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Resumen

El presente trabajo es resultado de un acercamiento doble al mundo del papel arte-
sanal de fibras vegetales hecho para pintar: por un lado, es una revision histérica
de lo que podriamos llamar “pintura de escritorio”, desde sus antecedentes asocia-
dos a la evolucién de los soportes para elaboraciéon de manuscritos iluminados en
la secuencia que va del papiro al pergamino y llega finalmente al papel; por el otro,
es la memoria razonada del proceso experimental del taller que se realiz6 en el
Centro de Ecoalfabetizacion y Didlogo de Saberes UV, asi como en la Congrega-
cion de El Castillo, en el municipio de Xalapa, Ver., de manera particular entre los
anos 2018 y 2020. Es también un seguimiento sistemdtico que se ofrece como un
manual que pueden aprovechar las personas interesadas en elaborar papel con re-
cursos que implican un minimo gasto econémico y que pueden implementarse de
manera casera. Durante estas investigaciones comprobé el provecho que se puede
sacar del papel hecho con fibra de tule (Typha latifoila, Typha dominguensis), papi-
ro (Cyperus papyrus) y maiz (Zea mays), plantas que pueden obtenerse con facili-
dad en las inmediaciones de Xalapa y muchas otras areas de nuestro pais.

Palabras clave: Papel artesanal, fibras vegetales, oficios premodernos, manuscritos
ilustrados, pintura de escritorio, pintura no-industrial.
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Si una onza de negro mezclada con una onza de blanco nos da un
determinado grado de oscuridad, ;qué grado de oscuridad nos daran
dos onzas de negro y una de blanco?

Leonardo da Vinci,
Tratado de Pintura

Todo ira inserto —dijo don Quijote—; y seria bueno, ya que no hay
papel, que la escribiésemos, como hacian los antiguos, en hojas de
arboles o en unas tablitas de cera, aunque tan dificultoso sera hallarse
eso ahora como el papel.

Miguel de Cervantes,
Don Quijote de la Mancha






Introduccion

Explicacion sobre el titulo del proyecto

Tabla 1. Titulo general del proyecto

PROPIEDADES del PAPEL de FIBRAS como SOPORTE de TECNICAS
ARTESANAL VEGETALES PICTORICAS

Las Ilamadas “artes bidimensionales” como la pintura, el dibujo, el grabado y la fotografia,
por su forma de produccién, comportan dos elementos inseparables: el medio técnico y el so-
porte. El medio técnico es aquella sustancia simple o compuesta que permite aplicar, extendery
mantener en una superficie el elemento colorante que conforma una imagen. Por ejemplo, en el
caso de la acuarela, se trata de la mezcla de agua con alguna goma y otras materias coadyuvan-
tes que se unen a los pigmentos. El soporte seria entonces esa superficie, plana por lo general,
capaz de retener el medio técnico pigmentado y asi nuestros ojos ven una imagen con dos di-
mensiones: alto y ancho (independiente a la forma de su perimetro: cuadrado, rectangular, trian-
gular, circular, irregular). Si no hay papel fotografico (soporte) y plata en gelatina (medio) por
ejemplo, no tendriamos una fotografia que apreciar colgada en nuestra pared.

Tabla 2. Pintura sobre papel (pintura/papel)

PINTURA (TECNICA)
PAPEL (SOPORTE)

Debido a esta condicién dual basica, el presente trabajo conjunta los recursos formales que se
enlazan de manera integral en los niveles materiales: por un lado, desarrolla una investigacion
histérica y técnica de la produccion del papel; de modo paralelo, expone una revision histérica
de las técnicas pictéricas asociadas a ello. En este trabajo, el término recursos refiere al papel
(soporte bidimensional) y la pintura (medio); y niveles materiales de la investigacion refiere la
historia (derrotero espacio temporal) y la técnica (componentes, recetas y procesos).
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Tabla 3. Esquema general de la obra

TECNICAS PICTORICAS RECURSOS
SOBRE PAPEL ARTESANAL
PAPEL PINTURA
NIVELES HISTORIA HISTORIA DEL PAPEL HISTORIA DE LA PINTURA
MATERIALES j , )
TECNICA TECNICA DEL PAPEL TECNICA DE LA PINTURA

Los aspectos tedricos de la historia y de la técnica implican conocer modos de cémo se ha-
cia y se puede hacer papel hoy en dia, de la misma manera que —debido al interés por hacer
una recreacion— se necesita conocer en pretérito y presente cémo pintar sobre papel, lo cual
obliga a decantar investigaciones tanto en la produccién de papel, como en las técnicas pictori-
cas susceptibles de aplicarse sobre él.

Esta iniciativa puede interesar a personas que por alguna razén quieran hacer con sus pro-
pias manos todo el recorrido de la pintura, desde la recoleccién de las materias primas, hasta el
acabado final del plano pictérico como alternativa a los productos industriales y comerciales. En
esta historia/manual nos hemos centrado en el oficio papelero, dejando para una subsecuente
etapa del proyecto las especificidades técnicas de la pintura, lo que no es ébice para que el pa-
pel que aqui se propone pueda utilizarse de una vez para pintar con los medios que hay al alcan-
ce de los interesados. Cabe hacer notar que, a través de una pesquisa historica, es dificil (al
menos en Occidente) encontrar antecedentes de individuos o talleres artisticos que produjeran
ellos mismos el papel sobre el cual hubieren pintado, es decir, producir una obra pictérica desde
el cero absoluto. Lo mas cercano a ello serian las pinturas sobre papel amate de los artesanos del
sur de México y con seguridad de otras tradiciones artesanales. En lo que respecta al Viejo Mun-
do, suele distinguirse entre pintores de murales (mosaicos, frescos), pintores de tablas (retablos o
cuadros individuales hechos al temple), de caballete (toda la gran época de la pintura al 6leo) y
de modo aparte, los miniaturistas o iluminadores (con distintas recetas al temple) cuyo trabajo
estaba ligado casi exclusivamente a la produccion de libros, lo cual conduce a estudiar el perio-
do tardomedieval de Europa como antecedente de esta investigacién. Ademas, el principal so-
porte utilizado a lo largo de la Edad Media no fue el papel sino el pergamino que, al inicio, tuvo
lugar sobre la ancestral tradicion del papiro (Cyperus papyrus).

Interesa en este caso identificar libros iluminados hechos sobre papel en el periodo que
comprende la [legada de este soporte a Europa y la invencion de la imprenta. Previo a ello, el
arte de la miniatura drabe se desarroll6 paralelamente sobre pergamino y papel, a partir del en-
cuentro que esta cultura tuvo con él, asociado también a la produccion libresca. El origen chino
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del papel tendrd un doble derrotero: el mencionado que pasa al mundo arabe y de alli al euro-
peo; otro, hacia el Lejano Oriente tendrd manifestaciones de excelencia al llegar a Corea y al ar-
chipiélago nipén. Su uso como soporte de pintura y escritura caligrafica en Japén tendra una
historia simultanea a la de la seda. Hoy en dia se reconoce a nivel mundial la calidad del papel
japonés hecho con fibras vegetales de kozo (Brussonetia papyrifera: morera de papel), gampi
(hay varias especies del género Wikstroemia —albiflora, ganpi, kudoi, pseudoretusa, sikokiana,
trichotoma y otras—) y mitsumata (Edgeworthia papyrifera), por lo cual resulta un referente im-
portante para las pesquisas de este trabajo.

Tabla 4. Derrotero del papel en el mundo

Mesoamérica Europa < Arabia << China >> Lejano Oriente

El papel del que se habla aqui puede ser [lamado artesanal, preindustrial o no industrial. Se
trata de un material obtenido a partir de fibras vegetales de distintas especies cuya forma de pro-
duccién no es masiva, sino que interviene principalmente lo que en 1974 Ivan lllich [lama “la
fuerza metabdlica” del ser humano?, favorecedora de la economia local sin entrar en la merca-
dotecnia globalizadora que basa sus procedimientos en las maneras previas a la revolucién in-
dustrial, y es de interés tanto para artistas como para artesanos en sus quehaceres creativos.
Puede o no incluir el aprovechamiento de maquinaria motorizada que permite reducir tiempos
extensos de separacion de la fibra o del secado. En este caso, aunque implicara mayor tiempo,
se privilegi6 la fuerza muscular sobre las maquinas.

Desde un punto de vista significativo tanto personal como cultural, los esfuerzos plasma-
dos aqui se asocian con otras iniciativas e intenciones de recuperacion de memoria. Me refiero a
la historia de las técnicas para el arte. No trata —como ha de ser en otros casos— de lograr un
rescate pristino de oficios sin tomar en cuenta la transformacién de las condiciones sociales y
ambientales, sino de una recreacién actualizada, fundamentada y apoyada por conocimientos
experimentales hasta un punto en que se sostenga, en la medida de las posibilidades, en aquella
fuerza metabdlica mencionada anteriormente.

1 Illich, 1974, p. 40.
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El papel artesanal como alternativa actual de uso pictérico

Any such revival would be but barren, which contemplated the
displacement of the printer to make way for the scribe; and sad
indeed would be the sacrifice of human life and energy involved in
any such unsatisfactory competition.

—M. D. Wyatt, Art of llluminating.

El maestro Miguel Ledn-Portilla dice en diversos textos suyos que tuvo lugar en Mesoamérica
una historia de la produccién de libros paralela a la de Asia y Europa, incluida la intencién co-
municativa e informativa utilizando para ello lenguaje escrito y visual, organizando imagenes y
otros signos escriturales en superficies planas, acumulables o apilables una sobre otra de manera
secuenciada, bien en forma de rollos, pequefos biombos o libros, segtin los usos de las épocas y
los lugares?. La materia prima para la confeccién de los cédices del Andhuac esta registrada des-
de los primeros anos de los trabajos evangelizadores, como en el enciclopédico proyecto del
franciscano Fray Bernardino de Sahagun y sus colaboradores®. Incluso, los ejemplos con los que
se cuentan hoy —si bien escasos por obra del celo ideolégico/religioso que privé en esos dias—
son fuente preciosa y directa para conocer la tecnologia de elaboracién y preparacion del papel
prehispanico para escribir/pintar (fuera amate, izote, maguey, piel de venado, etc.). Mas aun, tal
parece que el papel amate fabricado en nuestros dias en San Pablito, en la sierra de Puebla, con-
serva en buena medida ese oficio ancestral: Emilia Seeman toma como prueba de la existencia
del papel en época prehispanica “las piedras con estrias que se han encontrado en varias partes
de la Republica Mexicana”4, similares a los machacadores actuales utilizados en San Pablito.
Para poner este trabajo en perspectiva histérica desde la mirada mexicana, diré que duran-
te la época de la Nueva Espafa, en el siglo XVI, existieron diversas iniciativas para producir pa-
pel mediante la tecnologia del Viejo Mundo aprovechando materia prima local, como lo
manifiestan las investigaciones de Maria Cristina Sanchez Bueno de Bonfil quien, en su libro E/

2 Ledn-Portilla, 2003.
3 Sahagtin, 2006, p. 640. Viene al caso el pérrafo 23 del paragrafo 3, capitulo VI del libro XI, donde menciona que hacfan papel con la
corteza del arbol amanquduit!.

