Cocina 1987

por la vocacion.”” Asi por ejemplo, Gabriel Macotela funda su editorial La
Cocina, Santiago Rebolledo nombra a la suya Agru-pasion Entre Tierras,
y asi otras editoriales como La Mdquina de escribir, Editorial Penélope,
Letra, etc. Lamayoria de estas editoriales publicaban antologias poéticas en
forma de libros, o en cajas, o en hojas sueltas.”® Utilizaban preferentemente
el mimedgrafo y los sellos. Algunas veces contenian texto e imdgenes para
apoyarse una a otra, en otras sélo alguno de los dos. Pero estos movimientos
son relativamente recientes ya que su verdadero antecedente se remontaala
Escuela de Artes del Libro e incluso al Taller de la Grafica Popular con
Leopoldo Méndez. Eldisefio y el arte de el libro en México se vio enriquecido
con las aportaciones de Gabriel Fernandez Ledezma.

4.4 Concepto del libro de artista

La principal diferencia entre un libro literario y un libro de artista es que el
primero esté sujeto a las convenciones del medio en que se basa, mientras que
el otro contempla lo que ademas puede proporcionar el libro.¥ El libro
convencional se lee sin complicaciones, sus paginas solamente aluden a su
contenido literario y no llaman la atencion de si mismas. Enellibro de artista

57 Rendn, 1988: 17
58 Ehrenberg en Lyons, 1987: 175
59 Kostelanctz en Lyons, 1987: 27
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se busca que ademas de que el texto tenga un lugar relevante, sus paginas
tomen cuerpo y que igualmente transmita un mensaje visual; que latipografia
tenga tal valor que esa pagina del texto llame la atencion por si misma. Pero
no sélo el texto, también se busca que los elementos que lo conforman, ya sea
imagenes u otros recursos utilizados en él, surjan no como un mero apoyo a
lo literario, sino que igualmente ocupen un lugar y que en tal caso, todos los
elementos participen del libro apoyéindose mutuamente. Mientras que un
libro normal siempre nos sera familiar, un libro de artista sera algo mas,
Cuando todos estos elementos que lo integran conformen un discurso, éste
proveera un camulo de informacion, esto es, un corpus de conocimientos, un
universo de textos, que propone una imagen total y que toman la forma
general de un libro.®

En realidad el libro de artista no es algo reciente. Quiza el concepto
haya quedado determinado en el presente siglo. Sin embargo, si echamos un
vistazo por lo que ha sido la historia del libro, nos daremos cuenta de que el
hombre desde el invento de la escritura ha procurado que el libro sea una
realidad aparte. Siempre ha habido escritores o artistas que han negado todo
convencionalismo y que ha sido hasta nuestros dias cuando el libro de artista
pasa a ocupar un lugar a pesar de ser
considerado ocasionalmente como un
mero acto lidico o excéntrico.

Cuando en los museos o en las
bibiotecas examinamos los libros ma-
nuscritos del Medievo o del Renaci-
miento, los incunables o los libros de
horas, el artista analiza su importancia
plastica, otorgandoles un valor que
muy probablementenoselesotorgden
su época. Es ahi donde se da cuenta  guavio paz, Marcel Duchamp. Editoriat Era,
queellibro olos libros son objetos alos México

60 Rey, 1988: 17
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cuales se les puede asignarla categoria de artisticos. El presente siglo, que ha
sido el principal generador de formas experimentales, fomenté el hecho de
que el libro pudiera ser una de esas alternativas. Es por ello que el libro de
artista llegé a formar parte de ese fermento.

Los artistas han abordado al libro como objeto artistico dada la
adaptabilidad de éste a los medios narrativos y gréficos. Los artistas
conceptuales reconocieron el potencial sistematico de el libro. Durante los
altimos veinte afios, los artistas visuales, en una forma cada vez mayor, han
redescubierto el libro, investigado y transformado cada aspecto que le es
concerniente. Han manipulado el formato, latipografia, el contenido, a veces
en forma tan sutil, que han provocado que al libro se le analice dentro de una
discusion reflexiva

En ocasiones las variantes introducidas al libro han pasado inadverti-
das, por lo que en apariencia, poco han revolucionado su concepto. No
obstante, incluso esas aportaciones han sido absorbidas por la industria y han
provocado cambios en lo que ha sido hasta ahora el libro convencional. Hay
ocasiones en que los libros de artista parecen libros comunes y corrientes. Sin
embargo, cuando los tenemos en nuestras manos, los exploramos y percibi-
mos diferencias, confirmando que han sido elaborados por algtin artista o por
alguan escritor.

Como ya se dijo, un libro de artista podra parecer unlibro normal, pero
desde la experiencia de tenerlo, deberemos notar que hay algo distinto en él.
No hay limite en el tipo de material que puede emplearse, desde su embalaje,
hasta su colofon. Los elementos que lo conforman deberan coadyuvar para
que transmitan un concepto total. En general, aportarin un diferente tipo de
experiencia al leerlos, yaque un libronormal, enprincipio, trataacerca dealgo
que es ajeno a si mismo,* que se lee para obtener informacién. Es por ello
que un libro objeto se fundamentara, por lo general, en simbolos verbales y

61 Lyons, 1987: 7
62 Kostelanctz en Lyons, 1987: 29
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principalmente en simbolos visuales. Estos dos elementos deberan apoyarse
mutuamente para poder comunicar al lector esa idea total que el artista
pretende transmitir.

Muchos libros recobran el espiritu lidico® ya que al elegir los materia-
les, el artista establece verdaderos juegos porque los interrelaciona, los
combina, en fin, los ajusta a sus necesidades de expresién. Es por ello, que
el libro imaginativo, s6lo estaré limitado en la medida que el artista conscien-
temente limite sus alcances en tanto que se puedan cumplir sus necesidades
comunicativas. Por ello, los otros libros acuden a recursos no ortodoxos
como la neogrifica, la cual engloba la fotocopia, la mimeografia, la
computadora, eifax, etc.# Lo que se busca al utilizar métodos que la grafica
convencional no emplea, es tener un nuevo lenguaje que sea totalizador,
Entonces al surgir novedosos tratamientos o planteamientos artisticos, se
propicia el cambio en el enfoque y el concepto que los libros normalmente
tienen.

Resumiendo podemos decir, que loslibros deartista sonla contraimagen
de los libros convencionales, que, no son libros como aquellos con los que
tenemos diario contacto y que abrimos y leemos para contar con un cimulo
de informacion que no le concierne al libro en si y que aunque también son
reflejo de nuestra cultura, en el plano artistico, su aportacion se ve reducida.
Esto significa que el libro de artista , como objeto en si mismo, posee una
personalidad propia generada por todos los elementos y la distribucion que
tienenlugarenél. No por ello, esos libros quetoman en cuenta otros procesos
ensu elaboracion, no participan deuna culturadellibro, sino que al contrario,
la revaloran.

63 Rendn. 1988: 19
64 Tibol, 1987: 267-268
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4.4.1 Produccidn del libro de artista

En el aspecto de la produccion, uno de los principales requisitos del libro de
artista es la imaginacion. Los manuscritos prevalecen sobre los libros
impresos durante un buen lapso de tiempo; gozaban de mayor prestigio, de
la misma manera como hoy dia el libro fabricado manualmente lo posee sobre
el que es elaborado mecanicamente. El manuscrito tenia ese caracter de
unico, a pesar de que existiesen dos o tres copias iguales. En ese sentido el
libro de artista ha recobrado esa virtud y se inscribe en un contexto aparte
tanto como libro, cuanto como objeto artistico.

En cuanto a lo econdmico, de acuerdo al tipo de publicacion, en esa
proporcion sera su costo. En el libro de arte pueden emplearse materiales
excesivamente sofisticados y caros; en cuanto a st manufactura, ésta
redundara en un menor costo, mientras mas funciones desempefie el autor,
aunque llegara el momento en que éste no lo pueda hacer todo. Incluso
cuando el libro era manuscrito, ese factor produccion, no quedaba a un lado,
ya que por ejemplo, se debian pagar los estipendios de los amanuenses.®
Luego, cuando surge el libro impreso, sucede entonces que se asocian a un
impresor, un xilografo y un capitalista. Es cuando aparece el edifor, quien
debe estar al pendiente de todos los factores que influyan en su elaboracion,
puesto que sobre él recae la responsabilidad del producto terminado.

Aunque en menor escala que en la actualidad, enlos primeros tiempos,
el impresor era su propio librero, ya que él se encargaba generalmente de la
distribucion y venta de sus libros. Después vendran los vendedores ambulan-
tes, loscuales transportaban su mercanciade ciudad en ciudad. Secalculaque
antes del afio 1500 vieron la luz unos 30,000 diferentes libros,* cifra ridicula
si tomamos en cuenta que para 1950 se producian doscientos treinta mil
titulos y que tan sélo 20 afios después se tiraban quinientos cincuenta mil
titulos estiméndose su crecimiento en un 10% por afio.s
65 Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 77

66 Dahl, 1991: 115
67 Escarpit en Salvat Editores, 1973: 15
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Pero no solamente resulta caro por los sueldos a pagar, sino por los
elementos involucrados en su produccion. Elgrabadoyel aguafuerte, fueron
los principales métodos de la ilustracion de libros en el sigio XVII y XVIII,
ya que enel XVII el grabado en madera, habia caido en el olvido, debido a
lo tosco de sus lineas y a la baja calidad del papel y la poca resistencia a los
altos tirajes. Aquellos libros que estaban profusamente ilustrados, iban
dirigidos a las clases pudientes, las cuales podian pagar por libros de elevado
precio.* Estos libros contenianilustraciones que hacian gala de su calidad en
el detalle, puesto que representaban mas cabalmente las caracteristicas fisicas
de los objetos representados, por lo tanto, la asociacion con el objeto era
mucho més objetiva.

4.4.2 Finalidad del libro de artista

Uno de los principales cuestionamientos acerca del libro, es su funcién y el
papel que juega en el arte. Porqué debe ser el libro de artista un objeto
artisticoy qué tienede particular. Los galeristas seinteresan mas por las obras
de las cuales pueden obtener ganancias y consideran a los libros de artista
como sencillas manualidades para potenciales compradores de objetos
caros.® Por ello es que independientemente de los materiales, formato o
tipografia empleada dentro de él, si el libro esta bien disefiado, aunado a la
calidad de las imagenes y del contenido, su éxito esta asegurado.

