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Introduccion

Los griegos fueron ciegos al azul, según parece.  

Los maoríes distinguen cien rojos, siete blancos los esquimales. 

Un europeo urbano normal del s.XX cuenta cien gises.1

La condición de lenguaje de los colores manifiesta siempre un trasfondo in-

telectual, aunque nuestra interacción con los colores existe específicamente al 

nivel de nuestras sensaciones, los colores siempre han provocado y han consti-

tuido una forma de conocimiento sutil, que ha sido transmitida como un ele-

mento cultural. “(los colores) están entre materia y forma, más bien como una 

evanescencia que sustrae la pesantez de aquella y que es algo más rotundo que el 

vacío de ésta porque a través de su mínima entidad se objetiva lo real”.2 

Mientras más simple o mas primitivo sea esa forma de conocer se asume como 

una herencia y se manifiesta como una tradición. Pertenecemos a una compleja 

condición temporal que está constantemente moviéndose entre nuestro espacio 

contemporáneo, nuestras tradiciones y nuestra aventura en el devenir del pre-

sente. 

Esta puede ser una de las razones que nos permite admitir que en nuestra cul-

tura es valida una extensión de cien grises. Resulta enigmático y nos provoca a 

intentar hacernos las preguntas necesarias para intentar resolver como se origi-

nan todos estos grises? o porque se acumuló esa  cantidad? o que es lo que reco-

noce nuestra tradición en esa amplitud? que naturaleza de variables se pueden 

manifestar en tal extensión?  Dada la naturaleza de lo que se quiere distinguir 

(una sensación de color) tal cantidad más bien toma el sentido de lo incontable, 

y en nuestra realidad cotidiana, señala una zona del color que adquiere la cua-

lidad de insondable.

Quizás la primera cuestión que hay que establecer es si esta extensión de grises 

corresponde a una comprensión de la naturaleza o corresponde a una manifes-

tación artística.  Un camino para resolver éste enigma: registrar las formas de 

arte restringidas a grises. 

1. Ludiw Wittgenstein. Observaciones sobre los colores. Introducción, Concepto color: Isidro 
Regueras. 

2. id
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Si tomamos tinta y agua para hacerla gradualmente transparente como ocurre 

en el arte del Sumi-e tendríamos en la obra una gran riqueza de grises como 

consecuencia de la gracia del pincel, generando la sensación de amplitud de 

recursos, según la riqueza de variables: de presión, velocidad y proporciones de 

agua en la tinta.

Otro tanto ocurre en la técnica de la fotografía en blanco y negro, como la 

desarrollada por Ansel Adams a mediados de s.XX dedicando todo su trabajo a 

refinar los procesos de fotometría, revelado y ampliación para llevar el proceso 

a su máximo rendimiento en la profundidad y la extensión del paisaje basada en 

la definición detallada de grises que se muestran como innumerables. 

En ambos casos, si hacemos una evaluación concreta de los grises que se pue-

den contar como distintos no vamos a encontrar más de 10 u 11, por lo menos 

para Adams ese rango de escala de grises fue el resultado objetivo de su técnica 

puesto que esa amplitud de modulación entre blanco y negro, constituye un 

logro mayor en la descripción de los detalles en las luces y los detalles en las 

sombras. 

Así mismo las técnicas del grabado y sus versiones industrializadas en la re-

producción gráfica masiva están sostenidas en éste mismo principio solo que 

generalmente con rangos de grises bastante más estrechos, logrando sensación 

de grises de verdadera amplitud en el caso del grabado y funcionalmente correc-

tas en el caso de la imprenta industrial.

Hasta aquí llevamos justificados 10 grises y nuestra referencia cultural habla 

de cien grises para un europeo moderno. 

Falta abrir nuevas preguntas como las que se hicieron los pintores Impresio-

nistas, pues para ellos la observación directa de la naturaleza permitió suspen-

der varias premisas acerca de los colores, para privilegiar la interacción de los 

colores en la tela, basados en una disciplina de leer la variabilidad de los colores 

como consecuencia de una luz natural, que se manifiesta como un fenómeno 

circunstancial. 