4 Seeman, 1990, p. 9. En el Museo de Antropologia de Xalapa se pueden apreciar algunos ejemplares.
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papel del papel en la Nueva Espana, transcribe la Cédula Real del 21 de junio de 1575, con la
cual el rey concede licencia a los sefiores Hernan Sanchez de Munoz y Juan Cornejo para hacer
usufructo de una invencion con “cierto material de que hacer papel en abundancia”s. Asi mis-
mo, en el afo de 1740, el particular Francisco Pardo obtuvo permiso para elaborar papel en
atencion al problema de escasez de dicho material en el pais®. En realidad se desconocen los re-
sultados efectivos logrados con estas licencias, pues no hay pruebas fisicas que dejen saber ulte-
riores consecuencias’, pero queda en claro que el abasto de este material para cubrir las
necesidades oficiales de registro como para impresién y produccién de libros, escritura, ense-
fanza, etc., fue un problema que tuvo importantes tiempos de crisis no solamente en las lejanas
provincias del virreinato, sino en la misma ciudad capital, causado por la administracion mono-
polizadora de la metrépoli asi como, en su momento, a los hurtos que se veian expuestos los ba-
jeles espafoles ante la presencia de piratas ingleses. La pregunta de interés para los fines de esta
investigacion seria aquella que evidenciara el uso de papel para pintar: al respecto, se puede
aludir al trabajo de la familia Lagarto, estudiado por Guillermo Tovar de Teresa; asi mismo, Jai-
me Cuadriello nos presenta evidencias en su libro: Las glorias de la Republica de Tlaxcala, con
las cuatro acuarelas que pinté Juan Manuel Yllanes del Huerto en el breve manuscrito, fechado
en 1790y 1791, y que causa su investigacion en torno a la idea de una republica tlaxcalteca co-
bijada por la potestad divina®.

Papel para escribir, envolver, limpiar, filtrar, adornar, proteger... ante la evidencia cotidia-
na, no se hard aqui un célculo de su produccién nacional o mundial. Asi como se vende y com-
pra, va a dar a labasura o en el mejor de los casos, al retiso y al reciclaje. ;Cudnto tiempo dura la
vida Gtil de una servilleta: cinco segundos? Estd por sentado desde un inicio que siempre seran
benéficos los esfuerzos para dar a conocer alternativas a la voragine del neoliberalismo rampan-
te. De cualquier manera, para la ocasion presente el radio de accion se reduce al ambito de las

Sanchez, 1993, p. 51.
Ibidem, p. 26.
Una evidencia definitiva seria la asociacién de las posibles marcas de agua a estos sefores.

o N o »

Las reproducciones fotogréficas de estas acuarelas del siglo XVIII novohispano pueden encontrarse en el capitulo 1, “El expediente y sus
acuarelas”, del libro mencionado.
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artes plasticas y las artesanias®. Tal es el caso de auténticos artistas pintores sobre papel amate
como Abraham Mauricio Salazar, oriundo de San Agustin Oapan, Gro.%

La expresion “artes plasticas” en nuestros dias parece anticuada y en su lugar es habitual
utilizar variantes como “artes visuales” o “artes bidimensionales”. Aqui se retoma el sentido de
plasticidad de los medios artisticos mencionados a lo largo del trabajo. Ralph Mayer define el
término en el sentido que nos interesa:

La plasticidad de una sustancia es su resistencia a la deformacion o al flujo cuando se nece-
sita una cierta fuerza finita inicial (el golpe controlado del pincel, el grabador [sic], la espa-
tula o el cincel) para vencer la friccién interna y hacer fluir el material. Cuando un material
esta en estado plastico, conserva su forma después de la deformacion. Algunas pinturas
tienen mas plasticidad y menos movilidad que otras, y las pinceladas quedan marcadas, en
lugar de fluir y fundirse.*

Los grados de plasticidad ofrecen al pintor una gama infinita de posibilidades creativas. El
grado de textura de la superficie de un papel especifico condiciona en buena medida la aparien-
cia final de su trabajo. Esto va de acuerdo con dos intenciones que nos mueven: en el aspecto
técnico estaremos trabajando con sustancias materiales; en el aspecto histérico, el uso de térmi-
nos centenarios forma parte de la linea de recreacion de saberes que solemos practicar.

Cuando somos nifios no es raro asistir a un taller de hechura de hojas recicladas con papel
bond tamafo carta, rescatado de alguna oficina, picandolo en licuadora de cocina y haciendo la
formacién con sencillos bastidores de tela de mosquitero. Asi fue mi primera experiencia junto
con los ninos del Colegio Montessori del Norte, en Chihuahua, Chih., en una jornada itinerante
organizada por el Papalote Museo del Nifio alrededor del afo 2000, repitiendo el intento en el
aula escolar con resultados regulares. Durante esa primera aproximacion me preguntaba cémo
se podia mantener pegado el papel después de su desmenuzamiento y secado; pensaba que era
necesario anadir algin pegamento al material desmenuzado y mezclado con agua. Tenia tam-
bién la preocupacion de obtener hojas menos arrugadas, mas lisas, pues después de la etapa de
secado solian quedarnos unas superficies que mas parecian chicharrén de colores que hojas

9 Aunque las artesanias engloban una cantidad inmensa de oficios de toda indole, y que Juan Acha sitda en el nivel de los disenos (1999, p.
14), en esta ocasion debido al tema ocupado, se piensa en las pinturas hechas sobre papel, como el amate en nuestro pais.

10  Los dibujos y pinturas sobre papel amate de Abraham Mauricio han quedado documentadas desde 1979 en su entrafiable colaboracién
con Antonio Saldivar en el libro El ciclo magico de los dias.

11 Mayer, 1993, p. 480.
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para escribir o dibujar. Después de varios intentos, los chicos y chicas lograron confeccionar
unos cuadernos con sus papeles reciclados, bastante risticos pero factibles de uso. (Figura 1)

Ya metido en el tema y pasados los afos, cuando comencé a echar a andar la Fabrica Expe-
rimental de Papel de Lirio en el Centro de Ecoalfabetizacion y Didlogo de Saberes (Centro Eco-
didlogo, como le llamamos) de la Universidad Veracruzana en Xalapa, mis primeros maestros
fueron los exalumnos universitarios Luz Hidalgo y Fernando Lujan, quienes a su vez tenian ex-
periencia reciente y se habian puesto a navegar en internet para buscar videos explicativos. (Fi-
gura 2)

Después de algin tiempo y muchas horas de lectura, noto con benepldcito que practica-
mente en todos los continentes del planeta hay personas que hacen papel de distintas calidades
con sus propias manos o con herramientas especiales como la pila holandesa o la naguinata??,
desde sencillos talleres caseros en paises centroamericanos como Nicaragua, hasta las pobla-
ciones papeleras ancestrales de China o Japon.

En China, Coreay Japon, el papel es una tradicion milenaria que estd viva en nuestros dias,
aunque dramdticamente disminuida a partir de la introduccion de las formas industriales de pro-
duccién al modo occidental®®. Sabemos que el papel fue inventado en China y que de alli derivo
al Extremo Oriente, por un lado, y a Occidente por el Mundo Musulman, de donde pasé a Euro-
pa via la Espafia mozarabe y otras rutas abiertas por algunas ciudades italianas. En Espana hay
casos actuales de renombre como el Museu Moli Paperer de Capellades, cerca de Barcelona, en
Cataluna, que sigue abrevando de las mismas aguas utilizadas para la produccién de papel des-
de el siglo XVIII. La Escuela de Papel de Tolosa, en Guiplzcoa, se dedica a la formacién de pro-
fesionistas en distintas especialidades dedicadas a la produccién, investigacién y cuidado de la
calidad del papel de fibras vegetales. Hay personalidades en particular que han hecho importan-
tes aportaciones al tema como Juan Barbé Arrillaga (en lo que se refiere a la produccién, difusion
e investigacion de fibras vegetales Gtiles) y Noni Lazaga (por su cuidadoso acercamiento a la tra-

12 Las pilas de refinado, sea su versién holandesa o japonesa (naguinata), se conectan a la energia eléctrica y asi un motor mueve un molén
(en el caso de la holandesa) o bien unas aspas de madera (en la naguinata) con lo cual el trabajo que se hace a mano durante varias jornadas
queda terminado en unas cuantas horas. Nosotros no las utilizamos dentro de la presente iniciativa debido a las condiciones premodernas
que nos interesa recrear.

13 Nicholas Basbanes indica en su libro De papel. En torno a sus dos mil afios de historia que durante el periodo de la Restauracion Meiji
(entre 1868 y 1912) en Japdn se podian contar 68,562 talleres de produccion de papel tradicional fabricado a partir de fibras vegetales; en
2012, afio de publicacion de su libro, apenas habia 300 (2014, p. 40).
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dicion del washi japonés). Otro sitio importante para la difusion del arte del papel es el Museo
della Carta e della Filigrana, ubicado en un antiguo monasterio dominico en Fabriano, Italia*.

Hay que decir también que hoy en dia se fabrica papel de algodén para artistas por marcas
comerciales conocidas en cubas redondas (como el papel francés Arches para acuarela) cuyos
precios, calidades, formatos, niveles de pH y formas de produccién estan reguladas y estandari-
zadas. Ante tal panorama, destaco que esta investigacion no tiene por meta alcanzar semejantes
rangos cualitativos y cuantitativos, lo cual no desmerece estos intentos encaminados hacia la
autonomia por la via de la resiliencia.

En Estados Unidos también se ha logrado tener un avance apreciable en la recuperacion de
los usos artesanales papeleros, en especial gracias al entusiasmo y constancia de personas como
Elaine Koretsky que en 1994 fundé el Research Institute of Paper History and Technology en
Boston, Massachusetts, E.U.A., y Timothy Barret, maestro papelero e integrante del Center for
the Book de la Universidad de lowa y que en 1983 publicé su libro Japanese Papermaking. Tra-
ditions, Tools, and Techniques. Desde mediados del siglo pasado personas como ellos han estu-
diado, practicado, perfeccionado y difundido todo lo concerniente a su pasién por el papel.

En lo referente a la actualidad de México, se encuentran de igual manera distintas iniciati-
vas encaminadas a la produccion alternativa de papel. Aqui cobra relevancia particular la tradi-
cion —como he dicho, también milenaria— del papel amate que pervive en poblaciones como
San Pablito, en Pahuatlan, Puebla, y cuyos principios estructurales, forma de produccién y aca-
bado son diferentes a los conocidos en el Viejo Continente. En el estado de Oaxaca, gracias a la
incansable iniciativa creativa y comunitaria del finado Maestro Francisco Toledo, existe el taller
artesanal de papel en San Agustin Etla. En San Cristébal de las Casas, Chiapas, se encuentra el
Taller Lefnateros que trabaja con una vision respetuosa del medio ambiente. En otro sentido, en
el Departamento de Madera, Celulosa y Papel de la Universidad de Guadalajara, Jalisco, bajo el
liderazgo de la doctora Guadalupe Zepeda Martinez, hay una linea de investigacién dedicada al
papel mexicano para restauracion de libros antiguos.

En laregion central del estado de Veracruz tenemos la fortuna de contar con el Museo Vivo
del Papel Pre-Industrial, dependencia de La Ceiba Grafica, A.C. que (ademas de los talleres de li-
tografia, moku hanga, carpinteria, encuadernacion, etc.) desde hace diecisiete afios, en las ins-
talaciones de la Ex Hacienda La Orduna, Coatepec, y por iniciativa del Maestro Per Anderson, se
ha dedicado a la investigacion prdctica y a la produccién de papel para artistas mediante méto-
dos sustentables tanto en los aspectos ecolégicos como sociales. Realmente no es poca cosa, te-

14 Se puede visitar la pagina digital de este museo: https://www.museodellacarta.com/en/index.html
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niendo en cuenta la perspectiva internacional esbozada en este apartado. Comenzdé
produciendo papel a partir de toallas desechadas por hoteles, constituidas principalmente de al-
godon, siguiendo asi la tradicién al modo occidental del “papel de trapos” heredado del mundo
arabe. Actualmente las instalaciones y el equipo del Museo Vivo del Papel se han mejorado, se
implementan en todos los sentidos, produciendo ademas hojas de fibras vegetales como papiro,
maiz y en particular de kozo, arbusto de origen asiatico que hoy en dia se cultiva alli mismo, en
terrenos de La Ceiba Gréfica. La pasion de Per Anderson no tiene fin y gracias a su permanente in-
quietud, curiosidad e ingenio, el sistema de produccioén se perfecciona a cada instante. (Figura 3)
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Breve historia de la pintura desde la
perspectiva de los soportes

La historia del papel se escribe sobre si misma. Hoy en dia contamos con una lista bibliografica
extensa acerca del derrotero que sigui6 el papel como soporte para escribir o pintar, que crece
hacia el pasado desde sus antecedentes como la piedra, el barro, las conchas de tortuga, laminas
de metal, ceramica, el papiro, el pergamino, la piel de venado, el amate o la seda, y se extiende
hacia el futuro en cables de electricidad. Historia entrelazada —al grado de diluirse muchas ve-
ces— con lo que sucede encima: el papel siempre esta debajo de las letras y las imagenes o mas
bien, de los pigmentos y las tintas, materiales de los que estan hechas las letras y las imagenes.
Asi, una técnica caligréfica o pictérica tendrd que enlazarse muy bien con el tipo de papel sobre
el que se aplique si esperamos lograr un grado adecuado de permanencia. En Occidente los
poetas o los acuarelistas habitualmente pensamos en él para escribir o pintar; los ninos en la es-
cuela para hacer sus dibujos, tareas y cuentas; los editores para hacer libros, pero en paises
orientales como Japén tiene una multiplicidad de usos tanto en la vida cotidiana como la no co-
tidiana que nos asombra®.