Ellibro de artista busca quela comunicacion que é conlleva, provoque
que quien lo tenga en sus manos, que no se convierta en un lector pasivo, ya
que su principal enfoque es el de fomentar una mayor libertad intelectual.
Pero no sélo para el lector, sino inclusive puede ser que para el artista, el libro
proporcione una comunicacion mas intima, que la que un objeto artistico
convencional le proporciona.®

68 Ivins, 1975: 30
69 Lippard en Lyons, 1987: 47
70 Lippard en L.yons, 1987: 47
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Todo libro de artista deberd considerarse como un hecho en si mismo.
Su conocimiento debera considerarse indispensable. Deben tomarse en
cuenta cada una de sus paginas, asi como el espacio en que se exhibe como
entes reflectores de ideas. No sclamente debe cefiirse al aspecto visual que
la tipografia condiciona, sino que también deben tomarse en cuenta los
aspectos que ya hemos mencionado -pensemos en los miniaturistas del
Medioevo hasta las reproducciones fotograficas de nuestros dias-. En
conclusion, ese libro no debe ser exclusivamente un objeto para leerse, sino
también para observarse.

Sin olvidar que en la Edad Media la letra s6lo se concebia para ser leida
en voz alta -recuérdense las lectio en los refectorios conventuales-, y que
antes que nada la lectura es visual, de igual forma, tanto a la letra como a las
imagenes se les debe atribuir ese sentido visual pero entendido como una
lectura continua y no como en algunos casos las representaciones visuales
solamente apoyan a la letra restindole valor en cuanto a imagenes, que
también deberin tener un valor en si mismas. Por ello no es casualidad el
progreso que durante siglos las imigenes han desarrollado, desde las minia-
turas, la xilografia, el grabado encobre, la litografia hastala fotografia. Debe
quedar muy claro que ademas de los libros convencionales, en los libros
imaginativos, existe una relacion directa entre el lenguaje y las imagenes, y
que si bien cada una posee caracteristicas especificas, una ilustra ala otra en
aras de una continuidad lineal narrativa. En los libros de artista, esa es la
principal innovacion: la yuxtaposicion de imagenes y patabras en sus pagi-
nas.

71 Rice en Lyons, 1987: 59
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Marco Polo describe un puente, piedra por piedra.
-¢ Pero cudl es la piedra que sostiene el puente?
-pregunta Kublai Kan.
-El puente no estd sostenido por esta o aquella
piedra -responde Marco-, sino por la linea del arco
que ellas forman.

Kublai per silencioso, reflexi d
Después alade:
- ¢Por qué me hablas de las piedras? Es sdlo
el arco lo que me importa.

Polo responde: Sin piedras no hay arco.

Ttalo Calvino
Las Ciudades invisibles

5.1 Los grabados

Inicialmente trabajé sin un orden especifico, Unicamente aquel que me era
determinado por el tema. Consideré que el trabajarun solo formato y una sola
técnica limitaria mitrabajo. Masbientrabajé en funcion delaimagen. Es decir,
a partir de una serie de dibujos realizados a partir de originales del Museo
Tecnoldgico, los realizados en una exposicién en la ciudad de Puebla de
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fosiles de Tepexi de Rodriguez , los fosiles de mi coleccion y sobre todo de
fotografias de diversos libros, comencé el trabajo. Me di cuenta que cada tipo
de imagen merecia un formato especifico y por consiguiente una técnica
especifica. Asimismo cada formato y cada técnica exigia determinado
soporte, aeso sedebe ladiversidad de formatos, técnicas y soportes. Detodos
los grabados efectuados, porlo menoslos 5 primeros planeados para De Fésil
quedaron fuera de la seleccion final. La eliminacion de estos respondio a un
asunto de unidad estilistica y formal, mas que a un asunto de factura. Por otro
lado habia ciertas imitaciones en cuanto a nimero de imagenes plausibles de
insertarse; mientras mas imagenes mayor niimero de folios, mientras mayor
namero de folios mayor cantidad de papel, a mayor cantidad de papel mayor
presupuesto.

Alfredo Rivera, Azul Profundo, Aguafuerte, 1990 Grabado fucra
de seleccidn para el libro De Fésll
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Relacién de grabados dentro del libro:

12 grabados

8 numerales

4 capitulares

1 gofrado

1 monograma
| vifieta

1 sello editorial

5.1.1 Los materiales

Por lo que respecta a los materiales, procuré en la medida de lo posible que
no hubiera limitaciones. Lo ideal hubiese sido trabajar exclusivamente con
placa de cobre, sin embargo, su costo me lo impidié; no obstante, los
materiales con los que trabajé fueron de lo mas diverso y considero que esto
no fize una limitacion sino que pudo apreciarse en la riqueza del resultado.

Alfreda Rivera, Aguafuerte del libro De Fésil

Asi por ejemplo en cuanto a placas para los grabados trabajé las
siguientes: zinc, fierro, cobre y aluminio (el orden determina la cantidad).
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Mordentes: acido nitrico industrial, percloruro de hierro y mordente
holandés.

Tintas: Le Franc y Charbonel en colores sepia, negro céilido, ocre
amarillo y rojo sanguina.

Papel: exclusivamente Arches Velin Blanc de 300 grs/m:
Tinta Serigrafica marca Sanchez Cartel preparada en color sepia.
Para las guardas, Tinta Sanchez para offset, colores rojo y negro.

Y con la herramienta propia de todo grabador: puntas secas, ruletas,
brunidor-raedor*, cepillo de alambre, buriles, pinceles, barnices, texturas,
goma laca, etc.

5.1.2 Las técnicas del grabado

En De Fasil abarqué la mayoria de las técnicas de grabado que se practican
en el taller Francisco Moreno Capdevila de la EN.AP.. Desde el punto de
vista de la cantidad de grabados que se tuvieron al final, trabajé con las
siguientes técnicas: aziicar, bamiz blando, aguafuerte, aguatinta, punta seca
y buril. Mi intencién no fire que el libro fiera un muestrario de técnicas, sino
que, como ya dije, cada proyecto demandara la técnica mis adecuada a
emplearse.

Las técnicas empleadas en De Fésil fueron a partir de las recetas para
barnices, mordentes y hertamientas sugeridas porlos profesores a excepcion
del mordente holandés. Si bien ensayé el proceso de atacado mediante este
mordente, mi intencion en De Fasil nunca fue la de llevar a la practica todas
las técnicas del programa del taller de huecograbado. Considero quelatécnica
unicamente es el medio para conformar un adecuado resultado, redondear o
dar forma al concepto, mas no como un fin en simismo, sinque esto signifique
el haber dejado de lado a la factura.
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Alfredo Rivera, Aguafuerte del libro De Fésll

5.1.3 Bitacora técnica de cada grabado

Para no repetir proporciones en cada uno de los grabados, a continuacion
planteo las generalidades:

Acido Fuerte: 1 parte de acido por 3 de agua
Acido Suave: 1 parte de 4cido nitrico industrial por 6 partes de agua
Percloruro de hierro: 1/4 Kg. de percloruro de hierro disuelto en un litro de agua
Mordente Holandés: 20 g. de clorato potidsico

880 gr. de agua

100 g. de dcido clorhidrico puro

116



EL LIBRO DE FOSIL. CONTENIDOS

Bamiz cubriente: 100 g. de Betin de Judea en polvo

100 g. de cera virgen
25 g. de goma Damar

Solo menciono los datos de tiempos de atacado en la primera capitular
y en el primer numeral, ya que en todos es el mismo, Tampoco menciono en
cada grabado cada vez que hay [a necesidad de cubrir con bamniz, obviamente
después de cada copia de estado, efectuaba esta tarea con la consabida goma
laca en los biseles. Asimismo, evito la descripcion para la técnica del azicar,
del barniz protector y el agua hirviendo.

1.- Aguafuerte sobre fierro impreso al gofrado de 40 x 60 cm.

Acido fuerte Baflo d¢ una hora
Dos horas mis de atacado con bloqueos sucesivos del centro de |a forma hacis afsera

2.- Aguafuerte puro sobre cobre, color sepia de 21.7 x 26 cm.

Primer atacado 10 min. dibujo
Segundo atacado 10 min. dibujo
Tercer atacado 10 min. dibujo
Cuarto atacado 10 min. dibujo
Quinto atacado 20 min. ditujo
Sexto atacado 10 min. dibujo
Séptimo atacado 10 min. dibujo
Octavo atacado 10 min. dibujo
Noveno atacado 15 min. dibujo
Décimo atacado 10 min. dibujo
Décimoprimer atacado 12 min. dibujo
Décimosegundo atacado 15 min. dibujo
Décimotercer atacado 10 min. dibujo
Dé&imocuarto atacado 10 min. dibujo
Décimoquinto atacado 12 min. dibujo
Décimosexto stacado 10 tnin. dibujo
Decimoséptimo atacado 10 min. dibujo
Decimoctavo atacado 10 min. dibujo
TOTAL 3 hrs. 14 min.

Primcera copia de estado
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Segunda vucla

Primer atacado 10 min. dibujo
Segundo atacado 10 min. dibujo
Tercer atacado 10 min. dibujo
Cuarto atacado 10 min. dibujo
Quinto atacado 10 min. dibujo
TOTAL $0 min.

Segunda copia de estado

Tercera vuelta

Primer atacado 10 min. dibujo
Segundo atacado 10 min. dibujo
Tercer atacado 30 min dibujo
Cuarto atacado 16 min. dibujo
Quinto atacado 5 min, dibujo
Sexto atacado 30 min dibujo
TOTAL 1 hr. 35 min

Tercera copia de estado

Cuarta vuelta

Primer atacado 10 min. dibujo
Segundo atacado 10 min. dibujo
TOTAL 20 min.

Cuarta copia dz estado

Tiempe total de atacado S hrs, 39 min

3.- Gofrado sobre ilustracién con el titulo De Fésil de 42 x 62 cm.
4.- Monograma trabajado al azlicar sobre cobre, impreso al gofrado
«1 hora de atacado en percloruro de hicrro

5.- Viiieta trabajada al az(icar, barniz suave y aguatinta sobre zinc, color sepia
de 8x 8 cm.

« Placa cuadrada y protegida con bamniz de aguafuerte
- Dibujo para darle ta forma

- Atacado en dcido fuerte durante dos horas

= 1 hora de atacado para definir la forma

- Barniz suave, textura

- 20 minutos de atacado

- Copia de ¢estado

- Resinado para aguatinta
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- Atacado en 4cido suave
- 6 atacados de 1min con bloqueos sucesivos
- Bamiz suave, 15 min
- Atacado de Ia linca que refuerza la sextura en Acido fuerte
6.- Capitular "P" trabajada al azicar y barniz blando, impresa a dos colores

(rojo quemado y anaranjado de cromo) de 5 x 5 cm.

-Primer atacado Lhora 10 min
-Segundo atacado I hora

-Tercer alacado 45 min.

~Cuarsto atacado 30 min

“Quinto atacado thora 10min
“Graneado con betiin de Judea en la [etra
«Atacado 15 minde

7.- Grabado al azlicar*, barniz suave y aguafiterte sobre lamina negra de
fierro, impreso en color sepia de 16.2 x 25.4 cm.
- BDibujo al aziicar

« Alacado de 1 hora en icido medio
- Limpicza de la placa

- Bamniz suave con textura

+ 3 atacados sucesivos de 15 min cada uno bloqueando por zonas en dcida fuerte
- Copia de¢ estado

- Betiin de Judea y fundido

- Primer atacado 5 min.