Un caso: mi propia experiencia al conocer en forma directa la pintura im-

presionista en la colección del Musee D’Orsay. En el primer momento fue muy 

desconcertante, para luego constituir una amplia meditación que ha dado pie 

a una de las observaciones fundamentales en el tema de éste proyecto. El caso 
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es que la experiencia de ver varias obras juntas permite ver ciertas constantes: 

primero el encuentro natural, esperado, con la luminosidad del color y a con-

tinuación una gran sorpresa y desconcierto: comienzo a encontrar en muchas 

partes unos colores  muy difíciles de identificar, primero porque son superficies 

compuestas de varios colores yuxtapuestos y luego porque se trata de mezclas 

inusuales, intrigantes -por ejemplo- entre verdes, violetas y naranjos, que mira-

dos a una cierta distancia producen una sensación como un gris medio, que no 

tiene relación directa con el eje claro-oscuro, sino que establece una relación de 

contraste con los colores saturados aumentando aún más su saturación (cosa 

que no había visto jamás en las reproducciones con que había estudiado, más 

adelante comprendí porque se ven otros colores en vez de gris en la impresión). 

La secuencia de ver varias pinturas de diferentes autores consecutivamente y 

comenzar a ver éste mismo fenómeno de grises donde no los esperábamos per-

mite caer en la cuenta de que tales grises, por su naturaleza compuesta, ellos son 

fluctuantes, son imprecisos, son vagos, en definitiva son impredecibles, hasta 

que encuentran su participación al completar una continuidad, que se inicia en 

lo discreto del color generado por el principio de complementariedad.

Otro modo de conocer la naturaleza de estos grises fue iniciar un cuestio-

namiento en las teorías del color, para contrastar o respaldar lo que yo estaba 

viendo y en este proceso han comenzado a aparecer diferentes autores y dife-

rentes disciplinas, que continúan hasta el presente y no cesan de intentar revelar 

las certezas del color. Una de las teorías mas sorprendentes en favor de nuestra 

observación de los grises es León Battista Alberti, en en su tratado De Pictura 

(1436) donde propone el concepto de colores “verdaderos” en el sentido de que 

el resto son mezcla de ellos: “Por medio de la mezcla de colores se han creado  

muchísimos más, pero solamente existen cuatro colores verdaderos -así como 

son cuatro los elementos- a partir de los cuales se pueden crear muchas clases 

de colores.

El rojo es el color del fuego, el azul del aire, el verde el del agua y de la tierra el 

gris y el cenizo”.  

Alberti trae a presencia al menos dos puntos relevantes, acerca de nuestra pre-

gunta del gris y es que en su teoría él lo reconoce como una constante observada 

en la naturaleza dice: “el color de la tierra” y lo otro es que éste gris está relacio-
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nado con la variación de todos los colores afectados por la luz y la sombra.

A fines del s.XIX el pintor Vincent Van Gogh relata en sus cartas: “Podrás dar-

te cuenta que el verde suave, el azul cálido o los mil matices del gris no me dan 

miedo. No hay, por así decirlo ningún color que no tenga un matiz gris: el rojo 

gris, el amarillo gris, el verde gris, el azul gris. La mezcla de colores se reduce a 

eso” 

La lista de referencias al gris ha seguido avanzando, con Goethe, Klee, Che-

vreul, Rilke, y Wittgenstein abriendo y desplegando otras vías. Además de las 

teorías, está también la obra misma de los pintores que tienen mucho que decir 

(o mostrar) de éste gris anidado en el espacio del color. 