Como anuncia el titulo de este apartado, el seguimiento temporal pretende resaltar el desa-
rrollo de la pintura a partir de las superficies cubiertas por ella a lo largo de los siglos, situando-
nos en un contexto general pero enfocado en los antecedentes del papel, es decir que el
seguimiento no derivard hacia los murales ni a la pintura de caballete (cada cual tiene su propia
continuidad, analizada innumerables veces por la Historia del Arte), sino que ird cerrando su
aproximacion hacia la “pintura de escritorio” y que de manera ineludible se asocia con los ma-
nuscritos, la caligrafiay la pintura miniada. En tal sentido, al hacer la distincion entre soportes ri-
gidos vy flexibles, el mayor centro de atencion seran los segundos, en particular la secuencia
histérica papiro>pergamino>papel. Esto significa entre otras cosas que se prestard atencion a
Occidente entre dos momentos cruciales que abarcan unos setecientos anos: primero, la difu-
sion de la fabricacion de papel al estilo arabe (hacia el siglo VIII) y segundo, la invencién de la
imprenta (siglo XV).

15 Mas alld de su cotidiana presencia en nuestra vida en la cocina y el bano, el papel nos rodea a todos por todas partes: segtn la British
Association of Paper Historians, hoy en dia existen 20,000 usos comerciales para el papel (Basbanes, 2014, p. 15).
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Referente al aspecto espaciotemporal, se abordan dos formas bésicas de hacer papel: la
oriental y la occidental, division que obedece asimismo a los derroteros que tomé el papel des-
pués de haber sido creado en China. Se incluye ademds el [lamado papel amate al ser una super-
ficie flexible para escribir/pintar de larga tradicién, también de origen vegetal'¢, aunque con su
propia historia autbnoma mesoamericana y novohispana. Hay otras formas de hacer papel que
en Oriente han derivado por supuesto de su origen chino, por ejemplo, el estilo de Nepal y Bu-
tan (con molde formador de una sola pieza) y otros paises con una importante tradicién papelera
como Filipinas (donde se utiliza el gampi y la abaca [Musa textilis]) y Tailandia (fabricado a par-
tir de kozo).

No estd dentro de este campo de atencion el uso del aerégrafo, los aerosoles y los progra-
mas computacionales mds que como referentes de los Gltimos tiempos, herramientas empleadas
para hacer ilustraciéon contemporanea. La intencién va dirigida hacia la recreacién de los oficios
del pasado y hacia el aprovechamiento de materia prima en su estado mds natural dentro de las
posibilidades, con un sentido de resiliencia” y hasta donde las circunstancias lo permiten.

1.1 Los antecedentes rigidos

1.1.1 Paredes rocosas

En este sentido, el del papel como soporte de algtin recurso comunicativo visual, los anteceden-
tes historicos se encuentran en la rigidez e irregularidad de incontables pinturas rupestres de los
cuatro rumbos del planeta (La Pasiega o Altamira en Espaia, Chauvet y Lascaux en Francia, Ma-
gura en Bulgaria, Bhimbetka en India, Kakadu en Australia, Twyfelfontein en Namibia, o la Sie-
rra de San Francisco en Baja California Sur), abarcando un periodo prehistérico bastante
dilatado. Ya entonces habia distintas maneras de pintar los muros naturales de cuevas y barran-
cas: resina vegetal o grasa y sebo animal como medio aglutinante; tierras rojas, ocres y negro
carbén como pigmentos; dedos y palitos en lugar de brochas y pinceles, incluso cafuelas para
efectos de estarcido al soplar a través de ellas. Sobre los muros de roca natural también se hicie-

16 Como veremos, en realidad la mayoria de los cédices de tiempos prehispanicos que han llegado a nosotros fueron escritos/pintados sobre
piel de venado.

17 En psicologia se define “resiliencia” como la capacidad para adaptarse y superar la adversidad (American Psychological Association,
www.apa.org). En los dmbitos actuales de la ecologfa, la sostenibilidad y la permacultura se ha asumido este término en un sentido no
solamente personal sino comunitario y asi se habla de “ciudades resilientes” alli donde la colectividad ha consensado decisiones para
contrarrestar los efectos de la polucién (uso mayoritario de bicicleta para transporte) o las macroeconomias (dinero local), para buscar
autosuficiencia alimentaria (huertos urbanos) o aminorar el deterioro de los recursos naturales —reciclado, fuentes alternativas de energia,
retorno a la energia metabdlica, etc.—.
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ron incisiones y esgrafiados mediante algtn instrumento cincelador de materia mds dura. Se
aprovecharon salientes e irregularidades para acrecentar efectos de volumen.

Entre los vestigios de épocas histéricas tempranas, destaca el descubrimiento del [lamado
“Retablo del Rey Escorpion” (h. 3200 a.C.), realizado en época protodindstica con lineas incisas
sobre roca firme en el sitio Ilamado Gebel Tjauti, en la Curva Quena del Rio Nilo en el Alto Egip-
to'8. Estos son antecedentes de la pintura mural que, en tiempos menos lejanos, cundira sobre
paredes, techos y pisos interiores y exteriores de edificios publicos y privados mediante técnicas
tan distintas como el mosaico, el temple y el fresco, de permanencia comprobada. Hay similitu-
des técnicas que emparentan al fresco y la acuarela: al estar ambas diluidas en agua, los pigmen-
tos se impregnan rapida y sustancialmente al soporte (uno en yeso, papel en el otro), no hay
mucho margen para corregir posibles errores, el color blanco del fondo es la tonalidad mas lu-
minosa en ambos casos y el orden de aplicacién por regla general va primero de los colores cla-
ros hasta terminar con los oscuros. En cuanto al temple para las paredes, los egipcios lo
aprovecharon para escribir/pintar en muchas tumbas faraénicas®®. Con respecto a nuestros inte-
reses se requiere parar aqui, pues avanzaremos mas bien con los formatos manipulables de plie-
gos, libros e imagenes transportables y de dimensiones mucho menores.

1.1.2 Barro cocido

El ser humano ha decorado con colores la cerdmica de baja y alta temperatura desde tiempos
ancestrales. Sumayor dureza y durabilidad, si es comparada con otros materiales, ha permitido
a historiadores y arquedlogos contar con informacién valiosa para conocer los afanes de cultu-
ras prehistéricas y antiguas de todo el mundo. Los alfareros han decorado por milenios las super-
ficies convexas, concavas, cilindricas e irregulares de vasijas, urnas, vasos, platones y figuras
con disefos abstractos y figurativos, con variedades de colores dependiendo de la materia prima
local y los avances técnicos de cada época.

En cuanto al barro como soporte bidimensional de algiin medio de comunicacién antece-
dente, habra que mencionar las famosas tablillas con escritura cuneiforme de Mesopotamia, uti-
lizadas desde la primogénita época sumeria y que ademds, son relevantes como antecedente
también del libro y de las hojas o pliegos transportables, si bien queda pendiente para los inven-
tos ulteriores las cualidades de flexibilidad, versatilidad y economia de espacio. Aunque la ma-
yor parte de estos vestigios de escritura cuneiforme tienen que ver con registros administrativos

18  Darnell, 2002.
19 Desroches, 1976, pp. 110-112.
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o burocréticos, entre las tablillas encontradas hay obras literarias como el Poema de la Creacion,
la Epopeya de Gilgamesh y textos relativos a la mitologia de la diosa Inanna; se atribuye la in-
vencion de este tipo de escritura a los sacerdotes de esta diosa en sus “casas de escritura” de la
ciudad de Uruk, hacia el tercer milenio antes de Cristo®. Se escribia sobre los rectangulos de ba-
rro fresco con instrumentos cuya punta tenia forma de cuia (semejando pisadas de aves sobre la
arena de la playa) y al secar, se metian al horno para endurecerlos. Es gracias a esta coccién del
barro que muchas tablillas lograron sobrevivir hasta nuestros dias, mas que los edificios de tierra
donde se guardaron, consumidos como monticulos de arena en el actual Irak. Este tipo de escri-
tura comenzé con signos de cardcter figurativo sintético y con el paso de las épocas, invasiones
y estilos, llegd a un estado de abstraccion mayor.

No se encontraron indicios de tablillas cuneiformes pintadas o entintadas. Es interesante,
aunque obvio, darse cuenta que no hay pigmentos en ellas sino “huequitos” que percibimos con
los ojos gracias a las sombras que se forman en ellos.

1.1.3 Huesos y caparazones

Los inicios pictograficos de la historia de la escritura en el Lejano Oriente, se identifican con in-
cisiones o muescas que con fines adivinatorios se hacian mediante algin punzoén sobre capara-
zones de tortuga y huesos de buey durante la dinastia Shang de China (1766-1122 a.C.) y se
conocen como escritura oracular chia-ku wen, primera de una larga procesion de cambios que
se iran dando sobre superficies duras como cerdmica, bronce, madera, bambd, etc., hasta llegar
primero a la flexibilidad de la seda y luego al papel?. La Biblioteca Nacional de China conserva
una coleccién de 35,651 piezas oraculares de este tipo, como el fragmento de los Vientos de las
cuatro estaciones, fechado entre los afos 1200 a 1180 a.C.%2

El paso de la incisién o esgrafiado al uso de tinta en China estard asociado, como veremos,
a la aparicién de soportes flexibles: la seda y el papel.

20  Lara, 1983.
21 Lazaga, 2007, p. 19.

22 El ordculo de los Vientos de las cuatro estaciones se puede apreciar en el sitio electronico de la Biblioteca Mundial Digital:
https://www.wdl.org/es/item/290/
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1.2 Los antecedentes flexibles

1.2.1 Papiro

El uso del papiro en Egipto se tiene registrado desde el afo 3200 a.C. durante el Imperio Antiguo.
El aprovechamiento de su abundancia en el Rio Nilo se extendi6 en la Antigliedad para llegar a
otros sitios y dominar como soporte ligero y flexible de escritura y pintura miniada, el mundo del
Mediterrdneo y el Medio Oriente durante unos 4,000 anos? hasta la aparicién y difusion del per-
gamino, incluso perviviendo hasta el siglo X de nuestra era. Para su confeccion, se separaban
secciones de liber o corteza interna del tallo, algunas se acomodaban juntas en sentido vertical
en una superficie plana, himeda e inclinada; luego se anadia una segunda capa ahora en senti-
do horizontal. Fuera que se golpearan entonces para soltar su savia con el fin de que funcionara
como pegamento® o bien, se encolaran y sometieran a presion?, al final habria que asolearlas
hasta quedar secas y listas para su uso. El escritor romano Cayo Plinio el Viejo (23-79 d.C.) des-
cribe el proceso de realizacién de los pliegos de papiro en el capitulo Xl del libro XIII de su His-
toria Natural?.