- Segundo atacade 15 min

« Tercer atacado 5 min.

« Bloqueo por zonas para Jograr grises a la manera de aguatinta con Acido fuerte
- Ticmpo total de atacada: 2 hrs. 10 min.
8.- Numeral "9" trabajado al aztcar sobre zinc, impreso al gofrado de 2.5 x

25

-Alacsdo en dcido fuerte
-Primer atacado 30 min.
-Segundo atacado 45 min

9.- Grabado al aziicar y aguatinta sobre zinc, color sepia de 15.8 x 27.4

10.- Numeral "13" trabajado al azicar sobre zinc, impreso al gofrado de 2.5
x25
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11.- Grabado en dos placas al aziicar y barniz suave sobre zinc, color sepia
de22.5x17.7 cm.

- Bloqueo conbamiz de aguafuerie

- Dibujo de los trilobites con aziicar y atacado durante 4 hrs. en dcido fuerte
- Atacada en dcido fuerte durante 20 min.

- Atacado durante 10 min. por segunda ocasion para el aguafuerte

- Linea d¢ fondo

- Bamiz suave con textura de cartén, hilos y resistol

- Atacado durante 2 hrs. en dcido muy suave

- Copia de estado

- Barniz suave para nivelar texturas en Acido fuerte durante 13 min.

- Atacado en Acido suave
« 5 atacados sucesivos de 3 min. cada uno
12.- Numeral "17" trabajado al aziicar sobre zinc, impreso al gofrado de 2.5

x2.5

13.- Capitular "E" trabajada al aziicar y grabada sobre cobre, color sepia con
negro y chine collé dorado de 4 x 4 cm.

14.- Punta seca sobre aluminio, color sepia claro de 29.3 x 40.7 ¢cm.

15.- Numeral "21" trabajado al azicar sobre zinc, impreso al gofrado de 2.5
x2.5

16.- Grabado al aziicar y aguatinta sobre zinc, color sepia obscuro de 17.5 x
24.2 cm.

- Dibujo con bamiz de aziicar
« Atacado durante 30 min. con dcido fuerte

- Copia de estado

- Peces entintados y atacado en icido fuerte durante 30 min

- Resina de grano

- Atacado de 15 min.

- Aguafuerte

« 5 atacados sucesivos de 5 min. cada uno rayando y definiendo Ia forma de los peces entre bailo y bafto
- Copia de estado

- Bamiz y rayados sucesivos en icido fuerte

« Primer atacado S min.

~ Segundo atacado 5 min

- Tercer atacado 5 min.

- Cuarto atacado 5 min.
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« Quinto atacado 10 min
« Sexto stacado 10 min.
« Séptimo stacado 5 min.
- Resima

« 7 atacados sucesivas de 3 min. cada uno en dcido suave
17.- Capitular "T" grabada al aziicary barniz suave impresa a dostintas: sepia
obscuro sobre fondo ocre de 4 x 4 cm.

18.- Numeral "25" trabajado al aziicar sobre zinc, impreso al gofrado de 2.5
x2.5

19.- Grabado al buril sobre aluminio, color sepia de 14.2 x 12.5 con marco
al aguafuerte, impreso al gofrado de 21.2x 18.2

-Alacado del marco en dcido fuerie durante tres horas

20.- Grabado al azicar, aguatinta y aguafuerte sobre zinc, color sepia claro
y fuerte de 25,7 x 26.2 cm.

« Dibujo al anicar

+ Atacado de 10 min.

» Resinado para {as lineas de azicar
- Bailo de 10 minutos en dcido medio

- Copia de estado

« Resinado

- Atacado en 4cido fiserte durante 10 min. Degradado
- Copin de estado

« Betiin de Judea y fundido

+ Baflo en icido suave

- Primet atacado 2 min.
- Segundo atacado 2min
- Tercer atacado 2 min.

- Cuarto atacado Imin
- Quinto atacado 4 min.
- Sexto atacado 3 min.

- Copia de estado

- Rayado y textura para aguafuctte

- Atacado en dcido fuerte durante § hr.

- Textura con ruleta de grano medio

« Atacado en dcido suave durante 30 min

- Tiempo total de stacado 2 hrs. 16 min

- 2 atacados de linca en dcido fuerte de 5 min. cada uno.
- Resinado
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- Atacado para aguatinta en dcido suave

- Primer atacado 5secg.
- Segundo atacado 30 seg,
- Tercer atacado 30sep
= Cuarto atacado 45 seg,
- Aguafuerte con bloqueo

- Linea conruleta

= Atacado en dcido medio durante 30 min.
- Linca con punia seca

= Atacado en deido fuerte durante 30 min.
21.- Numeral "31" trabajado al azicar sobre zinc, impreso al gofrado de 2.5
x2.5

22.- Numeral "33" trabajado al azicar sobre zinc, impreso al gofrado de 2.5
x2.5

23.- Capitular "A" al aziicar y barniz suave sobre cobre, color sepia obscuro
y chine collé bronce de 4 x 4 cm.

24.- Grabado al azicar y aguafuerte sobre lamina negra de fierro, color sepia
obscuro de 16.3 x 50.7 cm.

- Bamizado con bamiz liguido de bola

- Rayado aguafuerte

« Atacado con 4cido muy fuerte durante 1 hr.

- Texturas con ulets

- Atacado con kcido muy fuerte durante 30 min.

« Copia de estado

- Nucvamente bamizado

- Texturas mediante estopa mojada con aguarrds y alcohol
- Bafio en dcido medio duranie 30 min.
- Bamiz blando

- Baflo en cido fuerie

- Primer atacado 3 min.

- Segundo atacado 3 min.

- Tercer atacado 4 min.

- Cuarto atacado $ min.

« Quinto atacado 3 min.

- Texturas con azicar, bamizade y rayado con punta y rulcta
- Bailo en icido muy fucrte durante 40 min.

+ Copia de estado

- Azucar sobre limina engrasada

- Bafio en cido muy fuerte durante 10 min.
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« Textura con ruleta de grano fino

- Atacado de 10 min.

- Copia de estado

« Granulado con resina gruesa

- Bailo ¢n £cido muy fuerte

- Primer atacado 30seg
- Segundo atacado 1 min.
- Tesrcer stacado 1 min.

25.- Grabado al barniz blando y aguafuerte sobre zinc, color sepia obscuro
de 24.4 x 29.3 cm.

- Bamniz suave y texturadd con hojas naturales y placa texturada

- Primer atacado $ min.

« Scgundo atacado t min. Bloqueo

- Tercer atacado 1 min. Blogueo

- Cuarto atscado 1 min. Blogquea

- Barniz suave

- 3 atacados sucesivos de | min cada uno, con bloqueo

- Copia de estado

« Textura con bamiz de aricar muy delgada y ruleta de grano suave y medio
- Baflo en dcido suave durante 30 min

- Textura con ruleta d2 grano media

+ Atacado de 20 min.

- Bamiz suave

-3 d ivos con bloqueos en dcido susve de 5 min. cada uno

26.- Numerat "39" trabajado al azicar sobre zinc, impreso al gofrado de 2.5
x2.5

27.- Grabado ados placas, una al aziicar y otra al aguatinta, color sepia y ocre -
respectivamente, de 13.8 x 25.7 cm.

Placa al anicar

- Dibujo con bamniz de aziicar

- Atarado con £cido muy fuerte durante 5 min.

- Copia de estado

- Textura con aziicar

- Atacade con dcido medio, 30 min.

« Bloqueo y 30 min. mis de atacado

- Copia de estado

- Basniz suave

« 3 atscados sucesivos de 3 min. cada uno en dcido suave recién preparado con bloqueo entre cada atacado
con goma laca

Placa al aguatinta
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-5 atacad ivos de § segundos cada uno
28.- Sello Editorial grabado al aguafuerte sobre cobre, impreso al gofrado de
53x53cm.

-Percloruro de hierro

-Primer atacado 2 horas
-Bloqueo del texto
-Segundo atacado 1 hora

5.2 Grabados complementarios

Sinquedejen deser grabados, losllamados "Grabados complementarios*, los
separo de los "Grabados", ya que por un lado estos exigieron un trato mas
libre, el exigido por cada proyecto. En cambio aquélios estaban sujetos a las
exigencias de launidad. Es decir, ya que los grabados se efectuaban alrededor
del tema elegido, los "otros" grabados estaban condicionados por ejemplo a
la caligrafia, como es el caso de las capitulares. Esa es la razon por la que
establezco diferencias para una mejor comprension de la edicion del libro.

5.2.1 Las capitulares

El trabajo de las capitulares requeria de una mayor precision tanto técnica
como dibujistica ya que de su claridad dependeria la correcta introducciéna
la literatura considerada para el libro. Es por ello que el soporte elegido fue
el cobre dada su adaptabilidad a los trabajos con linea delicada. La letra en
si se dibujo al azicar y por lo que respecta al fondo en los cuatro casos se
empleo el barniz suave, ya que éste permitiria muy sutiles grafismos que
colaboraran con laimagen total y por consiguiente con el tema, sin entrar en
competencia con la letra, buscando por el contrario apoyar la forma, De
hecho dadala rigidez de 1aletra, el haber empleado formas vegetales para el
barniz suave, buscaba compensar ese fuerte icono. Por un lado soporta a la
letra, la sostiene y por otro acentiia el tema tanto en el sentido visual como
en el aspecto literario.
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La eleccion del tipo de letra tuvo varias condicionantes. Por un lado
el haber estudiado las capitales de algunos libros de coro elaboradas por Luis
Lagarto; el estudio de otras letras también decoradas por Lagarto en diversos
libros, algunos abecedarios de Durero y libros de tipografia y caligrafia, me
permitieron reconocer la riqueza inscrita en un espacio tan pequefio y tan
ajeno a la vez de Jamayiscula en si misma. Sinembargo, notuve Ia intencién
de que el grabado de la capitular cobrara tanto valor que desmereciera el
trabajo de la caligrafia. Busqué que simplemente tuviera presencia.

SRS rimero fue loque regresa al polda
dela pt'm’m, asu ﬁvm&]mzfc
K Silenciosa. Lo Que e de 'dmil'_u/u_ ﬁw
enel prinal'mb, cuando se va sint rumbo
la Sangre el cuerpo .
au lumihre

SUT IfTClS.