He presentado al comienzo de este texto el campo artístico del gris a partir de 

su construcción en base a tinta china o con las técnicas del grabado. Es necesario 

detenerse para ver como aquí se abre otra variable, por cuanto los pigmentos 

y los papeles usados en el la obra gráfica en blanco y negro, están concebidos 

como -valores neutros respecto del color- ese es su objetivo: abstraer la naturale-

za a una expresión gráfica donde el color está descartado; y mediante una cons-

trucción abstracta -los elementos del dibujo- encuentran su medida de valor en 

una dimensión de variable claro-oscuro. 

Tal abstracción, constituye una forma de lenguaje particular, tal que configura 

una cualidad espacial que da curso a una extensa tradición basada en una forma 

de leer e interpretar el mundo -donde la ausencia de color- provoca un aumento 

de sensibilidad y participación de la experiencia, en la decantación del sentido.

La dimensión que intento describir es aquella que anuncia Paul Klee cuando 

define su postura artística, en lo que luego será llamado el Expresionismo abs-

tracto: 

“el arte no reproduce lo visible, él hace visible”.

La condición de visibilidad de la obra de arte y la observación de la  experien-

cia de participar en  dicha visualización -como si se tratara de un acto de ver- nos 

permite comenzar a cuestionar y tomar caminos para ubicar nuestra idea de 

gris en su dimensión cultural, a partir de construir su perfil de pertenencia a la 

tradición del arte de hacer visible. 
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Desde el punto de vista de la historia del arte hay un concepto que permite 

enfocar nuestro cuestionamiento sobre el gris en su propia tradición, se trata de 

la denominación Peintre Graveur propuesta a comienzos del s. XIX por Adam 

von Bartsch para titular una publicación, en 14 volúmenes, dedicada a los gra-

bados holandeses, flamencos, y alemanes hasta 1820 y los italianos desde el s. 

XV hasta el XVII. En español éste concepto es Pintor-grabador y según Bartcsh 

existe un oficio y una especificidad del arte, que requiere ser ubicado, entre la 

pintura y el grabado. Este concepto abre para nosotros un enfoque en el cual, 

nuestra pregunta por el gris encuentra en el grabado un campo de referencias 

que comprende la naturaleza del color en la pintura,  a partir de ese límite en 

que los colores  comienzan a perder su cualidad cromática para desplegar la 

abstracción de los elementos gráficos del dibujo. 

Bajo estas premisas veo el grabado como un ensamble de dimensiones, cuya 

complejidad permite poner en juego las cualidades de un oficio que es posible 

ubicar entre la pintura y el grabado. 
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ESPACIALIDAD Y SENSACIÓN DE GRIS EN EL LENGUAJE GRAFICO

Objetivo

El campo de estudio que propongo desarrollar en este proyecto está dedicado 

a describir la condición espacial del Grabado, en su potencial para constituir 

una forma de lenguaje específico, limitado a la expresión en valores de gris. 

El esclarecimiento de tal opción en la paleta del grabador en escala de grises, 

requiere de un amplio discernimiento ontológico a propósito de las variables 

que se han de articular entre el concepto de sensación de gris que viene de la Pin-

tura y la condición espacial del lenguaje gráfico, a la que pertenece el Grabado.

Justificación

I. La presentación dEL espacio gráfico

El arte del Grabado describe un espacio específico. El es consecuencia de una 

serie de técnicas de reproducción gráfica que han sido preservadas según su 

particular modo de caracterizar los elementos gráficos. Cada una de las técnicas 

del grabado define sus propios rangos de posibilidades constituyendo en cada 

caso, un tipo de “instrumento”  que produce a su vez un “timbre” característico. 

Concretamente cada una de éstas  técnicas existe porque ellas ofrecen conjuntos 

específicos de variables constructivas, que pueden presentarse individualmente 

(aguafuerte, aguatinta, punta seca etc.) o combinando sus recursos y desplegar 

así,  la cualidad expresiva específica del Grabado.

Así como la paleta del pintor, refleja una concepción en la elección de ciertos 

colores, el Grabado, anterior a la variabilidad del color, posee una paleta mono-



8

cromática, tan extensa y tan rica en su definición, que hace que el trabajo limi-

tado a la escala de grises no constituya una carencia, sino una opción sustentada 

en el carácter insondable que adquiere la sensación de gris, en la obra.   