El protomédico espanol Francisco Hernandez en sus Obras completas, tomo V, traduce el
capitulo XII del libro XIII de Plinio asi (cito in extenso):

Es lo principal lo de en medio del junco, y tras esto lo a ello mas cercano como se va cor-
tando /Llamavase acerca de los antiguos hieratica aquella carta que sélo se gastava en los
libros que se escribian de religion, aunque después la Ilamaron augusta, por hazer lisonja a
Augusto, como la segunda livia, por lisonjear también a Livia su mujer y ansi descendi6 la
hierdtica. Haviase dado el nombre [de la calidad siguiente] a la amphiteétrica, a causa del
lugar donde se aderezava, pero como la tomase entre manos la industriosa oficina de Pha-
nio, y adelgazase con curiosa labor, la hizo, de plebeya, principal, y dio nombre, retinién-
dola que no estaba ansi aderezado el suyo, de amphitedtrica. Contdvase después de
aquesta la saiticia, llamada ansi del lugar do hay gran copia della, hecha de las mas viles
partes. Hay también la que Ilaman tenidtica, de otro lugar cercano a éste, la cual se vende
por peso y no por bondad. Porque la emporética, inutil para escribir, sirve de embolver

23 Basbanes, 2014, p. 20.

24 Asuncién, 2009, p. 11.

25  lguiniz, 1998, p. 15.

26  El pasaje completo sobre el papiro abarca las paginas 181 a 184 de la edicién aqui consultada.
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otras cartas y mercadurias, y a esta causa tomé nombre de los mercaderes. Siguese el cuer-
po del papyro y sus Ultimas partes, semejantes a junco, que aun para maromas no valen si
no es en el agua. /Téxense pues todas en tablas mojadas con agua del Nilo, sirviendo de
engrudo su turbio liquor. Porque pegan lo primero las telas estendidas sobre la tabla de
todo el largo del junco, cercenadas las extremidades de ambas partes, y después atraviesan
otras y ansi se acaba este enrexado. Aprensan luego las hojas, sécanlas al sol y juntanlas
entre si procediendo de las mejores a las no tales, hasta venir a las peores de todas. No
echan en una mano més de 20. /Difieren mucho en la anchura, porque las mejores son de
treze dedos, no mas; dos menos las amphiteatricas, y las saiticas aun de no tantos y no su-
fren martillo; porque la emporética no es de mas de seis dedos. Hase de mirar, aliende de
todo esto, que la carta sea delgada, espesa, blanca y lisa. /Claudio Caésar mudé su autori-
dad y estima, porque la demasiada delgadeza de la augusta no sufriese pluma de cafa, y
también pasandose las letras eran causa que se borrasen en ella las del envés y, fuera desto,
tenian una fea transparencia la cual fue causa que se diese tela con otro segundo cuero a la
primera trama. [Claudio] hizola también ensanchar, como antes no fuese mayor que de un
pie a lo mas largo que de un cobdo. Hallose, [con] razén, [una] tacha de la augusta: cual-
quiera tira que se despegase se estragavan ambas planas; y por esa razén fue tenida en mas
la Claudia y quedose para epistolas sin su valor la augusta. La livia retuvo el suyo, la cual
no tenia cosa de la primera, sino todo de la segunda clase. /Brinenlas con algtin colmillo o
concha, pero despintanse ansi, brevemente, las letras. Embeven menos tinta las brufidas y
resplandecen mas. Despégase muchas vezes el engrudo que se dio con poco cuidado y co-
nocese al primer [golpe de] martillo y también por el olor y las motas o manchas semejan-
tes a lentejas, con la vista. Pero la teneética enxerida en medio de los encolamentos, la
cual embebe la tinta por la espongiosidad del junco, apenas se echa de ver sino al tiempo
que se pasa la letra, tantos engafos hay. /Resta, pues, otro trabajo, de texer segunda vez las
cartas. Hazese el engrudo vulgar de la flor de la harina, echada agua hirviendo con unas
gotas de vinagre, porque las juntas que se hacen con goma de los carpinteros son quebra-
dizas. Mejor es el que resulta del agua hirviendo que se cuela por una miga de pan, porque
éste tiene menos cuerpo, y aun vence al agua del Nilo en blandura; quiere ser ni mas afiejo
ni mds fresco que de un dia. Batese después con el martillo la carta y recérrese con engru-
do, y térnala a desarrugar, y estender con el martillo. Y ansi se hallan memorias muy anti-
guas de mano de Tiberio y Cayo, de la gente de los Grachos, las cuales vi en poder de
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Pomponio Segundo, poeta y ciudadano esclarescido, 200 afnos después que se escribie-
ron, y cada dia las vemos del divino Augusto, Virgilio y de Marco Tulio Cicerén.?’

El papiro antecede directamente al pergamino como materia de soporte para la realizacion
de libros en forma de rollo, al unir pliegos en tiras de varios metros de largo?. Entre los papiros
romanos mas antiguos que han llegado a nuestros tiempos se encuentran los rollos calcinados
en el afo 79 por el volcan Vesubio en la Villa de los Papiros, Herculano (actual municipio de
Ercolano). Aunque no se han identificado trabajos ilustrados entre los cerca de dos mil rollos en-
contrados en esta ciudad romana, algunos autores clasicos hacen referencia a la decoracion de
escritos. Se us6 el costoso papiro color purpura como dice Marcial, hubo cum imaginibus cual
asegura Séneca, y se tienen referencias de los retratos ilustrados en la obra de Marco Terencio
Varrén, o las imagenes de plantas que describian los tratados de medicina segin cuenta Cayo
Plinio el Viejo?.

1.2.2 Pergamino

Las referencias escritas mds tempranas disponibles acerca del uso del pergamino remiten al siglo
[I'a.C., y provienen de Pérgamo en Asia Menor, ciudad de la cual devino su nombre. De nuevo
Plinio el Viejo, con base en algln pasaje de Varrén, en su Historia natural habla acerca de un
conflicto politico-econémico entre las bibliotecas de Pérgamo y Alejandria que trajo como con-
secuencia la difusion del uso del pergamino; lo dice de la siguiente manera:

Escrive el mismo Varrén que trahiendo después contienda Ptholemeo y Eumenio sobre las
librerias, y por tanto no dando lugar Ptholemeo a que alguno sacase de Egipto las cartas, se
invent6 en Pérgamo lo que [laman pergamino. Comenzaronse, después, a derramar por to-
das partes estas cartas con que los hombres se hacen inmortales.®

27 Hernandez, 1960, pp. 182-183.

28  lguiniz, 1998, p. 16. En Roma los rollos se denominaban volumen en tanto “libro” individual y scapus el rollo en si al que se le afadia, para
facilitar la lectura, el umbilicus —cilindro de madera— vy la cornua —extremos para poder asirlo—.

29 Wyatt, 1866, p. 3.

30  Hernandez, 1960, p. 182. Marco Terencio Varrén escribié mucho, pero le sobreviven pocos libros llegados hasta nuestros dias. No he
podido localizar la referencia en su De las cosas del campo ni en De la lengua latina. Es probable hallarle entre los fragmentos dispersos de
Antigiiedades de las cosas humanas. La cita de Plinio aqui transcrita viene de la traduccién que hizo Francisco Hernandez, “Protomédico e
Historiador del Rey de Espaiia, don Felipe II, en las Indias Occidentales, Islas y Tierra Firme del Mar Océano” (Hernandez: “Historia natural
de Plinio”, en Obras completas, vol. Il, p. 182).
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Lo hayan inventado alli, aplicado su uso para la escritura, para recibir apropiadamente tin-
ta y pigmentos® o sencillamente popularizado y difundido, hoy en dia puede rastrearse su exis-
tencia desde el siglo V a.C., producido con piel de cabra, oveja o ternero y cuya confeccion mas
delgada y buscada, recibia en latin el nombre de vellum3 —vitela en nuestro idioma— hecha
con piel de animales muy jévenes, incluso nonatos. Ciertamente, el aprovechamiento de piel de
animales es de origen prehistérico (como vestimenta, bolsa, parche de tambor, etc.) y su uso
para superficie escritural antes de su preparacion como pergamino, fue aprovechada por el pue-
blo hebreo (lo que se conoce con el nombre de gevil) haciendo de ello una tradicién sagrada que
perdura hasta nuestros dias®, aunque su perfeccionamiento ulterior es otra historia: para hacer
pergamino habia que meter las pieles en un bano de agua con cal, tensarlas para curtir, raspary
adelgazar cuidadosamente con instrumental especializado a modo de navaja ancha y curva,
luego pulir con piedra pémez para lograr la delgada hoja con un acabado lo mas terso posible y
sin impurezas®.

El registro mas antiguo que se conoce acerca de la decoracion lujosa con letras de oro so-
bre vellum bien pulido y entintado con color purpura o rosa, como sucedia previamente con el
papiro segln lo que acabamos de comentar (estilo patricio muy utilizado) corresponde al siglo
1. Julio Capitolino dice que alguna parienta del emperador Maximo “el Joven”, le regal6 una
copia de los trabajos de Homero escrita con oro sobre vellum parpura®. Entre los ejemplares que
perviven hasta nuestros dias podemos mencionar el llamado Virgilio Vaticano, en formato cua-
drado, del cual sobreviven setenta y seis hojas; actualmente resguardado en la Biblioteca Apos-
tolica (Cod. Vat. lat. 3225)%, referido al siglo IV y con fragmentos de la Eneida y las Gedrgicas,
escrito en mayusculas risticas, interesante para nosotros por sobrevivir cincuenta ilustraciones
encuadradas en marcos sencillos de rojo y negro, ajustadas a la columna del texto, con algunas
de ellas hechas a pagina entera®.

31 Wyatt, 1866, p. 2.

32 Ibid.; 1guiniz, 1998, p. 18.

33 Dicen los especialistas que las primeras escrituras hebreas, es decir el conjunto del Pentateuco o libro de Moisés, fueron escrito sobre cuero
(Soffa: “Las sagradas escrituras”, version digital).

34 lguiniz, 1998, p. 18.

35  Wyatt, 1866, p. 3. Aunque Wyatt menciona a la madre como la dadora del obsequio, la cita que encontramos en traduccién al espaiol no
es tan precisa: “Su hijo tuvo también los siguientes presagios: cuando le pusieron bajo la direccién de un gramatico, una parienta suya le
dio las obras de Homero, escritas en pirpura con letras de oro” (Capitolino, 2015, p. 187).

36  https://digi.vatlib.it/view/MSS_Vat.lat.3225, enlace que lleva al ejemplar facsimilar de la Biblioteca Vaticana Digital.
37 Wyatt, 1866, p. 5. Este autor fecha el cddice en el siglo Il

34



Historia y oficio del papel para pintar

El pergamino constituyé la principal superficie de escritura en el mundo mediterrdneo du-
rante Antigliedad tardia y la Edad Media, teniendo preminencia el estilo bizantino en un inicio e
influyendo sobre otras regiones y en subsecuentes épocas. Los libros manuscritos miniados fue-
ron trabajados sobre estas delgadas pieles que se consideraron mds duraderas ademds de exqui-
sitas. Su produccién implicé mayor gasto, tiempo y esfuerzo en comparacion con el papiro, de
modo que era un articulo costoso. El cambio fue paulatino, los textos clasicos se trasladaron de
los rollos de papiro a los cédices de pergamino, tarea de los copistas e ilustradores medievales
durante varios siglos, hasta que tuvo lugar el nuevo cambio histérico y tecnolégico hacia el siglo
XV con el advenimiento de la imprenta de tipos moviles y la proliferacién de los molinos de pa-
pel en Europa.