Pigina del libro De Fésll

Para mi su presencia se justificaba de la siguiente forma: la eleccion del
tipo de letraa ocuparse como capitular, quise que hasta cierto punto rompiera
con lo organico dictado por la caligrafia a manera de estructura que sostiene
a los demis elementos. Es por ello que las capitulares corresponden a una
tipografia romana antigua. Estetipo de letra reune para mi varias caracteris-
ticas como son: elegancia, ligerezay presencia. La verticalidad de la letra por
si misma me favorecia puesto que los elementos decorativos que la rodearian
podrian inscribirse en ella sin alterar sus caracteristicas formales. Aunadoa
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lo anterior el bamiz suave me provey6 de esas caracteristicas que tal vez no
se hubieran logrado con aguafuerte. Eluso del color ayudaria a establecer
esa diferencia de espacialidad que la letra solo reiine desde el punto de vista
de fondo y figura, es un asomarse al tema desde Ia letra y a través de ella. En
algunos casos el proceso de impresion de las capitulares a la chine-collé,
utilizando tanto hoja dorada como color bronce. Esto pretendid hacer eco
de [as iluminaciones con oro. Recordemos que iluminar es dar luz por lo que
en esos casos Ja letra pasa a ocupar un sentido mas medieval.

5.2.2 Las vifietas

Considero por separado a la vifieta, ya que revestia un problema aparte. Una
de las caracteristicas de los libros del siglo X V111, era introducir en el
frontispicio o en la portada alguna vifieta alusiva al tema a tratarse dentro del
libro como una correspondencia entre la lectura y la imagen a manera de
introduccion visual. Después de haber elaborado unas tres posibles viiietas,
elegi 1a que ocupa la pagina dedicatoria por ser esta la que mas se adecuaba
al concepto total de la obra.

Si bien antes de ella hay dos grabados que abordan al espectador, su
insercion busco dotarle al libro de un acento. Al acento al que me refiero es
aquel que viene después del titulo De Fésil. En esa pagina, en la portada, no
hay imagenes, solo texto. Lasdos paginas buscan corresponderse: en el lugar
que ocupa De Fésil en la portada, en ese mismo lugar esta colocada la vifieta
en el frontispicio, al igual que existe una correspondencia entre los nombres
de los autores y los nombres dedicatorios en el frontispicio.

5.2.3 Los numerales

La eleccion del tipo de nimero para los numerales si estuvo en relacion con
la caligrafia, es decir, un niimero lo més organico posible y que ayudara a
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romper con el formato cuadrado de la placa que lo contuviese; que estuviera
en relacién con el texto tanto en un sentido caligrafico como direccional y
formal, de hecho el niimero se caligrafié y luego se trasladé a la placa de zinc
para su eventual mordido.

Desde un principio decidi que los numerales se imprimirian sin color,
ya que el haberlos entintado habria -creo yo- afectado el espacio visual, ya
fuere de los grabados o del texto, incluso si el gofrado hubiera entrado en
competencia visual con las imagenes o el texto, entonces de ser asi, hubiera
desechado definitivamente 1a idea de los numerales. Cada folio contiene por
lo menosun numeral, esto con el fin de que en caso de que se desencuadernara
no se perdiera la secuencia a partir de los folios y no a partir de las paginas;
esa es la razon por la que no se realizaron 44 numerales, que corresponderian
con igual nimero de paginas.

5.2.4 El monograma

Puesto que se tendriacomo producto final unlibro con grabadosy ai nollevar
implicita en la placa el monograma del propietario o del autor o su firma,
consideré necesariala elaboracién deunmonograma. Este se dibujo mediante
la técnica del azicar y dado el tamafio considerado, se trabajo sobre cobre
para mejores resultados en cuanto al detalle. Cada folio lleva grabado el
monograma y no asi cada grabado al tener presente que el libro finalmente lo
conformarian 12 folios y que estos serian cosidos para conformar al libro. Al
igual que los numerales, el monograma se imprimio gofrado, en este caso no
tanto para intervenir con el espacio que determina la pagina, sino para que
funcionase por un lado como marca de agva y por otro como marca de
propietario. Es por eso que se coloco en la esquina inferior derecha del folio
coincidiendo ocasionalmente con la marca de agua del papel.
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5.2.5 El sello editorial

Si bien cualquier edicion literaria o artistica puede carecer de sello editorial,
decidi crear una editorial que aftanzara laidea del libro como producto deuna
labor editorial. Decidillamar a estaeditorial: Ars Liber Ediciones. Estesello
editorial se trabajo sobre placa de cobre en vista dela complejidad tipografica
del nombre editorial. Seimprimio gofrado y aparece en la pagina correspon-
diente con el colofén. De esta manera, la edicion De Fosil quedo como una
edicion total amparada no solamente por lasimagenesy el texto, sinobajouna
editora.

5.3 El texto

Ya habia estado trabajando en una serie de fosiles antes de iniciar la tesis. Al
detenerme a reflexionar acerca del temade tesis y la decision final de elaborar
un libro de grabados no tenia un tema especifico sino un autor especifico. Sin
embargo el autor y sus textos se alejaban de la experimentacion tanto formal
como conceptual del tema de los fosiles que habia estado desarrollando. No
queria elaborar simplemente una plaquette, sino que fuera un libro que
contuviese ademas de imagenes también texto. El tener un libro sélo con
grabados o una plaquette, reduciria el asunto a un aspecto eminentemente
visual. Yo queria enfrentarme al reto en el que tanto texto como imagenes
tuviesen un mismo valor conceptual.

El haber requerido del autor podria haber supuesto que solamente
estaba ilustrando su texto en su aspecto mas peyorativo o interpretandolo en
suaspecto mas favorable. No niego la posibilidad creativa ala que esta opcion
me hubiese conducido. Yo buscaba que mi trabajo me condujese por si mismo
y no orientarlo por descripciones o pasajes que el texto plantease. Fue enese
momento de duda en que conoci a Eligio Calderon.

Eligio Calderdn habia llevado a cabo textos para libros de artista con
diversos autores. Siendo, ademas de excelente escritor, grabador ¢] mismo,
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comprendié perfectamente el tipo de
“tarea a la que uno se enfrenta al elabo-
rar un trabajo de esta naturaleza. Des-
pués de varias sesiones de platicas,
Eligio inicid por su cuenta el texto,
mientras yo continuaba por el lado de
los grabados con el tema de los fosiles.
Eligio no vio ninguno de los grabados
sino hasta mucho tiempo después de
haberme entregado el manuscrito De
Fosil. El trabajar cada uno en sus
respectivas lineas hizo factible el he- . . ]

Recoleccion de erizos fosiles llamados entonces

cho de no caer en posibles aSPECtOS piedras de trueno con [os cuales uno tendria poderes
ilustrativos. migicos. Nilografia de 1497

Asimismo, dado que Eligio Calderon no vio una sola de las imagenes
que yo habia elaborado a la fecha, imposibilité cualquier nocion descriptiva
de su texto. Al final considero que el concepto total de esta tesis quedd bien
afianzado.

Desde mi punto de vista no se da ninguno de los dos aspectos antes
mencionados: los grabados en De Fésil no son una interpretacion ni una
ilustracion del texto, ni De Fasil como texto es una descripcion de cada uno
de los grabados. Texto eimagenes son mutuamente correspondientes: cada
uno tiene su propia autonomia y a la vez se apoyan entre si. Si bien las
imagenes se basan en un factor técnico y el texto enuna caligrafia, la técnica
porsi solano sustenta laimagen, asi como tampoco la caligrafia, por muy bella
que sea, no soporta a ningtin texto. Ambas se fundamentan en un concepto.

5.3.1 Concepto

Ya habia pasado algun tiempo en el taller de grabado en que uno basa los
ejercicios del programano enun tema sino enuna determinada técnica. Habia
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estado elaborando una serie de ejercicios que me llevasen por una tematica
y que ésta fuese la que exigiese determinada técnica.

Al principio el tema de los fosiles era un mero pretexto. Poco a poco,
al reflexionar acerca de su naturaleza, fui ahondando en su condicién. Los
fosiles son la memoriadel tiempo. Porunproceso que ocupa millones de afios,
los seres vivos, ya sean animales o plantas, se ven arrastrados a condiciones
tales que mutan su naturaleza.

Los fosiles no son otra cosa que
la huella dejada por estos seres en la
roca, en el mineral, en el imbar. Dejan
de ser seres vivos, pero no dejan de
existir como seres, ya que a} recono-
cerlos somos conscientes de su ante-
rior naturaleza. Tratamos de que estas
huellas nosrevelenalgomasalla de esa
sola impronta: ;Como vivian?, jqué
comian?, ;como se reproducian? Al
tenerlos en nuestras manos, y efectuar
ese proceso racional, al dibujarlos,
estamos reanimandolos, somos cons-
cientes de su vitalidad y la hacemos

Iustracién de un libro italiano publicado en 1670 patente e‘n un grabadO; el fosil deja de

telativo a la recolecsion de fosiles seruna piedray pasa a otro estado. En

ese nuevo estado adquiere nuevas at-

mosferas, nuevo color, nuevo significado. No son imagenes que simplemente

reproducen los detalles de su anatomia, sino imagenes que recrean, que
interpretan, que revelan la naturaleza de su ser.

A través de los fosiles se hace patente la dicotomia vida-muerte. Los
animales en los fosiles fweron, ya no son, pero al sentirlos, al dibujarlos, al
grabarlos y reproducir las planchas, vuelven a vivir, vuelven a ser, es vida que
vuelve a ser, que es. Aigo que Hanamente es un proceso fisico, geoldgico, se
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sublima, en las formas, en los detalles,
enel colordela piedra. Setratadeuna
auténtica catarsis en la cual uno trata
de estar, de participar y también de ser.
Escomorevelarla propiadicotomia en
ladeestos seres. Es estarconsciente de
esta antitesis, es solidarizarseconellos,
ya que esa oposicion también es la de
uno.

5.3.2 La caligrafia

Se eveia que los dientes fosiles de los lepidotes
(pez del mesazoico) provenian de las cabezas
de los sapos. Xilografia de 1497

Enun principio una de las principales fuentes graficas eranlos incunables. Me
aboqué a latareade localizar algunaimprenta que todavia manejara el sistema
de impresion por tipos moviles con el fin de considerarla como método para
imprimir el texto del libro. A pesar de haber localizado una imprenta de esta
naturaleza, no fue posible tomarla en consideracion, ya que el mayor formato

que podian imprimir es el de doble
carta. Otra opcion era el linotipo,
sisterna muy semejante al de los tipos
moviles en cuanto a sistema de
estampacion, pero el formato maximo
de estampado era de cuatro cartasy no
garantizaban la limpieza del papel de
algodon empleado dadas las condicio-
nes de las maquinas. Desisti delaidea
de emplear tipos dadas las dimensio-
nes de los folios. El procedimiento
mas plausible era la fotomecanica im-
presa mediante sistema offset, proceso

Las piedras de sapo tenian fama de curar [a epilepsia
¥ ser antidoto de los Xilografia de 1497
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muy caro ya que implicaba el uso de foto-composer, elaboracion de
negativos, sensibilizacion de ldminas e impresion.