La tarea de enfocar el grabado en su particularidad artística responde a la ne-

cesidad de hacer presente sus referencias en cuanto participación en el concepto 

de espacio gráfico en el sentido de que éste surge de una realidad cultural en la 

cual, todas las dimensiones posibles, del dibujo, la escritura y la lectura se arti-

culan para integrar una forma de lenguaje.  En tal sentido, identifico el acto de 

fijación como la condición irreductible, para que las ideas (que son invisibles) 

entren en una realidad tangible. Mediante el dibujo, la pintura, los diagramas y 

las múltiples formas de notación, constituyen expresiones concretas dirigidas 

a nuestros sentidos, de tal condición, el espacio gráfico se hace presente en su 

función de re-crear las ideas, las palabras y las formas visibles, materialmente en 

una obra. 

De tal modo accedemos a la profunda tradición del hombre en su disponibili-

dad para confiarle al dibujo y a cualquier forma de representación del lenguaje, 

la capacidad para recrear su sentido original, a partir del acto de leer, en el senti-

do más amplio de la palabra. Su consecuencia es hacer presente una inscripción, 

que puede trascender el tiempo y la ubicuidad de la expresión original. 

Pensar la lectura como un acto, es poner el acento en la experiencia de leer, 

en cuanto operación del espíritu que comprende una apropiación del sentido, 

a partir de un proceso que va desde el ámbito de las sensaciones, al campo del 

pensar.

La palabra latina para leer es legere: coger, recoger, escoger, juntar, reunir, for-

mar, ordenar. La palabra inteligencia aproxima aún más a nuestro enfoque en 

el acto de leer, por cuanto inter-legere, implica una operación más fina, porque 

acontece (como experiencia) en la intimidad personal: leer-entre es desvelar o 

inventar las relaciones entre los elementos del discurso visual (imagen-texto).

Relacionar es nombrar lo que se manifiesta como intervalo, como diferencia, 

en vista de designar el plano de contraste necesario para identificar el juego de 

valores que mide el espacio, cada vez; así como el silencio respecto de la música, 

como el blanco de la página respecto de su texto, o como el gris respecto de los 

colores.

Axl
Resaltado
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Para Rudolf Arnheim “Ver algo significa asignarle un lugar en una totalidad: 

una ubicación en el espacio, una magnitud en la medida de tamaño, de lumino-

sidad o de distancia. En otras palabras todo acto de visión es un juicio visual”. 

El “ver en relación”, implica necesariamente un previo: una leve demora o dis-

tanciamiento que media entre las sensaciones y sus resonancias en el pensar, 

puesto que caer en la cuenta de un plano de contraste, implica una experiencia 

creativa, es algo que acontece al lector, es precisamente lo más distanciado de 

un juicio. Esta “demora del juicio” constituye un despliegue de los sentidos y 

pasa del “recoger, escoger” a “juntar, reunir ” y fundamentalmente “ordenar o 

formar” El inter-leger es una experiencia creativa, realizada por un lector que 

pone en juego todos sus sentidos, integrando lo que en su inicio, aparece nece-

sariamente como contraste. 

A partir de tales premisas la relación de contraste se presenta como la estruc-

tura más simple experimentada en nuestras múltiples formas de leer, en tal sen-

tido la escala de grises se puede comprender como propiedad de un conjunto 

de unidades discretas y su consecuencia en la configuración de una abstracción.

II.  Ambigüedad y claridad 

En el sentido común, la palabra gris describe un color intermedio entre blanco 

y negro. Dado su origen en una mezcla, el gris puede denotar una serie de valo-

res que van desde la idea de un gris medio como una zona entre blanco y negro 

y también puede designar a cualquiera de los valores que según las proporciones 

de mezcla entre los extremos blanco y negro, por esta razón nuestro gris designa 

también un conjunto de valores y no uno específico.