Para los libros, el formato de rollo (volumen en latin) perdi6 popularidad de manera lenta
conforme se imponian los cédices (codex), “libros cuadrados” a la manera de los nuestros, con
su costura lateral izquierda y cubiertas de madera o piel®. Segtin dice Suetonio, la costumbre de
dividir los trabajos escritos en paginas proviene de la época de Julio César, quien la introdujo a
partir de las cartas que dirigia al senado. Desde esta forma de uso generalizado, los libros co-
menzaron a ser llamados “cédices”, y de ahi la subsecuente aplicacién a los volimenes manus-
critos®. Como he mencionado, en lo referente a la pintura sobre papel en Occidente como tema
de esta investigacion, la linea histérica que va del papiro al pergamino y luego al papel, contiene
los antecedentes directos que aqui interesan. Es el camino andado por los libros ilustrados y que
en la Edad Media tendran su gran momento expresivo.

En un punto dado, al realizar las presentes pesquisas, necesitaba conocer ejemplos —si los
hubo— de manuscritos ilustrados realizados no sobre pergamino, sino sobre papel, pues encon-
tré en algunas fuentes que su uso en pintura ya existia al menos desde el siglo XIV; sin embargo,
dichos ejemplos resultaron dificiles de hallar en un principio. Christopher de Hamel, en su libro
Copistas e iluminadores, tiene un capitulo llamado “Fabricantes de papel y de pergamino”, y en
él nos informa que en el siglo XV “los pequenos y baratos libros utilizados por clérigos y estu-
diantes eran seguramente mas de papel que de pergamino” como fuesen “sermonarios, libros de
texto baratos, pliegos sueltos”®, que incluso habia biblias aristocraticas en papel, y que hacia
1467 una biblioteca tan importante como la de los Duques de Borgona contaba en su catalogo
con mas del 20 por ciento de ejemplares hechos en papel. Detecté que, aunque el papel ya tu-

38  lguiniz, 1998, p. 19.
39 Wyatt, 1866, p. 3.
40 De Hamel, 1999. p. 16.
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viera algtin grado de circulacion en Europa, los manuscritos ilustrados o miniados se continua-
ron produciendo sobre pergamino hasta entrado el Renacimiento: el famoso libro de horas Les
Tres Riches Heures du Duc de Berry, fue realizado por los hermanos Limbourg entre 1413 y
1416 sobre 206 delicadas hojas encuadernadas de vellum*; la escuela flamenca de manuscritos
iluminados de Gante y Brujas seguia activa a principios del siglo XVI4. El tratado £/ libro del arte
de Cennino Cennini, escrito en la segunda mitad del siglo XIV, explica los modos para dibujar
sobre pergamino y el papel de trapos que en aquel entonces se nombraba con la palabra bamba-
gina %, tefiirlos antes de dibujar#, bruiir el pergamino®, hacer papel translticido* y las maneras
como se pueden preparar estilos de plomo y plumas de oca, o borrar errores con miga de pan¥,
afilar el carboncilloy alistar el estilo de plata®. Con base en estas referencias se deduce que en el
Trecento el papel ya era asumido técnicamente como una superficie de trabajo dtil para el pin-
tor o el dibujante, pudiera decirse: una alternativa al pergamino durante las etapas preparatorias.
Asi, de lectura en lectura (puede verse en los apartados histéricos sobre papel oriental y papel
occidental), comprendi que no debia circunscribir mi bisqueda a tierras europeas, sino exten-
derla al Cercano Oriente para hallar aquellos ejemplos tempranos de obras pictéricas sobre pa-
pel que necesitaba identificar.

El pergamino fue utilizado en el Cercano Oriente desde tempranas épocas. Con el adveni-
miento del Islam, el arte de la caligrafia se utilizé para difundir la palabra de Ala asentada en el
Cordn. La caligrafia asi goz6 de mayor respeto que las imagenes figurativas por razones litdrgi-
cas, sin embargo, el desarrollo de la miniatura tuvo lugar de manera paralela y revelando mo-
mentos de brillantez como fue a partir del siglo XI durante el dominio de los turcos seléucidas en
los actuales territorios de Iran, Irak y la peninsula de Anatolia®.

41 Cazelles, 1969, pp. 20-25.
42 Turner, 1983, p. 124.

43 Cennini, capitulo X. En la edicién de Akal, el titulo del capitulo X se traduce “De cémo y con qué orden, dibujar en pergamino o en papel
de algoddn, y dar sombras con aguada”, y enseguida se abre una larga nota a pie de pagina que habla sobre el dificultoso término, pues en
el original dice bambagina en alusién Bambyke, ciudad de procedencia de este producto (p. 41). Debido a que no es viable considerar el
cultivo de algodén en Europa, muy posiblemente estemos hablando, o bien de papel de algodén importado de Asia Menor, o a que la
palabra se mantuvo para nombrar al papel que ya para entonces, y en aquellas latitudes, se hacia con trapos de lino o cafamo.

44 Op. Cit., capitulos XV a XXII.

45 Op. Cit., capitulo XVII.

46 Op. Cit., capitulos XXIIl a XXVI.

47 Op. Cit., capitulos Xl a XIV.

48 Op. Cit., entre los capitulos XXX y XXXIII.
49  Ettinghausen, 1965, pp. 7-10.
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No sobra decir que, en territorio mesoamericano antes de la conquista espafola a princi-
pios del siglo XVI, se hicieron cédices también sobre paneles de cuero de animal, mayormente
de venado, donde su preparacion y proceso de fabricacion eran distintos al pergamino. De los
escasos ejemplares con los que contamos hoy en dia (no pasan de veinte) muchos fueron pinta-
dos sobre este soporte: el Cédice Borgia (Biblioteca Apostolica Vaticana, Roma), el Codice Laud
(Bodleian Library, Oxford), el Codice Vaticano B (Biblioteca Apostolica Vaticana), el Codice
Cospi (Biblioteca Universitaria di Bolognia), el Cédice Fejérvary Mayer (Free Public Museum, Li-
verpool), el Codice Becker (Museum fiir Volkerkunde, Viena), el Codice Bodley (Bodleian Li-
brary), el Cédice Colombino (Museo Nacional de Antropologia, México), el Codice
Vindobonense (Nationalbibliothek, Viena), el Cédice Nutall (British Museum, Londres) y el Co-
dice Selden (Bodleian Library)%.

1.2.3 Papel amate

Ya que hemos dado un salto a otra area geografica del planeta, hablemos ahora de la version
mesoamericana del papel, cuya invencién suele atribuirse a los otomies, quienes utilizarian fi-
bras de maguey, amacuahuitl (Ficus petiolaris), algodén (Gossypium hirsutum), palma izote o ic-
zotl (Yucca gigantea, Y. elephantipes, Y. filamentosa, etc.) y otras®. En Per se ha descubierto un
material hecho de cortezas similar al papel, con una antigiiedad que nos lleva al ano 2100 a.C.%2
Existen testimonios de los siglos Il a VIII d.C., sobre la existencia de libros que los mayas repre-
sentaron en vasos de ceramica policroma® y fue comprobado que desde el siglo | a.C., ya ha-
bian ideado el aprovechamiento de cortezas vegetales no solamente como material para vestir
sino como huun o buun, asi llamado el papel para confeccionar libros en el formato plegable
que conocemos. Entre los cédices prehispanicos que se conservan, los mas antiguos son tres y
son mayas: los codices Dresde, Paris y Madrid segin la ciudad que los resguarda; mas el Grolier
cuya autenticidad esta pendiente de confirmarse. El Cédice de Dresde> es de mayor interés para
los académicos por diversas razones: fechado hacia el ano 1250 d.C., cuenta con treinta y nueve
folios escritos e ilustrados de 20.4 x 9 cm. y fue manufacturado en una tira plegable de 3.50 me-
tros de papel amate (Ficus cotinifolia), cubierto con una delgada capa de estuco (cal o yeso cao-

50 Galarza. 1997, pp. 14-15.
51 lguiniz, 1998, p. 138.

52 Asuncion, 2009, p. 13.

53  Ledn-Portilla, 2003, p. 15.

54 El Cddice de Dresde se puede consultar en el sitio electrénico del Instituto Nacional de Antropologia e Historia:
www.codicededresde.inah.gob.mx/bienvenida/
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lin) para obtener una superficie muy tersa y favorable para pintar/escribir. Para la época en la
que imperd la Gran Tenochtitlan —segin qued6 asentado en la Matricula de Tributos®—, varios
pueblos del actual estado de Morelos debian entregar grandes cantidades de papel a los sefiores
reinantes. Cabe hacer notar que de manera genérica hoy en dia le [lamamos “amate” al papel de
origen mesoamericano; si bien, como se ha visto, la variedad de fibras vegetales era mas amplia.

Segun lo dicho, se conocen cédices realizados por mayas, nahuas y otomies; hace falta
anadir mixtecas, zapotecas y purépechas, entre otros*®. Es verosimil creer que los actuales arte-
sanos de San Pablito, Puebla, de origen otomi, sigan haciendo el amate del mismo modo que sus
ancestros, con la corteza de xonote (xonote colorado y xonote moral Heliocarpus appendicula-
tus), segun algunas variantes. Hoy en dia la gente de San Pablito cuece la corteza varias horas
con cal y ceniza¥, y en nuestros dias —al menos hasta los ahos ochenta— su uso se extiende a
momentos rituales seglin nos cuenta Gabriel Weisz: “en San Pablito, entre Puebla e Hidalgo el
papel (amatl) se emplea en practicas de brujeria. Para realizar la limpia el brujo coloca papeles
cortados y los ubica en una configuracion especial que recibe el nombre de «cama», sobre esta
descansa un icono de papel. La cama es empleada por el can para envolver a un pollo anterior-
mente sacrificado. La piel magica absorbe los malos espiritus. El evento se interpreta por tres
protagonistas: los mufiecos de papel, el chaman vy el espiritu enojado”*.

1.2.4 Seda

El gusano de seda es la oruga de la mariposa Bombyx mori, principal especie que se utiliza para
la produccién de seda®. La sericultura se desarrolla en plantaciones del arbol de morera por ser
el alimento del animalillo. La oruga segrega una proteina que sale en forma liquida para cons-
truir el capullo donde sucede su metamorfosis, pero se solidifica rdpidamente al contacto con el
aire. Cuando los capullos estan hechos, se toman y se ponen a hervir; luego se retiran aparte con
cuidado las orugas cocidas, se cepillan los capullos para poder ovillar los filamentos y se combi-
nan éstos para obtener el hilo.

55  Sepllveda, 2003, ldminas 6 y 7.

56  Galarza, 1997, p. 7.

57  Asuncién, 2009, p. 13.

58  “Can” es sinénimo de brujo en esa regién.
59  Citado en Adame, 2004, p. 74.

60  Otras especies son: Antheraea assamensis, A. paphia, A. pernyi, A. roylei, A. yamamai, Theophila religiosa, Attacus atlas, Philosamia
cynthia y Rothschildia aurata, esta Gltima de origen americano (Diccionario Enciclopédico UTEHA, 1952, IX, p. 595).
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Se han hallado vestigios de telas de seda desde la época de la dinastia Shang, es decir, des-
de los siglos XVIl a XI a.C. La produccién de esta tela tan delicada y apreciada tuvo un gran desa-
rrollo en tiempos de las dinastia Ch’in (221-206 a.C.) lo que se uni6 al perfeccionamiento del
pincel para lograr mayor fluidez en los trazos caligréficos que hasta el momento, he menciona-
do con anterioridad, se habian hecho sobre superficies rigidas de hueso, bronce, piedra®, y du-
rante el tiempo de la dinastia Han (206 a.C.-220 d.C.) se popularizé a gran escala como soporte
para escritura y pintura, aunque tal uso —seguramente restringido— se tiene registrado desde el
tercer milenio a.C.%? Al utilizar el conjunto de seda, tinta y pincel se gan6 entonces mucho en
versatilidad de trazo, velocidad y posibilidades estéticas al dejar de lado el tallado, las incisiones
y emplear de ahi en adelante el pincel para la aplicacion de la tinta que ya era usada de antafio
para la impresién de sellos. En los afios setenta del siglo XX, se descubrieron los “Textos de seda
de Mawangdui” en una tumba cuya construccion ha sido fechada en el afo 168 a.C., y entre
ellos se identificé por ejemplo el llamado Libro de seda, atlas astronémico de cometas que pare-
ce fue realizado hacia el 400 a.C.®

La caligrafia y pintura sobre seda han convivido en China con la caligrafia y pintura sobre
papel desde la aparicién de éste, es decir, no se trata del caso de sustitucion de un recurso por
otro, sino de un enriquecimiento de posibilidades. Para la indagacién que me ocupa aqui, al in-
tentar conocer los ejemplos mds antiguos de una u otra técnica, se revela que en nuestros dias
subsisten copias y no es claro si los originales fueron trabajados sobre uno u otro soporte.