Dentro del proceso de investigacion historica, un aspecto que no habia
considerado era el de los manuscritos medievales, que eran caligrafiados
manualmente. Se me ocurrio el que la caligrafia podria ser la solucion, no
obstante que esto supondria el alejarse de la idea original del libro totalmente
grabado puesto que el proceso de impresion de la caligrafia mas adecuado
seria el de la serigrafia. Pero aln asi se conservaba la idea de estampacion,
por lo que la serigrafia muy bien quedaria inscrita dentro de la idea grafica.

Localicé a un caligrafo, con él revisé las diversas y variadas posibilida-
des de la caligrafia. Fue un proceso relativamente largo, ya que supuso el
ensayo de letras, tamaiios, grosores y medios diversos.

Trabajamos juntos hasta encon-

trar el tipo de caligrafia més adecuado
,].q” a[ Mww * alasnecesidadesdellibro. Yo buscaba

o una caligrafia clara, de facil lectura,
W awwu u’ elegante y sobre todo que fuese lo mas

/ / orgénica posible sin caer en el uso de

“4 't""’ “’ - 7[“"{ Y el 7 alguna caligrafia que hubiese supuesto
Z 4 su paleografiado, ni una caligrafia di-
) Dy FPIANRSS //«. gamos édrabe que hubiese remitido a

SC idea oriental que nada tiene que ver
.-..(r— i lay aver esal . .
-4 “ con el tema manejado. Después de

o 7. varios ensayos, el caligrafo hizo una
“‘"'"‘",L pletbem ool serie de adaptaciones para no manejar
" .’-\3»»««), L - una caligrafiatal y como se proponeen
b goe AL -tf,w/ —aee |0 manuales, después de algin tiem-
/ Col- N\ AT, po, se logré un estilo de letra que
Diversos ensayas caligrificos para el respondid a las cualidades que yo bus-

libro De Fésll caba, la cual fue empleada finalmente

en el libro.
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Para mi resulté doblemente afortunado ya que aunque en términos
generales tenemos un libro tipico, el manuscrito acusa reminiscencias de la
caligrafia empleada por los amanuenses de los manuscritos en el sentido
eminentemente creativo. Por otra parte, estaba claro que no se iba a
caligrafiar uno por uno de los ejemplares de la tirada. Proceso que ademas
de largo y cansado, resultaria sobre
todo caro. Ademds, meagraddlaidea  pantr greurar elolvedo e lase

de un{/;i;abr mediante la caligra_f}a im- ol j'lblﬂ & (as manas. Pa
r ue por e
presa el libro ya que por muy uniform A_//fm/,z‘oéméj&d’.&ta

que resultase la impresion de los gra-
bados, habria variaciones, cosa que no paraapresurar o olvide enlz
desdefio, al contrario, me ayudaria a i oue sl fofoui
dotarle de ese caracter de hecho a M - bkl 4 .9'7” !
mano. Finalmente a pesarde lo unifor- Caliigrafia definitiva det fibro De Féall

me que puede ser la impresion

serigrafica, hubo variaciones, ya que en ocasiones la tinta por condiciones ya
fuere de temperatrura y presion, no quedaba totalmente unificada. Asi que
sin querer la impresion parece como hecha con plumilla. Es por eso y por el
hecho de que los grabados no quedan siempre exactamente igual, que De
Fésil acusa caracteristicas de libro manufacturado. Por todo esto, aunque la
edicién es de 16 ejemplares, no son iguales, sino parecidos.

5.3.3 Impresion serigrafica de la caligrafia

Puesto que el proceso elegido indiscutiblemente seria la serigrafia, esto
representaba aiin mas un punto a favor, ya que el proceso serigrafico seria
controlado por mi. Esto significo poder ensayar con diversos colores para
imprimir la caligrafia. Esa serie de ensayos me condujeron a la eleccion final
del color a emplearse. Este color que es muy cercano al sepia, ademas de
emparentarse con el color general de las imagenes, me servia como contraste
entre imagenes y texto. No era tan obscuro que supusiera una competencia
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visual con las imagenes, ni tan claro que esa ligereza demeritara la fuerza del
contenido del texto ni su subordinacion a las imagenes.

Puesto que se trabajaria serigraficamente, el caligrafo trabajo el texto
sobre herculene para su uso directo enlas mallas serigraficas. De esa manera
se podria evitar la fotomecanica para la elaboracion de positivos y negativos
en virtud de solo necesitar positivos en serigrafia, Sin embargo, se presen-
taronalgunas dificultades en el proceso de emulsion, ya que el uso deunatinta
poco cubriente, provoco zonas cerradas ala impresion en la malla serigrafica.

La solucion fue la fotocopia sobre acetato. Claro que esto supuso un
costo extra ademés del retocado en algunos casos en la fotocopia, no
obstante, con esto se evitd la elaboracion de clichés*.

El proceso serigrafico, fue largo y cansade ya que supuso tantas
sesiones como partes constituyen el poema, el colofon, la portada y el
frontispicio, ya que en muchos casos en un mismo folio se tenian que efectuar
hasta 4 impresiones puesto que podian localizarse en el anverso o en el
reverso, entonces habia que esperar el secado de cada serie de impresiones.

Ademas el proceso de impresion serigrafica tenia necesariamente que
ser anterior al proceso de estampado de los grabados, ya que en caso
contrario, el papel perderia su calidad de plano al soltar la goma por el
humedecido previo al estampado, dificultando la impresion serigrafica. Esto
supuso un correcto analisis de los lugares en que se estamparia tanto texto
comoimagenes ya fueran numerales, capitulares o grabados mismos, parano
alterar asi la secuencia del texto.

5.4 Encuadernacion

A partir del andlisis tanto visual como literario de algunos libros de artista,
plaquettes y carpetas, asi como de manuscritos medievales, incunables,
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codices y otros libros, me incliné por lo que en principio pudiera parecer un
libro ortodoxo.

Esto significa que en lugar de considerar una plaquette dadas las
dimensiones de los grabados y del formato de los folios, me decidi por la
encuadernacion final del libro. El encuadernar el libro me permitiria trabajar
con los elementos tomados en cuenta desde el principio en el proyecto. Esos
elementos serian [as capitulares, los numerales, las vifietas, las guardas, en fin
aquelios elementos que contribuyen con la idea total del libro.

E! haber tenido desde un principio la limitante del tamaiio del folio,
estuve obligado a considerar del mismo modo una limitante maxima del
formato delasplacasatrabajar. Sinembargo, no fire una limitante en si misma
yaque no consideré un formato (nico de trabajo, sino que a partir del dibujo
o del proyecto especifico trabajé los grabados. De tal manera que el grabado
mis pequeiio corresponde al monograma impreso en cada uno de los folios
que conforman al libro, el cual mide 1 x 1 cm,, y la placa mas grande mide
40 x 60, es decir, coincide con la mitad de un folio, por lo cual esa pagina que
corresponde con la primera imagen del libro esta totalmente grabada,

5.4.1 Las pastas*

Por otro lado en cuanto al empastado, lo ideal seria que la pasta fuera
totalmente de piel dada su flexibilidad y calidez. Sin embargo, los costos
exceden por mucho las posibilidades econdémicas personales. De ahi que
considerara para la encuadernacién el uso de la pie! inicamente para ef lomo
y las esquinas del libro, y para el resto de la pasta el mejor material sintético
paraencuadernaciénquehay enelmercado. Laideade elaborar fotograbados
a partir de la caligrafia empleada en el titulo y los nombres de los autores, fue
conel finde continuar con 1a tradicion delos fers azurés o grabado en caliente
sobre la pasta y el lomo, para asi tener titulo y autores grabados en
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bajorrelieve. Es por ello que la intencidn fdefif queda manifestada desde el
momento que se tiene el libro en fas manos.

5.4.2 Las guardas

Al estudiar lasencuademaciones de los libros manuscritos, incunables y libros
impresos, asi como los libros de los siglos XVIII y XIX, detecté el uso de
guardas pintadas a mano. Las guardas pintadas proveen al libro ese caracter
manual. Por un lado la pasta es un tanto solemne, firme y al volverla la
explosion de forma y color contribuyen con lo artistico del libro; por ello
pensé enlaelaboracion de guardas pintadas a mano conel objeto de contribuir
con toda la idea visual y objetiva del libro. Actualmente en el mercado se
encuentran guardas impresas de formas y colores muy bellas mas no son

_hechas manualmente. Lavirtud de elaborarse a mano reside enlo azaroso del
costimiento de la tinta; cosa que no se tiene tampocao en las guardas pintadas
amano que se venden en el comercio. Ademas el papel para su manufactura
ya sean hechas a mano o impresas, deja mucho que desear. No obstante,
decidi incluir en el libro guardas hechas por mi. Sin embargo, representd un
trabajo enorme, puesto que la gente que sabe como hacerlas, se niega a
ensefiar su manufactura. Investigué como elaborarlas, pero aun con la
formula, experimentar con diferentes tintas, papeles y solventes, llevd una
buena cantidad de tiempo.

Primera ensayé con papeles baratos para la experimentacion. Esta
consistio en el uso de tintas para serigrafia, offset y tipograficas, ademas de
solventes como el de serigrafia, aguarras y thinner. Una vez detectada la
técnica correcta, la eleccion del papel quedé cefiida no a su costo sino a su
gramaje. Mientras mayor fuera el gramaje del pape! mayor dificultad para
lograr unidad en el pintado y de manera correspondiente, mientras mas bajo
fuese el gramaje del papef, mayores posibilidades de filtrado, enroscado y
rompimiento del papel. El papel mas adecuado resulto ser el papel nube, no
solo por su resistencia, sino por su color, el cual hacia mis cercana su
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presencia con el papel de algodén empleado en los folios adiferencia del papel
bond que comiinmente se emplea como guardas por los encuadernadores.

5.5 Disefio

Anteriormente, habia trabajado en ediciones de plaquettes. En esos trabajos
estuve imbuido en el aspecto del disefio pero desde un lado més bien lirico.
Esto no significa que el entusiasmo haya predominado sobre los aspectos
puramente formales. En De Fdsil, aunque también trabajé con una buena
dosis de lirismo, no significa que todo lo haya dejado al azar. Si bien en el
programa de Artes Visuales esta contemplado el area del diseiio, no lo estd
desde el punto de vista editorial sino de la visualidad. Es por ello y por la
experiencia anterior a este libro que contemplé el aspecto del disefio del
espacio que ocuparia cada pagina. Si bien me aproximé a esta tarea, debo
mencionar que desconozco si existen reglas para el disefio de las paginas, por
ejemplo. Lo que si es un hecho, es que respeté los aspectos minimos que
conforman cualquier pagina de libro, como son los margenes que generan la
caja, el margen interno es mas ancho para permitir la encuadernacion sin que
afecte el espacio visual, y en fin, todos esos aspectos que determinanun orden
dentro de las paginas de un libro.