El carácter compuesto en el significado de gris y su alusión a una medianía 

genera una serie de connotaciones que son muy gravitantes en el uso cotidiano 

de la palabra, trayendo a presencia el sentido de lo ambiguo, lo indefinido o lo 

neutro, asociadas a categorías del ánimo o analogías lógicas, en el horizonte de 

la especulación y la incertidumbre.  

En cambio en el espacio gráfico, el sentido se invierte. El concepto de gris en 

cuanto conjunto de valores está asociado al concepto de escala de grises lo cual 

significa que entre los extremos blanco y negro hay una serie de pasos reglados 
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de alguna manera y su consecuencia en la expresión, siempre implica resolver 

la sensación de claridad según cierta dimensión de contraste. La metáfora de la 

escala quiere decir que entre los extremos, hay una serie conocida de pasos o 

grados. 

Si bien en el Grabado, resolver la claridad de contraste, constituye una opción 

en la expresión, porque puede ser considerada desde el rango del alto contras-

te, hasta la indefinición de sombras en el modo de empastes, -el punto de vista 

constructivo y la precisión en la formación de estos modos- responde siempre a 

un diseño que define con toda claridad una idea de contraste, en términos de la 

definición de una escala, una paleta y un rango de medidas.

Las categorías de ambigüedad y claridad conforman un eje en torno al cual el 

sentido de interpretación del gris no está fijo, como cuando el tono general de 

la imagen en escala de grises, se mueve hacia lo impreciso, ello puede motivar 

la imaginación, acentuando la profundidad de sentido. Por su parte el polo de 

claridad no es garantía de una expresión concreta, al contrario el aumento de 

claridad expande la escala de detalles y su consecuencia es un  aumento de nues-

tra sensibilidad a la multiplicidad.

III. Obsolescencia y vigencia

Una de las características del arte del grabado es que sus procesos, sus herra-

mientas y su amplitud gráfica, están disponibles en el presente porque su cono-

cimiento y su maestría han sido preservadas en su cualidad artesanal original 

en que fueron creadas. 

La valoración del grabado como una espacialidad autónoma es un proceso 

que siguió un curso paralelo al desenvolvimiento industrial de la imprenta. Los 

pintores-grabadores responsables de la implementación y del florecimiento de 

estos nuevos medios, consideraron estas técnicas como un medio artístico en si 

mismo, ellos reconocieron la abertura de un nuevo espacio artístico. Ellos reco-

nocen en el Grabado una nueva forma de elocuencia, no tanto por el potencial 

de reproducción (la obra seriada) sino por la profundidad interpretativa y con-

sistencia espacial que ellas ofrecen. 

Es relevante desde el punto de vista de nuestro enfoque en la abstracción acro-

mática que en ésta situación, son principalmente los pintores, que teniendo su 
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maestría consolidada en el color, conceden al grabado en escala de grises una 

considerable dedicación, generando una profunda consolidación en la dimen-

sión artística de la obra gráfica.

Las Xilografías de Durero o las aguafuertes de Rembrandt o las aguatintas de 

Goya constituyen extensos ejemplos de pintores que teniendo una trayectoria 

de altísimo nivel en la Pintura dedican gran parte de su trabajo a explorar el 

Grabado y contribuyen decididamente  a consolidar las dimensiones artísticas 

que fundamentan una espacialidad y un lenguaje nuevo, independiente del for-

mato utilitario del libro en que ellas surgieron. 

Durante los primeros cuatro siglos de la imprenta, los procesos artesanales en 

la producción de la imagen se mantuvieron vigentes y al mismo tiempo que sus 

principios impresores fueron siendo integrados al proceso de industrialización. 

Con la invención de la fotografía a comienzos del s.XIX se produce una trans-

formación radical en la forma de reproducir el texto y las imágenes. Los medios 

fotográficos en la imprenta tienden a eliminar el dibujo manual reformulando 

la generación y reproducción de la imagen. Su consecuencia en los procesos 

artesanales del grabado al final del siglo son lapidarios. 