61  Lazaga, 2007, p. 22.
62  Lazaga, 2002, p. 15.

63  Una nota periodistica de £/ Pais al respecto de “Los manuscritos de seda de Mawangdui”, con fecha del 30 de octubre de 2009, se puede
leer en el enlace: https:/elpais.com/sociedad/2009/10/30/actualidad/12568572 06_850215.html (consultada el 2 de febrero de 2019). Los
tesoros de las tumbas de Mawangdui estan resguardados en el Museo Provincial de Hunan, China.
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Papel oriental y papel occidental

2.1 Rastreo de los antecedentes del papel para hacer manuscritos ilustrados

Tabla 5. Transformacion del soporte flexible de las obras clasicas iluminadas

1. PAPIRO ESCRITURA E ILUMINACION ROLLO MANUSCRITO
GRECORROMANA
« Produccion del autor/escribano/ilustrador »
2. PERGAMINO ESCRITURA E ILUMINACION CODICE MANUSCRITO

BIZANTINA Y MEDIEVAL

« Copia/transcripcion/iluminacién en el scriptorium »

3. PAPEL ESCRITURA'Y GRABADO LIBRO IMPRESO
MODERNO

« Reproduccién/impresion en la imprenta »

Tabla 6. Transformacion del soporte flexible de las escrituras biblicas

1. PIELES CURTIDAS HEBREOS CUEROS ENROLLADOS

(gevil) MANUSCRITOS

« Escritura y copia de los escribas »
2. PAPIRO PRIMEROS CRISTIANOS LIBELO MANUSCRITO
« Escritura catecimena »
3. PERGAMINO CRISTIANISMO MEDIEVAL Y CODICE MANUSCRITO
RENACENTISTA
« Copia/transcripcion/iluminacién en el scriptorium »
4. PAPEL BIBLIAS PROTESTANTES Y LIBRO IMPRESO
CATOLICAS

« Reproduccién/impresion en la imprenta »

La informacién relacionada con las escrituras hebreas sobre cuero fue obtenida del libro de Otto Pacht como punto
de partida, luego se contrasté con la conferencia “Las Sagradas Escrituras. Relevancia del cuero en su preservacion”,
de Alberto Sofia, director del Centro de Investigacién y Desarrollo del Cuero (CITEC), de Buenos Aires, Argentina

(Soffa, 2002).
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Hemos previsto ya que la relacion tecnolégica pintura/papel se asocia en sus origenes con
la historia de la produccién de manuscritos, dando cauce al derrotero que habia iniciado en
Occidente con el papiro antiguo y continuado gracias al pergamino tardo antiguo y medieval.
En ellos tomo la forma que ha sido Ilamada miniatura o “pintura miniada”®, estrechamente liga-
da al disefo y composicion integral de ejemplares unitarios desde un inicio: “el punto de partida
de su estructuracion no es solo el folio sobre el que se ha de pintar, sino el objeto en su totalidad,
el libro como un organismo con un espacio peculiar de organizacion”®. Esta es una tarea de
composicion mas compleja de lo que necesita una obra bidimensional individual y requiere de
la intervencion de varias personas: la pintura es una, entre varias partes del oficio que hoy en dia
podriamos adjetivar como “multidisciplinario”. Dice Nuria Ramén:

Continuando con la estructura del obrador de miniatura, debemos insistir en que existia
una incuestionable caracteristica en la forma de organizacién de los talleres de miniatura
que se caracterizaba por reunir en ellos a varios artesanos de diferentes disciplinas, pero
todos implicados en la produccion libraria. Es obvio que esta singularidad es debida a la
peculiaridad del objeto artistico tratado. En el proceso productivo del cédice intervenian,
como ya hemos advertido anteriormente, al menos, tres maestros: el copista, el iluminador
y el encuadernador, siguiendo este orden en relacién al proceso de confeccién del libro.

Es dificil encontrar obras pictéricas de la Antigliedad o la Edad Media sobre papiro o per-
gamino confeccionadas como piezas autébnomas en el sentido al que estamos habituados hoy:
vas al jardin del arte, compras un paisaje a la acuarela, lo mandas enmarcar, lo cuelgas en la pa-
red. Hubo distintos documentos escritos como cartas, testamentos, diplomas, mapas, edictos,
registros, etc. Pero aqui su consideracién estética es distinta. La pintura no libresca se hacia nor-
malmente con el mosaico o el fresco en pisos o paredes, a la encaustica o al temple sobre tabla o
tabla entelada y se asociaba a una obra total como un palacio, un templo, un sarcéfago o un re-
tablo. Ya comenté aqui arriba que los dibujos hechos sobre pergamino o papel en la época de
Cennino Cennini, se concebian como momentos de un proceso, ejercicios, bocetos, recursos de
calco y similares.

64  La palabra “miniatura” o “miniada” viene del uso que se hacia para fines de resalte y embellecedores del minio (rojo de plomo, éxido
salino de plomo PbO), pigmento rojo de uso muy extendido en la Antigliedad y la Edad Media. Con esta mencién queremos poner en
relevancia esta intencién extra que afiade un valor visual al solo hecho de escribir con tinta negra.

65 Pacht, 1993, p. 10.
66 ~ Ramon, 2017, p. 109.
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El cuadro independiente, imaginado por el artista como tal desde su inicio, es mas bien
una configuracién moderna que en todo caso tiene sus antecedentes en los iconos ortodoxos al
ser imagenes pintadas sobre madera, exentas, transportables y que por su parte se asocian a la
mas antigua tradicion retratista iniciada con las imagenes a la encaustica realizadas en el Bajo
Egipto durante su época helenizante®. Por otro lado, desde una perspectiva mundial, se vera
que en el mundo musulman la caligrafia y la miniatura en pergamino y en papel, tuvieron un
gran desarrollo; a partir de la época otomana hacia el siglo XVII se usaba conjuntar albumes o
murakkas con caligrafias e ilustraciones independientes, desprendidas de libros viejos, lo que
dio pie a que entrado el siglo XVIII, el artista también aplicara sus dotes a la realizacién de pintu-
ras individuales®. Si esta bisqueda fuera un poco mas alla, hacia Oriente, debiera averiguar so-
bre los formatos para colgar en la pared o para desenrollar sobre la mesa® de las primeras piezas
pictéricas o caligréficas en China sobre seda con tinta y pincel hacia el siglo Ill a.C.

En nuestros dias podemos diferenciar grosso modo en artes plasticas, dos tipos de pintura
individual:

1) de caballete, objetos pictéricos muebles creados por el artista y apreciados por el espec-
tador normalmente en postura vertical, fundada histéricamente con la aparicién de los ico-
nos ortodoxos al temple sobre tabla™ y especializada en la modernidad con la técnica del
6leo sobre tela o tabla y al acrilico sobre tela, tabla y otros soportes aparecidos en el siglo
XX;

2) la que por comparacién —y con afan de vinculacién historicista— se Ilama aqui “de es-
critorio”, pintada generalmente sobre un soporte flexible (papel) acomodado en una mesa

67  Antes del dominio griego y romano en Egipto, la individuacién de los sarcéfagos en donde enterraban a las personas importantes por regla
general se realizaba de bulto, como el famoso ejemplo del faraén nifio Tutankamén; con el advenimiento de los habitos helenizantes, los
rostros de estos patricios fallecidos ya no eran tridimensionales sino que se pintaban a la encdustica o al temple sobre tabla (a veces
entelada), en vida de la persona, y cuando llegaba el dia de su exequias se adosaba dicho retrato pintado —bidimensional— en el drea
correspondiente a la cara en el sarcéfago. La serie mas conocida de éstos son los retratos de El-Fayum. Como se puede colegir, en estos
origenes retratisticos la pintura era también un aspecto que se supeditaba a una obra mayor. Subsecuentemente, en el drea griega los
primeros iconos cristianos ortodoxos fueron realizados a la encaustica y al temple sobre tabla, a la manera de “retratos divinos” de la
Virgen Marfa y otros santos. Sobre estos dos asuntos (retratos de El-Fayum e inicios de los iconos ortodoxos) se pueden consultar, entre
otros: Sanchez Vigil: “Cielo tocado”; Dioxiadis: The Mysterious Fayum Portraits; y Davezac: Luz del icono, los tres enlistados en la
bibliografia de este trabajo.

68  Ettinghausen, 1965, pp. 20-21.

69  En japonés estos dos formatos son llamados, respectivamente, emakimono y kakemono (Pradel, 2009, pp. 39-73).

70 Como antecedente mds remoto debiéramos mencionar la perdida pintura exenta de la Grecia Antigua que conocemos de manera indirecta
gracias a las écfrasis de Fil6strato el Viejo, Filéstrato el Joven, Calistrato, asi como las referencias que ofrece Plinio en los capitulos que
dedica a la historia de la pintura y, en dltimo término, las deducciones que podemos hacer a partir de alguna representacién de tablas
pintadas en los frescos romanos de las ciudades enterradas bajo las cenizas del Vesubio.
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horizontal o un restirador mas o menos inclinado, luego enmarcada para su proteccion y
realce colgada en la pared, y que para Occidente tiene sus antecedentes en la pintura mi-
niada de los rollos de papiro antiguos y los cédices medievales realizados en los scripto-
ria™y celdas de los monasterios, en los obradores de maestros iluminadores o bien los de
produccion libresca™.

Sin embargo, ambas maneras (de caballete o de escritorio) también se pueden disenar en
series, dipticos, polipticos, etc., cuyas funciones son muy variadas (ilustrar un libro, crear una
novela visual, realizar la secuencia de un cémic, una serie pictérica independiente, etc.) y sus
unidades presentan una amplia gama de formas de conectar entre si. Esto es interesante porque
desde la mirada histérica de largo aliento que mueve a la presente investigacion, aparece un
efecto retrospectivo que conecta con aquella idea antigua y medieval de “obra total”.

Las escrituras cristianas que en un principio —hacia el siglo Il— tenian un caracter clan-
destino, eran libros de tamano pequefio hechos con papiro, es decir, un material mas comdn,
econémico y facil de conseguir que el pergamino; ya entonces tenian la forma rectangular del
cédice: con paginas —es decir, no en formato de rollos— como los membranae o libelli roma-
nos que se conocen a partir del siglo I. Como hace ver Otto Pacht en La miniatura medieval, es-
tos cambios tecnolégicos tenfan un vinculo estrecho con factores ideolégicos o subjetivos:

El libro, como tal, tenia un halo, y asi lo documenta el uso de la palabra biblia (derivada de
«biblion»), que originalmente significaba simplemente rollo manuscrito, lo que hacia del li-
bro un sinénimo de Libro Sagrado. En fundamental oposicién con las culturas antiguas, /a
religion cristiana era una religion del Libro.™

Esta postura identitaria le dio forma particular (y produjo una industria internacional de in-
fluencia ulterior definitiva) al desarrollo de la cultura por via de la escritura y sus elementos
acompanantes. Sobre esta misma cuestién Pacht abunda un poco mas:

71 Indica Alfonso Sdnchez Mairena (2010): “En sentido literal, el «Scriptorium» es definido como el lugar destinado a la escritura, que
comuinmente se refiere al lugar, habitaciéon o camara que en la Europa medieval se destinaba fundamentalmente en los Monasterios para la
copia de manuscritos por los monjes escribas. A partir de lo que muestran diferentes fuentes escritas, registros de cuentas, vestigios
arquitecténicos y excavaciones arqueoldgicas, al contrario de lo que se cree popularmente este tipo de habitacién singularizada raramente
existia: la mayoria de los manuscritos monasticos fueron hechos en huecos, hornacinas o celdas situadas en el claustro, o dentro de las
propias celdas de los monjes. Las referencias que aparecen en las modernas investigaciones cientificas referidas a los «Scriptoria»
normalmente se refieren mds a la actividad escrituraria colectiva que se hacia dentro de un monasterio, mas que a una habitacion o espacio
singularizado”.