Mas tarde explicaré que no consideré un espacio tinico para laubicacion
de imégenes y texto, ya fuera por la musicalidad de! poema o por las
diferencias en cuanto a dimension de los grabados. Hubo cosas que si se
mantuvieron constantes como son el lugar del monograma y los numerales,
y si bien no hay ortodoxia en lo que concierne a la colocacion de imigenes
y textos, desde el punto de vista general hay una ortodoxia: como libro.

El disefio de las paginas y del libro en general estuvo dominado por
aspectos eminentemente compositivos; evité especialmente que se diera la
simetria de espejo, para evitar una posible monotonia en cuanto a un orden
especifico. Cabe mencionar que consideré la huella dejada por la placaen la
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parte posterior de [a pagina como otro grabado. El proceso de estampacion
de una placa fuertemente atacada, necesariamente dejara su huella en la parte
posterior dela hoja. Este factorio asumi como parte defa visualidad de lahoja
y de su espacio. En algunos casos intencionalmente la hago coincidir con el
1exto, en atras no para asi apreciar otra imagen grabada. En aquellos casos
en los que hago coincidir, lo hago como una manera de rememorar el proceso
de rubricacion efectuado por los amanuenses del medievo, esas lineas
traspasan y se dejan ver al otro lado de la pagina, esto no es otra cosa que
grabar 1a pagina.

5.5.1 Disefio de las paginas

Hay una intenci6n plastica en la distribucién formal de la hoja, en el disefio
de las paginas, la ubicacion de los textos e imagenes respondié al espacio
visual que éste ocupa. Es decir, para los casos en gue se tomo en cuenta el
espacio visual total del {olio, se considero la ubicacion de la estampa para que
de esa manera lograra o se buscaraun equilibrio. Este equilibrio no funcioné
de acuerdo con una simetria de espejo, sino que hubiese un equilibrio de
fuerzas en el sentido visual. No se pudo estandarizar la colocacion de los
textos ya que algunos grabados ocupaban mucho espacio en relacion con el
que ocuparia el poemao enotros la estampa era muy clara o era muy obscura
y la intencion como ya dije era equilibrar el espacio visual.

Aquellos versos que contienen capitulares, también se les considerd por
separado ya que al estar en comunion texto e imagen, o mejor dicho, letray
color, como tal tenia un mayor valor que el texto por simismo. En esesentido
no pudo soslayarseel color a emplearse en las capitulares ya que sibien buscan
Hamar la atencién hacia si mismas, no buscan minimizar la importancia del
poema sino enriquecerlo.

En ese mismo rubro, la intencion de los numerales fue que no
interfirieran con las imdgenes. Esto es, que los numerales no intervinieran
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visualmente con texto pero principalmente con las imagenes, por eso sélo se
gofraron. Ciertamente ocupan un espacio, mas considero que el peso virtual
que ellos ocupan queda bastante reducido. El introducir numerales era
necesario, por un lado para que no se perdiera la secuencia de los folios, de
las diferentes partes del poema, y que el encuadernador no tuviese problemas
a la hora de coser los cuadernillos.

Elaboré una caja dentro de la cual quedarian inscritos tantotexto como
imagenes, ya fueran juntos a separados. Dentro de esa caja estableci la
movilidad que las imagenes y el texto tendrian. En este rubro no incluyo el
monograma ni los numerales, ya que estos no tuvieronmovilidad. Estos estan
en el mismo sitio en todas las paginas en donde aparecen.

Primero consideré la movilidad del texto o de la imagen dentro de esa
caja solamente en una pagina, pero si se daba el caso de que al abrir el libro
se contemplase no una pagina sino dos, es decir, una pagina par y una non,
entonces consideré todo esto como un solo espacio visual. Por eso en casos
como éste, la movilidad de texto o imagenes en una pagina, estuvo condicio-
nada a la de la otra pagina.

Alfredo Rivera, Aguafuerte del libro De Fésll
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5.5.2 Las imagenes en el disefio

La colocacion de las imagenes dentro del libro no estuvo condicionada al
texto correspondiente, ya que como ya dije, no hay correspondencia entre
texto eimagenes enel sentidoilustrativo. Busqué que hubiese una musicalidad.
Aloquemerefiero con musicalidad es al hecho derecibirla obraconun fuerte
impacto, sedefine, llegaal climax y finalmente se serena. Algo asi como iniciar
con la cubierta y la portada con un Allegro ma non troppo, luego vendra un
Scherzoconlos caracoles y el ictiosaurio, a la mitad del libro un Molto vivace
que coincide con laimagen més grande y a mi juicio con la de mayor impacto,
que es la punta seca, vendra un Adagio con los moscos y los cangrejos, un
Presto con el camarén y las hojas, y para finalizar con un Allegro con la
lagartija. Fue como irintroduciendo a los personajes. Por otro lado, el poema
sin considerar las imagenes, conlleva también un asunto similar. Me parece
que en ese aspecto también coinciden.
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En el ambito de la Tierra hay formas antiguas,
Jormas incorruptibles y eteras; cualquiern de ellas
podia ser el simbolo buscado.

Jorge Luis Borges
La ercritura de Dios

; espués de haber realizado un somero analisis a través de la historia
: ::“1 dellibroy el grabado, las imagenes y el concepto de libro de artista,
la pregunta ahora es: ;Qué sentido tiene llevar a cabo una edlcnon como lade
el libro De Fasil?

El proyecto De Fésil nace de una inquietud por llevar a cabola idea de
manufacturar unlibro de artista. No nada mas setrataba de elaboraruna serie
de iméagenes en torno a un tema especifico, sino de valerse de una serie de
recursos que la grifica ofrece -en principio técnicos-, y tratar de llevarlos a
un plano conceptual.

La riqueza visual hallada en los incunables, manuscritos medievales,
mapas, documentos antiguos, etc. , no sélo se circunscribe a la belleza de las
imagenes, sino a toda una superestructura que al interactuar da cuerpo, da
forma al concepto que se pretende plantear, Particularmente en De Fésil el
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manejo de una serie de recursos graficos, fue con la intencion de externar
necesidades. De Fésil como resultado final, ha sido producto de una revision
concienzuda de laestructura y el concepto general del libro. Como estructura
tenemos que el libro es mas objeto que obra y como concepto se le vera como
estructura visual e incluso temporal.

El libro como objeto atiende a un asunto editorial; sin embargo, De
Fésil no se debera ver desde el punto de vista editorial ortodoxo, sino como
un productoeminentemente visual. Es decir que De Fésil llevaimplicito tanto
lo editorial como lo visual. Si atendemos a las publicaciones editoriales en
general, éstas desde luego que no desdefian el aspecto estructural, sin
embargo, el aspecto visual se ve reducido a un formato, a un color, a una
determinada tipografia que no obstaculice el asunto que el libro trata.
Mientras que en De Fésil lo visual busca llamar la atencion hacia simismo para
que al sumarselo al texto propuesto emerja una idea amalgamada, un solo
concepto.

Por otro lado las publicaciones que tienden asimismo a lo visual y no
solamente lo estructural, en realidad lo que hacen es reforzar lo segundo que
estd planteado no solo por el formato, la pagina, el encuadernado o la
progresion, sino fundamentalmente al texto. Aunenloslibrosde arte, es decir
los dedicados a la historia o teoria del arte, las imagenes se plantean como
ilustraciones de un asunto que no es inherente al libro, sino al texto, lo cual
hace que el posible aspecto de contenido se vea reducido a texto e imagenes
por sisolos yno como un todo. De hechounlibro como De Fésil dificilmente
seria editado por alguna editorial tipica, ya que su contenido poético seria
simple texto y sus imagenes ilustraciones, invalidando su mutua correspon-
dencia.

Ademas el tipo de iméagenes -técnicamente hablando- conlleva no un
asunto ilustrativo sino un asunto de obra. El texto por su parte no busca
transmitir una idea literaria y ya, sino quela eleccion de la tipografiay en este
caso de la caligrafia, busca darle la presencia que enun libro tipico no se toma
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en cuenta, ni siquiera en los libros de poesia clasicos. Si pensaramos en los
caligramas de Apollinaire o de Juan Tablada, e! juego letra-imagen busca
acentuar la idea, darle corporeidad, convirtiéndose en imagenes plasticas en
dosdimensiones subrayando -conceptualmente hablando-laidea en cuestion.

En los capitulos precedentes vimos que el desarrollo del libro desde el
grabado enhueso o piedra, pasando por las tablillas con escritura cuneiforme,
el papiro, los manuscritos medievales, los codices, los rollos y asi hasta llegar
alaestructura que conocemos ahora como libro, ha alcanzado una eficiencia
tanto en lo relativo a produccion como a lectura.! Al multiplicarse esta
necesidad, el objeto se multiplicara. Sisomos conscientes del hecho de que
todo objeto se halla en una mutacion y expansion continua, debido a la
necesidad de ély a otros factores -como el mercado, por ejemplo-, compren-
demos el porqué el libro asimismo ha experimentado cambios. No solamente
me refiero a un aspecto funcional, sino a lo que esta mas alla, aquello que en
un principio nos pasa inadvertido.

En el libro como objeto, lo mas concreto es su estrucura tecnologica,
el texto ocupa un segundo plano convirtiéndolo a través de la letra impresa
en un libro de literatura, mientras que el concepto que emana del texto y no
de ellibro como objeto va al final. Por eso el libro alternativo, busca sublimar
el tercer aspecto: buscaser libre-libro; es decir, suintencién esla detener una
autonomia expresiva,? esto ocurre cuando traspasamos el umbral de la mera
descripcion funcional por parte de el libro. No obstante, cada elemento
interviene en un determinado momento, aunque se puede dar el caso en que
ya no actiie sobre los demis integrantes. Por ello en un libro alternativo, si
bien se han revisado sus antecedentes estructurales, por lo menos uno de los
factores que lo originaron se tomaran en cuenta puesto que cada unidad o
elemento no es un absoluto?

1 Kartofel y Marin, 1992: 59
2 Kartofel y Marin, 1992: 51
3 Baudrillard, 1992: 4
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Sin ser absoluto, cada uno de ellos tendré una intencidén y tomaremos
las que mas se adecuen a nuestras necesidades de expresion. Asi cada
elemento en el libro debe interiorizar su funcion y se reviste de dignidad
simbolica, a pesar de que alguna de ellas funcione de manera parcial o total.
Entonces lo esencial y lo estructural aunque es lo concretamente objetivo, se
sublirma en el libro de artista.