Aquí vuelve a aparecer aquella dimensión de autonomía e independencia del 

arte del Grabado, incluso con mayor fuerza, precisamente porque, paralelamente 

al nivel de masificación de la imprenta, el cual hace inviable la producción ma-

nual, existen autores que reconocen y sostienen la tradición gráfica del graba-

do, precisamente porque ella no ha cesado de expandir su alcance en cuanto 

lenguaje artístico, la progresión técnica entre xilografía, aguafuerte, aguatinta.

litografía y fotografia, manifiestan claramente éste sentido.

El movimiento Expresionista de comienzos del s.XX constituye una de las 

manifestaciones  más profundas del reconocimiento de la relevancia y la per-

tinencia del grabado en el lenguaje visual moderno. Junto a ellos van apare-

ciendo diferentes autores, talleres y nuevos conceptos editoriales que abren de-

finitivamente los limites expresivos y espaciales del grabado. Restituyendo una  

tradición y una herencia cultural que ha sido renovada creativamente no tanto 

por las técnicas mismas sino por la profundidad interpretativa y consistencia 

espacial que ellas ofrecen. Otro caso muy significativo en esta acción de valori-

zación y rescate artístico que acontece a partir del establecimiento del  Atelir 17 
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impulsado por William Hayter, primero en Paris (1927-1939) y luego en Nueva 

York (1940-1950) para reabrir en forma paralela el taller en Paris en 1950. Lo 

que él hace es juntar a los que conocen los oficios tradicionales del grabado (los 

viejos maestros de la imprenta) con los artistas modernos en un régimen de co-

laboración y especulación en torno a la expansión de los medios expresivos, en 

el contexto de las vanguardias de comienzos de s.XX  

   
IV  la tradición del libro

La invención del grabado está intimamente ligada a la cultura del libro en 

occidente. Desde el punto de vista de la técnica el principio impresor de la im-

prenta de Gutemberg esta basada en la técnica de la Xilografía la cual tiene su 

origen en China y Corea en el s.VIII, otro tanto acontece con la invención del 

papel y las tintas.

Desde el punto de vista cultural,  la historia del libro tiene un punto culminan-

te en el Renacimiento -inspirado en el movimiento Humanista- el libro adquiere 

una importancia fundamental en la divulgación del conocimiento. Ese mismo 

espíritu inspira y promueve una imagen del libro, realizado en caligrafía e ilus-

traciones hechas a mano, profundamente elocuentes de su época. 

El diseño de una caligrafía caracterizada por la pureza y la economía de ta-

maño y factura, sin abandonar todo tipo de cuidados y detalles, hacen del libro 

Humanista una forma de reconocimiento y en cierto grado, una forma de ho-

menaje al contenido.

Esta imagen a su vez recoge una tradición medieval en la cual el libro (prin-

cipalmente la reproducción de la biblia) concentra los mayores esfuerzos artís-

ticos de la elite cultural congregada en torno a los monasterios cristianos. Hay 

varios ejemplos de libros religiosos de esta época que demuestran ésta forma de 

devoción llevada a cabo en la forma de libro. El arte irlandés es un caso sobre-

saliente. 

Tal tradición, ilumina la implementación de la imprenta en Europa, iniciada 

por Gutemberg a mediados del s.XV. ella se plantea como imagen objetivo, ésta 

tradición del libro como devoción y como expresión del alto nivel artístico y 

cultural de su época. 

Por esta razón, la empresa de reproducir el libro Humanista fue de alta exi-
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gencia, motivando decididamente a todos los oficios congregados en esta faena 

para alcanzar el nivel del libro hecho a mano, desde la mecánica de la prensa, 

al tallado de matrices para fundir la tipografía, al tallado de xilografías para las 

ilustraciones y las iniciales decoradas. 