72 Ramoén en Miquel, 2017, pp. 105-118.

73 Pacht, 1993, p. 14.
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La literatura cristiana aparecio en ediciones modestas; se trataba de libros sencillos de cir-
culacién clandestina o entre la gente humilde, en tanto que la literatura pagana-clasica
continuaba la tradicion de ser editada en forma de rollos [...] Mas el establecimiento del
cristianismo como religién oficial bajo Constantino dio comienzo al siglo en el que el c6-
dice llegé a ser la norma para cualquier tipo de literatura. En el siglo IV se complet6 a todos
los niveles el proceso decisivo del traspaso de la literatura clasica y cristiana del rollo de
papiro al cédice de pergamino.™

2.2 Papel oriental

Se asume como dato histérico que en el afilo 105 (dinastia china Han, del afio 206 a.C. al 220
d.C.™) el oficial imperial Cai Lun (o T’sai-Lun) inventé el papel de fibras vegetales mediante un
procedimiento que, en lo basico, sigue utilizindose hasta nuestros dias. Se instal6 la primera fa-
brica en Lei-Lan, provincia de Honan, en el Turquestan mongélico; sin embargo, mas alla de las
referencias literarias, hay descubrimientos arqueolégicos de fechas mas tempranas. Original-
mente la idea fue lograr una combinacion Gtil con varias fibras y redes de pescar™. Cai Lun se
basé en los experimentos previos que, entre el 247 y 195 a.C., su compatriota Han Hsin hizo
para obtener fieltro mediante el aprovechamiento de las hilachas remanentes en la fabricacion
de la seda”.

El derrotero histérico del papel llevard dos caminos que daran los caracteres que hasta hoy
en dia podemos diferenciar en su hechura: avanzo primero por el Turquestan a las ciudades de
Chilty Tun Huang (h. 150), Loan (h. 200) y Turfdn (h. 400), haciendo presencia a lo largo de la
ruta de la seda para llegar por el este a paises como Nepal, Corea y Japon; y tiempo después al
oeste, a través del mundo arabe para tocar Europa (consecuentemente América del Sur y del
Norte). A Corea lleg6 durante la época de invasion china, entre los afios 108 a.C.y 313 d.C., de-
bido al quehacer de los eruditos budistas ocupados en la transmision de los sutras, y tres siglos
después, segln lo que nos dice Basbanes, arriba a tierras niponas:

En 610 dos monjes budistas coreanos ensefiaron los rudimentos de la fabricacion de papel
a los japoneses en la prefectura de Fukui, Mar de Japén. Un siglo después, el papel se fabri-

74 Op.Cit.

75  Gernet, 1991, p. 595.

76 Basbanes, 2014, pp. 22-24.
77 Asuncién, 2009, p. 14.

78  Asuncion, 2009, p. 15.
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caba por todo el pais, sobre todo como objeto de lujo para la nobleza y la élite militar (sa-
muradi), pero también para la creciente transmision del budismo.™

Los textos impresos mds antiguos que conocemos de Japon (de mayor antigtiedad, incluso
que el Sutra del Diamante descubierto en las cuevas de Dunhuang, China, datado en el ano 868
segun las fuentes de Basbanes®), son los dharani o talismanes budistas que la emperatriz Shoto-
ku promovié como accién de gracias en el aio 7648 En Japon arraigé el uso de tres plantas pa-
peleras: kozo, gampi y mitsumata.

El papel oriental artesanal de fibras vegetales en nuestros dias se sigue haciendo practica-
mente de la misma manera que hace mds de mil afos. La UNESCO ha inscrito en la Lista del Pa-
trimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad dos tradiciones: las “Técnicas artesanas
tradicionales de fabricacién del papel Xuan” de China®, cuya materia prima es una mezcla de
paja de arroz (Oryza sativa) y corteza de sandalo azul o tara wing-celtis (Pteroceltis tatarinowii); y
el “Washi, arte tradicional de fabricacion manual de papel japonés”® con base en las ya men-
cionadas fibras de kozo, gampi o mitsumata.

En esta investigacion el papel japonés guarda una especial atencion debido al acercamien-
to con él. Esto tiene que ver con la implementacion que en los Gltimos tiempos ha desarrollado
el maestro Per Anderson en La Ceiba Grafica con el gran apoyo del maestro papelero Josimar
Torres, quienes utilizan una suketa o bastidor de estilo japonés para hacer pliegos con las fibras
liberianas de su propia plantacién de kozo. Ademas, a partir de unos esquejes que el maestro Per
me obsequi6é durante una visita, tenemos seis arbolitos sembrados por nuestra parte y que he-
mos podido reproducir. Hice también un viaje corto a Japén donde consegui pliegos confeccio-
nados para distintos usos. En el Museo Nacional de Tokio tuve oportunidad de apreciar obras
pictoricas realizadas tanto en seda como en papel en formatos variados: biombos con diversa
cantidad de paneles, rollos horizontales (es decir emakimono: libros que se extienden sobre una
mesa para leerlos/verlos) y verticales (kakemono: pinturas o caligrafias individuales que se cuel-
gan en la pared)®. Anteriormente, en el Museo Franz Mayer de la Ciudad de México, con motivo
de la exposicion Iroha. Dialogos en el arte. Japon-México —inaugurada el 6 de julio de 2017—

79  Basbanes, 2014, p. 44.
80  Basbanes, 2014, p. 23.

81  Ibid. Un ejemplo existente puede apreciarse en el sitio electrénico de la National Diet Library de Japén:
http://www.ndl.go.jp/exhibit/50/html/catalog/c002.html

82 UNESCO, 2009, https://ich.unesco.org/es/RL/las-tecnicas-artesanas-tradicionales-de-fabricacion-del-papel-xuan-00201
83 UNESCO, 2014, https://ich.unesco.org/es/RL/el-washi-arte-tradicional-de-fabricacion-manual-de-papel-japones-01001
84  Nagatake, 1973; Kondo, 1961.
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ya habia apreciado algunas pinturas japonesas en seda y en papel de distintas épocas y formatos
(incluido un libro ilustrado desplegable al modo de los cédices prehispanicos).

2.3 Papel occidental

La informacion revisada indica que los arabes aprendieron a hacer papel en el siglo VIII a partir
del conocimiento que obtuvieron de unos prisioneros chinos en la batalla del Rio Talas (afio
751) en territorio del actual pais Kirguistan, cuando el ejército imperial de la dinastia Tang fue
derrotado por el califato abasida y sus aliados. En la ciudad de Samarcanda fundaron la primera
fabrica arabe en el afo 756 e hicieron sus propias adaptaciones. En el mismo siglo su difusién
llegd a Bagdad, La Meca y El Cairo. Para el ano 1200 la industria era boyante en la ciudad de
Fez, Marruecos®. Los musulmanes ya se encontraban en la Peninsula Ibérica desde el afio 711y
la presencia del papel producido con sus maneras pudo darse hacia finales del siglo, si bien la
prueba mds antigua proviene del siglo XI:

La primera muestra de papel europeo data de 1080 d.C. y son las hojas conocidas como
Misal mozarabe del Monasterio de Santo Domingo de Silos. Desde el ano 1150 se venia
fabricando en Cérdoba y en Valencia empleando algodén, cdhamo y lino. En los Siglos
XV-XVI es desplazado definitivamente el pergamino y la vitela, pues el papel ofrecia mas
ventajas, funcional y econémicamente.®

Habrd que colegir que el papel aprovechado para dicho Misal debi6 obtenerse por comer-
cio dentro del dambito 4rabe. La primera fabrica instalada en suelo espafiol data del siglo Xl en la
ciudad de Jativa, en la actual provincia de Valencia, con aprovechamiento del lino local como
materia prima® e innovacion del proceso de batido de la “pulpa”® con la introduccién de gran-
des mazos movidos por agua. Luego el papel llegé a Francia, Italia, Alemania, Gran Bretaia, Ru-
sia, Estados Unidos y Suecia®.

El caso de lItalia es muy interesante. Ya hemos mencionado que en la época de Antoni
Gaddi y Cennino Cennini (pintores, maestro y alumno respectivamente en la region del Véneto,

85  Asuncion, 2009, p. 15.
86  Fresneda, 1996, p. 161.
87  lguiniz, 1998, pp. 19-21.
88  Sanchez, 1993, p. 19.
89  Asuncion, 2009, p. 16.
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Italia) al papel le Ilamaban bambagina por proceder de Bambyke®, ciudad localizada en la ac-
tual region de Alepo, Siria. Se sabe que en algunas ciudades maritimas de la Peninsula Italica
con tratos comerciales en Asia Menor tenian almacenes de papel, y ya en el siglo XIIl en Amalfi
existia un molino de papel que tenia produccién de papel de este tipo®. Desde entonces Fabria-
no era la ciudad italiana con mayor produccion de papel a partir de trapos o telas de segundo
uso. Como mencioné, Cennino en su tratado explica escuetamente el modo de miniar o ilustrar
libros manuscritos y conjuntamente aplicar oro sobre papel®, asi como las maneras de templary
los colores apropiados para tales fines®®. Grosso modo, dice que pintar sobre papel es similar a
pintar sobre tabla, se requieren los mismos pigmentos, aunque deben molerse con un mayor
grado de finura*y que el temple debe hacerse con goma arabiga®.

Ellibro de las biblias es una coleccién de ensayos acerca de los manuscritos ilustrados me-
dievales que se resguardan en la Biblioteca Nacional de Austria (OBN, Osterreichische Natio-
nalbibliothek), hace la descripcién de cincuenta hermosos ejemplares y presenta innumerables
imagenes de las pinturas miniadas, caligrafias, ornamentos y dorados que contienen. Entre esta
muestra de libros, solo cuatro (es decir el 8%) estan hechos con papel, solo uno de ellos es euro-
peo (la Biblia histérica de Urach, Suabia, Alemania, terminada el afio de 1463) y los otros tres
son orientales (el Evangeliario drabe, hecho entre los siglos XIV y XV posiblemente en Egipto; el
Arbol genealégico de Mahmad ibn Ramadan, de Constantinopla, h. 1467; y el Tetraevangeliario
armenio, h. 1680, de K’arahat, region de Ganjak, Azerbaiyan).

Mientras en el mundo 4rabe y en el Lejano Oriente el papel ya se estaba usando, hubo un
periodo de tiempo relativamente corto en el que se escribieron e ilustraron libros a mano parale-
lamente en las dos culturas vecinas: sobre pergamino en Europa, sobre papel de trapos y sobre
pergamino en el mundo drabe%®. De manera compendiosa, como fechas histéricas de referencia
tomaré el momento en que los drabes comenzaron a fabricar papel, en el siglo VIII (plena era is-
lamica), el arribo de éste a Europa via la Espaiia mozarabe y el comercio italiano hacia el siglo
XIl, lo cual comporta un periodo de tiempo de unos cuatro siglos y el advenimiento de la im-

90  Cennini, 1982, p. 41. Hoy en dia la ciudad se llama Manbiy.

91  Ese molino sigue en pie en nuestros dias, ahora como el Museo della Carta de Amalfi; consultar en https://www.museodellacarta.it/
92 Cennini, 1982, capitulo CLVII.