De Fosil plantea un conjunto desestructurado mas no reestructurado,
"...pues nada compensa el poder de expresion del antiguo orden simbalico.™
De Fosil es un libre-libro puesto que como libro funciona -aunado a un
aspecto de serie-, es decir, no deja de ser un objeto de funcion; como
concepto, su sentido va mas alla, en fa metifora, en el simbolo. A travésde
ese velo poético se discierne su idea que desemboca en una forma simbolica
de expresion ya que no deja en un principio traslucir claramente cual es su
finalidad. Ellibro deartista alliberarse de ser objeto de funcién!iberaal fector.

De Fasil, no obstante ser una obra de produccion multiple y llevar
implicita en su manufactura una sistematizacion, es al final un objeto artistico
puesto que aunque son libros similares no son iguales,’ teniendo finalmente
calidad de obra. Como espejo de la realidad, refleja la necesidad de recuryir
a cualidades del pasado y revalorizarlas.

Por aftimo debo decir que la presente tesis cumple con su cometido,
plantea los origenes y posibilidades dentro del campo de la edicion de los
libros de artista y no consume todos los caminos, sino que al contrario, da pie
a la busqueda de otras posibilidades y por lo tanto de otros resultados. De
Fosil para mi es el fermento del inicio de una serie de proyectos que buscan
subsanar los errores y explotar sus posibles aciertos.

4 Braudiflard, 1992: 1516
5 Kartofel y Marin, 1992: 56
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Ls de fosil ln indulgencia del tiempo que muere
en e pulso de los gjos.
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Todo es un partoa medtias, pHes, para nacer; morimos.
Y en toda muerte /zaj /aqufm, de lo Que c@ea&
como un [etmyo
COMto unA CICATTiZ_

de loque jamdss se v

del [Jtﬁ‘pdx{o Que regresa.
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B o o5 e il

las crines de la niebla inocente
la /u{cé otorio de los huesos.
Tambien ef dolor dande uno flevir a cuestas su mutismo
su ascuridad
su disolvencia

€50 Que sabe por donde entra
Y por donde sale nuestra muerte.



Jomos eso Que se sabe sin mas esperanza
Que la impronta. Eso que se dejn arraigado @ la piedra
como una sepultura alaire libre
Y de sitio en Sitio erra
en la memoria a@{fﬁymentv

Que nos aprz‘eta

e/ yugo a@/ o/r)z'a@.



Nada descansa ﬁftja el cielo
Y menos el testimonio Que te acusa

en ese aire .reluu/m

enese olor a cuea

donde nadie detiene el grito de los astras

en el marmol Que espesa en los limites baldlos. Todo
es tzztm_zje

arruga
sal
ot la redundancia de la creta
enla corleza del mundo. lodo es



como ern el Frz}zczz'wb : Una /iz‘wjia de Quien toca

ol umbral de la muerte con la yema e sus dealos y roza
~en e_/ﬁ:v’/ - una matemation secretz: Lo Que j;_tfite

Y noes todadia

en eﬁﬂr de una savia rzutycia/

Que nos perpetua.






lodo es de J‘o‘.’fﬂ;'
E vientre que ya es griet

hendidura
materia v creacion
de materia
lava

YI:Z’MFO.






Hemos d irnos: ser de abismo, de ﬁ%ro, de al.
Y recibir e juicio de los pliegues de la piedra,
Lestigos ciegos de un ffirmamento sin destino. Jdlo
de ﬁri/ g de salida, de aliento animal

yde moko reptante y discontinuo. Fso somos:
crudas Y sin luz,_ como un enigma Ae las entraras,

como un MOPIOJIZI& [I{’:fﬂllﬁ{O-



Tambicn e_/ﬁiri[ Meva su jigyafa en sucara,
Ok gran dolor; Ok gran banquete. En él,
todo _7im sin principio,

Sin causa,

en su color de luz de alba.

Su apacidad tiembla como un cirio

en el sonido de una palabra enhista

Que sin tocarnas nas interroga. LEnél

la memoria estd al margen,



en lvosiab?z de ﬁ]ﬂ
como un lamento /é/ 7'fem 0,

ignorante del oldido Que se abre con la noche.
Y
no sabe adonde
como ¢ r:ef/e 0
de la sombra del cuchillo

safre la [m'e/ Inocente

06[ cor ﬂ?f' 0.



N fi1al, tods es de sl Estit ahi

para apresurar el aldido en la sten o\ueqlmﬁa. Maﬁe
dird que el silencio no es t@ﬁ}i/ st cunde

como un azoque Que nos anula; nadie ha dicho

Que la ausencia no hiera como unveneno a[_qa/ope.






Nadse diranada, porque (o que se dice no se derrama

en la palma de las manas. Para que ofrecer-los filos de lx
muerte siel siencio mata, i existen dolores

Que se tienden como un pano blanco _frem‘? a las gjas

0 Que prlsan en el hastro de madrugadas enfermas, exactas
COMO UNA AGUA cleda Que Se ApTA contr [as pledrns

para brusiirsu desmudeg_en una interrogacion Sin respuesta.






“hra Que, entorices, separar-
la carne aé/f&’ri/, el cielo
de la tierra, st juntos qolpean el presagio

Que .fiempre nos per.r{que.



Somos de tierra hinchada y fosiles,
columnas que jamas tendran raices
4 cuyo frato

sélo ha de nutrirnas

del oldido Que nas .repu/m.






Evp/i:l!
Defosil
Librode aream congratistis orqinaks
el fredo Kivera, poema inedirde
Lligio Caldervin y wligeafia de Satpacbresves,
Lz elivicn consta de 50 cgmplare
HureradGs ool Ko af 380 2 cwmplars
namyeaales &&f /5 ol %o Y6, st auelor
rumeraclis db s CA. 25w la R, %.
Para latieada se utifizo paped
WlinArrhos Blanc & 300gevms £7 texr se vnpriens’
meniante provess serigeafico en ef 2ller g \jfres
(e 1y doo grabuadas ened Tadler 0 Horrne (apeenls
& )z Escireln Nacionalds Aeves Plasrivan, UNRAM.
El diierio dil libro y rlenidas & la
odcioin e3rute « carge e Alfeeds Revers.
Cala efemplarva firmadi y nurrects
’or/w anlores.

Alecien Novieméue tygr.
Htfrealo Rroven Lhgre (alderncs
Ljemplar;
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ACERADQ. Eslaaplicacion deunadelgada capa deacero sobrela superficie
del cobre mediante proceso galvanoplastico, cuyo fin es evitar el répido
desgaste de la placa al someterse al proceso de estampacion.

ALDINOS. Asi sonliamados los libros producidos por Aldo Manuzio y cuya
principal caracteristica es la de estar impresos en letra cursiva.

AGUAFUERTE. Radierung = etching = eau-forte. Accidn de atacar lineas
con algiin dcido en una plancha o matriz de metal. En algunas ocasiones, el
término engloba otras técnicas proximas que también requieren de baiios de
acido como son el aguatinta o el barniz blando.

AGUATINTA. Aquatinta = aquatint = aquatinte .
ART BOOK. Ver “Libro de Arte".

AZURES. Azurés se les llama a los hierros candentes, utilizados por Jean
Grolier para decorar sus ediciones; estos dejan sobre la piel de la encuader-
nacion bellos relieves o gofrados.

BARNIZ BLANDO. Vernis mou = soft ground etching = vernis mou .

BARNIZ DE CUBRIR. Barniz utilizado para proteger la placa de grabado
antes de someterse al bafio de acido.

BIBLIOTECA. “Los rollos se conservaban en receptaculos de madera
(bibliothéke) que llevaban en su exterior una etiqueta (syllabus) con el titulo
de la obra.” (Diaz-Plaja en Salvat Editores, 1973: 32)
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BREVIARIO. Palabra que proviene del latin brevis, que quiere decir breve.
Breviario o breve era todo escrito corto, como por ejemplo certificados. Su
divulgacion se logré al imprimirse mediante xilografia para luego colocarse
a mano, trabajo efectuado por los escritores de breviarios.

BRUNIDOR. Herramienta que se utiliza para suavizar o rebajar el valor de
las lineas o de las areas ya grabadas.

BURIL. Herramienta que se utiliza para grabar, en cuyo extremo tiene un
bisel muy afilado y que contieneuna empufiadura para poderlo manipular con
comodidad, también asi se le conoce a esta técnica, es decir grabado al buril
otalla dulce. Su principal caracteristica es la nitidez obtenida por su grafia.

CALAMO. Esla cana con que se escribia sobre el papiro, lo suplira alguna
pluma de ave cuando ocurre la generalizacion del uso del pergamino,

CALCOGRAFIA. (del griego calcos, cobre). Matrizhuecografica grabada
en cobre; tanto al medio técnico como al producto se le conoce como
calcografia.

CLICHES. Losclichés son corrosiones fotograficas que se efectiian ya sea
como corrosion de lineas, o bien, como corrosién de red (autotipia).

CODEX. Esuna forma de agrupar el material ya escrito. Cuando se cosen
varias hojas como si fueran cuadernos, es decir, varios pliegos cosidos a un
lomo se obtendra un fomo. Cédice es aquel constituido por un pliego de
pergamino doblado en un solo cuaderno.

COLQFON. Siempre vendra al final del libro; contiene los datos relativos a
la impresi6n del libro y su fecha. “Cuando el escriba habia terminado el
manuscrito, le daba fin con varias lineas (llamadas suscripcion o colofén), en
las que se encontraba el titulo del libro; comienzan por lo general con las
palabras explicitus est (o tan sdlo explicit), un curioso recuerdo del tiempo
en que los manuscritos tenian todavia forma de rollo, ya que estas palabras
significaban que el manuscrito se encuentra desenrollado” (Dahi, 1991: 57-
58).
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CORDOBAN. Asi se le conoce a la piel y al tipo de encuadernado llevado
a cabo por Aldo Manuzio, él doraba y estampaba las pieles para sus
encuadernaciones de lujo. El cordoban es piel muy fina de cabritilla
proveniente de Cordoba, Espania, asi como de Marruecos (marroquin).

CUNA. Herramienta utilizada para granear las matrices, muy usada en
mezzotinta. En su extremo en forma de cuna contiene una serie de finos
dientes, los cuales serviran para granear la placa.

CRIBADO. Son pequeiios agujeros hechos en la plancha y que al imprimirse
dejan puntos blancos sobre la estampa. Originalmente en la orfebreria del
siglo XV se efectuaba tal tarea con el objeto de lograr efecto de medios tonos.

CUBIERTA. Es la envoltura que protege al libro encuadernado.
DESBARBADOR. Véase raedor.
DIPTICO. (del griego dis, dos veces, y ptukhé, pliegue).

DOMI O DUMMY. Surge del primer esbozo, es decir, del lay-out, sobre el
que se crean nuevos elementos y se hacen los ajustes pertinentes.