Desde el punto de vista de la técnica, el oficio del grabador surge en este con-

texto a partir de integrar los conocimientos del orfebre y el ebanista en tanto 

dominio del tallado en metal y madera respectivamente. Desde el punto de vista 

de la imagen el grabado está generado por los pintores que dibujan los origina-

les de impresión definiendo el nivel plástico de la página, así como el horizonte 

objetivo para  los grabadores-talladores. 

Hay dos ejemplos de Incunables que muestran las concepciones originales que 

iluminan la complementariedad entre el grabado y la tipografía, motivados por 

el alto nivel de exigencia a que estaba sometido el libro impreso a partir de la 

imagen del libro humanista:  

1. Cuando Alberto Durero realiza la serie de imágenes para Apocalipsis edi-

tado por Anton Koberger en 1498, la xilografía está exigida dramáticamente 

por el nivel de dibujo del autor. Para el tallado de la matriz, Durero incorpora 

la experiencia de ebanistas, que saben tallar maderas duras y saben hacer las 

herramientas necesarias para alcanzar la grafía del dibujo original. 

La consecuencia es una invención gráfica que antes no existía, él crea un incre-

mento en el nivel de detalle en las luces y en las sombras, expande la paleta de 

grises básicos de la xilografía, mediante tramas de lineas para la descripción de 

texturas y volúmenes por relaciones de luz y sombras, basados en la modulación 

del grosor y del eje de simetría de los trazos.  

2. El trabajo editorial de Aldo Manuzio en colaboración con el tipógrafo Fran-

cesco Griffo, para la edición de Hypnerotomachia Poliphili, donde las imáge-

nes xilográficas, están diseñadas en un carácter lineal cuyos valores de grosor y 

densidad de los trazos, definen un contraste regular, destinado a ritmar con la 

textura de la tipografía, (texto: conjunto de trazos negros que perfilan formas 

blancas describiendo una superficie)

La concepción de ésta página doble, implica comprender el régimen de con-

traste compartido por el grabado, la tipografía y los márgenes (elementos linea-

les negros y superficies blancas). Esta ley de contraste está definida según una 
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unidad de medida que en español se llama valor de gris tipográfico y en inglés 

se le denomina -colour- en ambos casos el concepto se refiere a la mezcla (im-

presionista) que se produce entre los trazos negros y las contraformas blancas 

de cada letra, y alude concretamente a la sensación de gris que genera la textura 

que forma la superficie del texto. 

Las correspondencias entre el grabado y la tipografía, en la página de Aldo 

Manuzio -en esencia- obedecen a una realidad inherente al espacio gráfico, tan-

to desde su etimología como desde su praxis, lo gráfico comprende el dibujo y la 

escritura, constituyen suertes iguales en la expresión del lenguaje.

El concepto de página doble de Aldo Manuzio, es la unidad mínima en al rea-

lización de un libro -una hoja de papel- que posee una geometría interna que 

mide todo, donde el elemento básico es su eje de simetría que designa un do-

blez, que permite unirla a otras páginas dobles, en la forma de cuadernos y la 

costura de cuadernos entre sí, forman un volumen, así inocentemente, hemos 

pasado de las dos dimensiones, a tres. 

El resultado es un objeto a la escala de las manos del lector, y éstas manos 

hacen girar las hojas y reaparecen las páginas dobles, conformando detenciones 

y con ello la dimensión temporal experimentada en la reconstitución del habla 

y la estructura lineal del lenguaje. Asimismo -la experiencia- de recorrido por 

la jerarquía de los elementos de la imagen y texto, expresados en una ley de 

contraste, definen la demora o la rapidez de la instancia. Ello es consecuencia 

de la participación de sentido que adquiere la relación ambigüedad-claridad, de 

la escala de grises, según los modos de participar en la dimensión de todos los 

elementos (blancos o negros) de la pagina.

La expresión contemporánea del espacio del libro permite un pensamiento 

enormemente divergente respecto del acto de leer, en tal condición, nuestra idea 

de gris bien puede configurar lo contractado, como la expresión lineal más ex-

trema o sutil y asimismo constituir una graduación insondable etc.   

Axl
Texto escrito a máquina
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Metodología

Una primera orientación en el desarrollo de éste proyecto me parece funda-

mental profundizar en el planteamiento teórico de la modalidad de investiga-

ción cualitativa a partir de una visión desde la fenomenología y el estructura-

lismo. 

El carácter descriptivo y exploratorio considerado en mi propuesta requiere 

de la observación directa de un espacio que ha de manifestar su ontología para 

comprender su especificidad y su articulación con el Arte. 

Por otra parte el carácter sintáctico del espacio gráfico requiere ser visto desde 

las estructuras que describen la dimensión de lenguaje en el Grabado a partir de 

la articulación propuesta, entre ambigüedad y claridad, respecto de la experien-

cia de leer, como experiencia de sentido.

La observación del espacio gráfico requiere de una aproximación artística 

para ubicar el grabado en relación a su contexto más amplio, en la pintura, en la 

literatura en la escultura etc.

Mediante el estudio de la obra y el pensamiento de los pintores pretendo ex-

plorar el trasfondo cultural de la pintura, desde el punto de vista de las teorías 

y de la praxis del color, para comprender la cualidad del gris en su modo de 

aparecer y de participar en la realidad. El intento aquí es desvelar los campos de 

abstracción que operan en la tarea de representar y hacer visible gráficamente.

    En términos metodológicos el acceso a las fuentes dado su condición ar-

tística y sus fuentes científicas, requiere de una aproximación cualitativa, en el 

primer caso, mediante una observación espacial y critica de la obra de pintores 

y grabadores para describir la presencia y las cualidades de la participación del 

gris en la comprensión del color. Segundo, procurar el contexto epistemológico 

necesario para recoger las consonancias teóricas del color con otros campos del 

saber.

Para comenzar tomo el caso de la filosofía, hay un texto del filósofo François 

Fédier Ver bajo el velo de la interpretación donde reflexiona sobre la valoración 

que hace Heidegger sobre Cezanne y su comprensión de la pintura. Está el caso 

de Roland Barthes con su exposición de Lo neutro y el caso de Ludwig Wittgens-
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tein en Observaciones sobre los colores etc.

Por otra parte, la realidad espacial del grabado requiere ser observada en for-

ma directa mediante la realización de dibujos y grabados que permitan confor-

mar un recurso de fuentes primarias en base a una serie de casos y situaciones 

gráficas necesarias para explorar y exponer el problema en forma concreta en 

dibujos y grabados. La dificultad técnica de reproducir grises en los sistemas co-

munes disponibles, hace muy compleja la tarea de representar obras de pintura 

o de grabado. Es preferible tener un dibujo en que puedo arriesgar una interpre-

tación de lo que quiero observar, a trabajar en base a una reproducción donde 

seguro va a faltar el aura del color real (Benjamin) y mucho más.

En este mismo contexto mi trabajo actual en la técnica de fotograbado forma 

parte de una exploración a propósito de trabajar en la escala de gris más amplia 

posible, en la modalidad de tonos continuos, ya que es la única técnica que reali-

za esto en forma real y no representando las variaciones de gris mediante tramas 

que producen la sensación de gris mediante un efecto óptico. 

Por otra parte el fotograbado es uno de los ejemplos más radicales respecto 

de la relación obsolescencia-vigencia de las técnicas de grabado, debido a que 

las características del proceso original, si bien la hacen muy compleja de im-

plementar en la actualidad, también es cierto que su rendimiento en la escala 

de grises es sobresaliente. Por tales razones creo que la incorporación práctica 

de ésta técnica en el  desarrollo de ésta investigación es interesante porque la 

fotografía en cuanto medio, es capaz de abrir un dialogo con la tradición del 

grabado así como hacia el ámbito del lector y el espacio cultural de la imagen 

contemporánea.  
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