EDITOR. Eslapersona que prepara o comenta la edicion de una obra; edere
proviene del latin y significa engendrar, dar vida.

ENCUADERNACION. Asi se le llama a los voliimenes cubiertos con tapas.
ESGRAFIAR. Véase “Mezzotinta”.

ESTADOS. A veces se les llama asi, o como en el taller de la EN.AP.,
pruebas de estado. No son més que pruebas anteriores a la copia definitiva
y que nos permite visualizar el proceso por el que ha transitado la placa hasta
su estado definitivo.
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EX-LIBRIS. Es una marca distintiva con que los bibliofilos marcaban sus
libros para sefialarlos como de su propiedad. Pueden ser simbolicos, mostrar
libros o paisajes; algunos contienen la frase ex-/ibris antes del nombre del
dueiio, por ejemplo: Ex-libris Alfredo Rivera.

FILIGRANA. Lamalladealambre tensada en unbastidor para fabricar papel,
deja su huella en el mismo; si se tuercen los alambres para formar el nombre
del fabricante o las iniciales o algiin sello distintivo, éste pasara igualmente al
papel, quedando grabado como marca de agua.

FOLIO. Surge cuando deja de haber libros en rollo para tener una nueva
ordenacion. dentro de éste van contenidos tanto la foliacion como la
paginacién.

FOOLSCAP. Ver "Filigrana”.

FORRO. Es el papel que cubre la pasta del libro y que protege a la cubierta.
Sobrecubierta para proteger al libro, su uso surge a mediados del siglo
pasado.

FRONTISPICIO. Asise lellama a la portada cuando esta ornamentada con
elementos artisticos, como podrian ser vifietas; puede contener también el
retrato del autor o alguna composicion alegorica que esté en finciondel tema
tratado dentro de la obra.

GOFRADO. Prdgedruck = relief primt (deep etching ) = morsure en
profondenr . Es aquel en el que el grabador ha suprimido el uso de la tinta,
permitiendo que solamente el relieve determine el dibujo o la forma a
representar.

GRABADO. Asiselellamaa laimpresion, producto de grabar, sobre metal,
madera, piedra. Una vez entintada la matriz, seguira el proceso de multipli-
cacion. Eltérmino alude a toda clase de técnicas incisas y en relieve como
término universal; sin embargo, en algunos textos y en particular éste, se
refiere exclusivamente al grabado al buril, cuando no al grabado como
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sindnimo de estampa. Aguafuertes seran aquellos que necesitan baiios de
acido para su confeccién.

GRABADO AL AZUCAR. Conuna miel de aziicar y una tinta colorante, el
artista trabaja dibujando sobre el metal con un pincel o una plumilla; después
cubrira su matriz con barniz para luego sumergirla en un bafio de agua
hirviendo. Esto provoca el hinchamiento del bamniz de azicar dejando
expuesto el metal donde se ha dibujado previamente, para finalmente pasar
al proceso de atacado con acido.

GRABADO AL BURIL. Kupferstich = copper engraving = fait au burin.
GRABADO BLANCO. Véase “Gofrado”.

GRABADO EN HUECO. Esto se entiende cuando el grabador hace
incisiones sobre una matriz de metal, ya sea por métodos directoso indirectos;
estasincisiones o hnecos recibiran latinta, transfiriendo al papelen el proceso
de estampacidn la forma dibujada.

GRABADO POR CORROSION. Se verifica solo sobre planchas de metal,
por ejemplo el aguafuerte. Grabado por corrosion o grabado al aguafuerte
es corroer un metal y disolverlo con ayuda de un acido.

GRABAR. Significatallar, cortar oinscribir enla superficie de algiin material
dedureza y resistencia suficientes, que puedan conservar la incisién en forma
duradera.

GRAFICO. Lapalabra se derivade grafein, vocablo griego quesignificamas
0 menos escribir.

HELIOGRABADO AL GRANO DE RESINA. Procedimiento semejante al
del aguafuerte, pero con la diferencia que la capa protectora y las zonas
atacables se determinan mediante procesos fotograficos.
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ILUMINACIONES. (de lumen =1uz). Eran las grandes letras iniciales o los
dibujos con tinta de color o con oro, llevados a cabo por iluminadores o
miniaturistas dentro de las paginas del libro medieval.

IMPRESION PLANOGRAFICA. Flachdruck = planographic printing =
I'impression a plat.

IMPRESION XILOGRAFICA. Llamadatambién impresién en madera. Es
aquella impresion llevada a cabo mediante proceso xilogrifico.

IMPRESION EN HUECO. En el grabado en cobre como en el aguafuerte
las lineas a imprimirse, formaran huecos, porlo quetoda impresion efectuada
mediante procesos huecogréficos se le llamara impresion en hueco.

IMPRESION EN RELIEVE. En el grabado en madera como en el lindleo,
los lugares que se imprimiran quedan en relieve, ast que la estampa impresa
mediante alguna de estas técnicas se le llama asi.

INCUNABLE. (del latin cunabulum = cuna). Se le llama asi a todo libro
impreso antes de 1501 (a veces el periodo se extiende hasta 1550). En
Meéxico, aunque estrictamente no deben considerarse como incunables, se les
llama asi a los primeros impresos coloniales,

INICIALES. (de initium , comienzo). Son dibujos que decoranla paginaal
empezar cada capitulo, dentro de ellas se insertan las capitulares, confirién-
dole a la pagina, una ornamentacién especial.

INTAGLIO. Tiefdruck = intaglio printing = I'impression en creux.
JACKET. Ver “Forro”.

JUGENDSTIL. Art Noveau enFrancia, Modernismo enEspaia. Elnombre
proviene de la revista Jugend, la cual empleaba lineas omamentales inspira-
das en principios geométricos combinados con motivos animales y florales.
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LAY-OUT. Es la forma mas rudimentaria, suelta y menos cuidada que
elabora el disefiador, sobre la que vierte sus primeras tentativas que consti-
tuyen la estructura del libro.

LETRA GOTICA. Es el tipo de imprenta utilizado principalmente en las
ediciones alemanas hasta los afios cincuenta. Es de rasgos verticales
puntiagudos, de perfil estrecho y alto.

LETRA ROMANA. A diferencia de la gotica, esta letra es redonda y de
perfiles claros. Procede de la lapidaria imperial y de la carolingia.

LIBRO-ARTE. Libros que son tanto obras de arte como libros.

LIBRODE ARTE. Obra o trabajo de un artista en forma de libro (coleccion
retrospectiva de reproducciones).

LIBROS COPTOS. Son codices de los siglos VI al VII, egipcios, se
caracterizan por contener restos de decoracion repujada en cuero.

LINOLEOGRAFIA. Linoschnitt = linocut = linogravure.
LITOGRAFIA. Lithographie =lithograph =lithographie.

MADERADE PIE, DE PUNTA O DE CONTRAHILO. dicese delarmadera,
cuyas fibras son perpendiculares a la superficie de la plancha; usada asi, se
tendra una gran resistencia y firmeza, de preferencia debera ser maderadeboj
por ser ésta muy resistente.

MANERA NEGRA. Véase “Mezzotinta”.

MEZZOTINTA. Mezzotinio = mezzotint = mezzo tinte. Rayar mecénica-
mente una plancha de cobre, de manera que si se obtuviera una copia se
obtenga un negro profundo pero suave (proceso que también se logra
graneando la placa con la herramienta llamada cuna). Posteriormente, conel
raedor se eliminaran las rebabas siguiendo el dibujo previamente esbozado -
esgrafiado-. Esta técnica fue practicada sobre todo en el siglo XVIII

190



GLOSARIO

NIELES. Eran placas grabadas al hueco para fijarse luego sobre un objeto
de orfebreria. En ocasiones, estos nieles, ademas se esmaltaban.

PASTA. Es el material con que se encuadernay que protege al contenido del
libro, es decir, las paginas; las pastas pueden ser rigidas o suaves.

PLATINA. Plancha contenida en el térculo con la que se ejerce la presion
sobre el folio y la matriz.

PORTADA. Es aquella hoja dentro del libro, la cual contiene el titulo del
mismo, el autor, la suscripcion bibliogréfica y algunos otros elementos.

PRE-MAQUETA Y MAQUETA. Es elresultado de la elaboracion del lay-
out y del domi, aqui ya queda determinado el tamaiio real del libro con textos
y fotos simuladas que conducirén a la ejecucion definitiva del libro.

PUNTASECA. Kaltnadel = dry point = pointe-séche. Esunadelastécnicas
directas del grabado. Se distingue por su trazo nervioso, ademas puesto que
no se elimina totalmente el metal dela placa, larebaba provoca enlaimpresion
un flocado (flecos), el cual caracteriza a la punta seca dandole a las estampas
esa sensacion de aterciopelado. Su principal inconveniente es su corta
duracion en el proceso de edicion.,

RAEDOR. Herramienta que se utiliza para eliminar las rebabas de metal
dejadas por el buril al grabar o para rebajar la superficie de metal.

REMATES. Asise les conoce a los dibujos que finalizan o rematan al libro,
por eso también se les conoce como cul de lampe.

RUBRICA. (de rubrum = rojo). Rubricar, era trazar una raya vertical a lo
largo de las iniciales en el folio y cuya principal caracteristica era el empleo
detintaroja. Esta tarea se extendera después alos titulos de los manuscritos
e incluso perdurara hasta los incunables.
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SERIGRAFIA. Siebdruck = silk-screen process = sérigraphie.
SUPER-LIBRIS. Marca de propietario (ver “Ex-libris™).

TALLA DULCE. debemos entender como talla dulce, al grabado en hueco
sobre metal, pero efectuado con algin método directo como el buril.

TECNICADIRECTA. Cuando elgrabador, incide directamente el metal con
algiin instrumento como el buril o la punta seca.

TECNICA INDIRECTA. Primero se cubre la plancha con algin material
resistente a la corrosion, como puede ser un barniz hecho con cera; después
con una punta seca se eliminara el bamiz quedando expuesto el metal que se
desea morder; porGitimo, se somete fa planchaa unbaiio de dcido -mordente-
que efectua la incision.

TIPOGRAFIA SERIF. Esaquella que contiene rasgos o remates.

VELO. Esuna herramienta con pequefias puntas en su extremo; con ella se
puede crear efectos de gradacion.

VINETA. Son pequefios estampados que decoraban el principio o el final de
algun capitulo; asi se les conoce por haber sido la vid uno de los modelos mas
usados en la ornamentecion.

VITELA. Proviene del latin vifella. Esuna clase de pergamino, preferente-
mente piel de ternera, sobre la cual se puede pintar o escribir, Grolier la
utilizaba también para encuademar.

XILOGRAFIA. Holzschnitt = woodcut = gravure sur (en) bois.

ZINCOGRAFIA. Zinkdtzung = zinc etching = eau-forte sur zinc en relief.

<HIH S.%»
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