93 Op. Cit. hasta el capitulo CLXI.

94 Ibid. p. 200.

95 Ibid. p. 198.

96  En China y Japén las superficies para escribir o pintar eran seda y papel, mientras el pergamino tal parece que no figuraba en aquellas
regiones, al menos para tales fines.
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prenta de tipos moviles en el siglo XV. De modo que entre el siglo X1l 'y el XV en suelo europeo (y
al menos en la zona mediterranea) habia la posibilidad de escoger entre utilizar pergamino o pa-
pel para confeccionar los ejemplares ilustrados que aqui interesan. Por razones ideoldgicas de-
bidas a la sacralidad de la palabra de Al4, los musulmanes continuaran difundiendo el Coran de
manera manuscrita por mucho tiempo, incluso para ello perduré el uso del pergamino al consi-
derarlo un material mas noble. Por su parte, debido a apreciaciones de estatus social durante un
periodo relativamente largo, la aristocracia europea seguira encargando libros de horas y misa-
les en pergamino, material mas costoso, valioso y duradero que el papel.

Es bueno tomar en cuenta esto para entender a fondo el devenir histérico de la pintura so-
bre papel frente al imbatible advenimiento de la imprenta: en Occidente poco tiempo se usé pa-
pel para ilustrar manuscritos. ContinGa su uso en obras unitarias o independientes, fuesen
ejercicios, bocetos o dibujos, con lapices, carbones, cretas o tintas, y con creciente predominio
de la acuarela sobre los temples en cuanto a obras coloreadas se refiere. Es importante tener
conciencia de estos antecedentes histéricos en relacién con los “libros de artista” que han proli-
ferado durante la segunda mitad del siglo XXy lo que va del XXI¢".

El papel que llamamos occidental deriva entonces del papel chino con intermedio de la
tecnologia drabe. En lo bésico el procedimiento es el mismo (recolectar, almacenar, cortar, co-
cinar, refinar, formar, secar), si bien como ya se dijo, se hicieron algunas adaptaciones debidas a
la materia prima que podia obtenerse con facilidad en los nuevos territorios, las circunstancias y
el ingenio de los nuevos artesanos. Por ejemplo, el molde oriental tiene una superficie formado-
ra flexible (aquella que sirve de tamiz) hecha con varillas muy delgadas de bambd, mientras que
el occidental es de metal, rigida y fija al bastidor. En Oriente las fibras utilizadas tradicionalmen-
te, como hemos dicho, han sido de kozo, gampi y mistumata; mientras que en Occidente han
sido, primeramente de lino y cafiamo, mas tarde de algodén, con frecuencia obtenidos como
trapos de segundo uso. La modernizacion en suelo europeo implicé una infraestructura mayor
para el aprovechamiento de la fuerza hidraulica en la etapa del refinado. Los lugares de produc-
cion dejaron de ser talleres artesanales para convertirse en molinos fabriles que abastecian las
principales demandas de impresién de libros, papel moneda y documentos oficiales. El merca-
do creciente y las crisis de abastecimiento que tuvieron lugar en metrépolis y colonias durante la
época moderna, empujaron la invencién de nuevas implementaciones, establecimiento de mas
molinos y regulaciones gubernamentales para su administracion.

97  LaBrooklyn Art Library de Nueva York es sede del The Sketchbook Project, propuesta abierta a todas las personas que les entusiasme hacer
su propio libro hecho a mano: www.sketchbookproject.com.
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En cuanto a México —y haciendo referencia al inicio del presente capitulo— se debe re-
cordar la preexistencia del [lamado “papel amate” entre mayas, otomies, mixtecos y nahuas, por
un lado; asi como la existencia de documentacion oficial sobre fabricacién de “papel occiden-
tal” por el otro, desde 1575 en época novohispana.
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Propiedades del papel artesanal

El papel de uso masivo para la produccién de libros, cuadernos, hojas de rotafolio, para oficinas
y fotocopiadoras, etc., tiene como componente principal la celulosa que se obtiene en su mayo-
ria de bosques de coniferas, sea o no controlado su usufructo. En Gltimas fechas ha aumentado el
sistema de reciclado de papel, el cual resulta interesante para empresas que quieren adquirir el
estatus de “socialmente responsables”. Este papel se diferencia del papel hecho de manera arte-
sanal para el cual sus fibras se procuran mantener mas o menos largas, ofreciendo asi una resis-
tencia y duracién mucho mayor sin necesidad de anadir sustancias adherentes. Las mejoras
cuantitativas que se fueron implementando durante el siglo XIX'y principios del XX, permitieron
alcanzar un mayor mercado y los correspondientes beneficios de compraventa. Hay que adver-
tir que en algunos casos el producto papelero sufrié pérdida de calidad y durabilidad. Observa
los libros de tu biblioteca que hayan sido publicados durante la primera mitad del siglo XX: en-
contraras alguno en el cual las hojas son pajizas y se rompen facilmente como obleas resecas;
esto se debe a las sustancias agresivas que se utilizaron para su elaboracion. No obstante, esta
problemdtica ha sido atendida de manera adecuada por empresas interesadas en ofrecer un ma-
terial de buena calidad y con provecho consciente de los recursos naturales. En paises del norte
de Europa, principalmente, el negocio del papel hoy en dia toma en cuenta la necesidad de cui-
dar los bosques productivos®. Uno de los principales motores que provocaron la actualizacién
de esta tecnologia, con el liderazgo de paises del Hemisferio Norte, fue la demanda de papel
moneda®.

Dentro del infinito ndmero de usos y aplicaciones del papel en el mundo, el que interesa
en esta investigacion es aquel que sirve como soporte de obras pictéricas. En dicho ambito, la
primera diferencia es frente al papel comercial para artistas. Este lo podemos comprar en cual-
quier tienda de materiales para el arte, incluso hay marcas conocidas, faciles de obtener en pa-
pelerias no especializadas. El fabricante suele anunciar caracteristicas como el tipo de fibras, sus
porcentajes o si el factor de pH es neutro. Es el papel que mayormente he utilizado a lo largo de

98  Lahistoria de estos esfuerzos, que quedan al margen de los limites de esta investigacion, se puede seguir en el libro multicitado de Nicholas
A. Basbanes.

99  Basbanes, capitulo V, “El sonido del dinero”.
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mi vida para pintar a la acuarela, al acrilico o con tinta india hasta recientes fechas; y lo que hoy
en dia hacemos casi todos. Con respecto a las cualidades que se abordaran a continuacion, las
similitudes con el papel artesanal o hecho a mano pueden ser muchas, incluso pudieran superar
los indices alcanzados aqui; la desventaja notoria es cuantitativa, pues el proceso continuo en
sistemas de produccion en serie es muchas veces mas rapido que haciendo hoja por hoja en eta-
pas parsimoniosas. Visto de esta manera ;qué sentido tiene promover el trabajo a mano?

En realidad, la intencién va por un camino muy distinto al de la comercializacién masiva.
Con una apuesta por los esfuerzos biorregionales, aqui se trata de ir lo menos posible a la tienda,
o en tal caso, sera para encontrar materia prima en el estado menos modificado posible. Si bien,
como he mencionado, el circulo de accidn se circunscribe al mundo de la pintura y este trabajo
ofrece conocimiento para aquellas personas que, por deseo, necesidad u oportunidad, estén dis-
puestas a recorrer el proceso tecnolégico completo de creacion de una obra pictérica sobre pa-
pel. Notemos que la “cocina” del pintor es un conocimiento que se evapora poco a poco en las
escuelas de arte y si una persona estd interesada en ello, habra de buscar por su cuenta en otros
lados. De modo que la intencion es mostrar que hoy en dia es posible producir papel dtil para las
artes pictoricas con recursos modestos, se puede aprovechar fibra vegetal local, y sus formas de
uso son muy versatiles; todo ello se busca a través de un proceso de recreacion de tecnologias
artesanales o preindustriales. Esto Gltimo, por cierto, fue lo que motivé la indagacion histérica
para conocer las maneras como se hacia papel antes de la Revolucién Industrial y los usos como
soporte de obras pictoricas.

Otra diferencia notoria es frente al papel utilizado para impresién de grabados: diferencia
funcional relacionada estrechamente con las naturalezas distintas de las tintas de impresion, por
un lado, y las técnicas pictéricas por el otro. Baste decir por el momento que, por regla general,
para pintar es necesario que el papel se encuentre sisado o encolado, ya sea mediante proceso
interno (desde el momento de formacion) o externo (después de haber quedado seco, a modo de
acabado y como ultima fase de fabricacién).

Histéricamente hablando, no es usual que el dibujante o el pintor hagan su propio papel.
El oficio papelero ha sido un trabajo muy especializado. Desde siempre se ha requerido salir a
conseguir el papel ya listo. Dicha especializacion implica un conocimiento profundo, obtenido
en la experienciay la practica cotidiana, sobre el comportamiento de los materiales y los benefi-
cios del instrumental a lo largo del proceso de fabricacion. De ahi que para este caso sea impor-
tante desde un inicio, tomar en cuenta las propiedades especificas que se requieren para que el
soporte sea provechoso y duradero.
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3.1 Propiedades fisicas generales

Un dia llevé a Per Anderson unas pruebas que hicimos con fibra de lirio acuatico (Eichhornia
crassipes) recolectado en la laguna de El Castillo, Veracruz, y tom6 una hoja para hacer algunas
pruebas: la vio a contraluz, la tomé con las dos manos y estird varias veces, luego la dobl6 y la
rasgo. Aquellos pininos resultaron bastante escualidos, pero le dejé un costal de tallos de lirio
seco para que él hiciera alli unas pruebas. Habra pasado alrededor de un ano cuando regresé y
vi una de esas hojas de papel de lirio: era mucho mas resistente y gruesa, todavia ondulada en al-
gunas orillas y con su caracteristico tono oscuro verdoso. Parecia que podiamos obtener un pa-
pel resistente, si bien con dudosa estabilidad dimensional y demasiado oscuro para pintar sobre
él con alguna técnica aguada como la acuarela o para imprimir sobre él con tintas semi-opacas.

De modo que se debe probar el papel para saber si es til en el servicio especifico que re-
querimos. Dicho de otro modo, en el proceso de exploracion y experimentacién puedes prime-
ro hacer papel con cualquier fibra que encuentres, y después de hacerlo y probarlo, sabras para
qué es bueno. Las propiedades fisicas del papel que se consideran basicas en la bibliografia es-
pecializada son®:

1. Composicion: corresponde a los porcentajes de fibras de distintos vegetales.
2. Gramaje: es la relacién que se da entre peso y grosor.

3. Color (clasificable en tres modos): natural (el que tiene de por si la fibra), blanqueado (efec-
tuado por asoleado en algunos casos o bien con cloro o peréxido) o entintado (con pig-
mentos anadidos).

4. Acabado de superficie: en relacién con su apariencia, su textura visual o tactil.

5. Direccion de la fibra: hace una clara diferencia entre papel industrial y papel artesanal; el
industrial la tiene organizada en un solo sentido, mientras que en el artesanal es totalmente
irregular.

6. Porosidad: se asocia al acabado de la superficie y al agarre, y de alli dependera en buena
medida la técnica pictérica que se escoja utilizar.

7. Opacidad: pueden encontrarse papeles traslGcidos en el mercado; se ha mencionado ante-
riormente que Cennino ofrece un modo de translucir el papel y utilizarlo para hacer cal-
cos.

8. Resistencia: es decir su capacidad mecdnica de soportar la aplicacién de fuerza por rasga-
do, doblado, estiramiento, etc.

100 La informacién de esta lista estd tomada basicamente de los libros de Asuncién, 2009, p. 18; y Barbé, 2017, p. 74.
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9. Estabilidad dimensional: o constancia de su planitud frente a los cambios de humedad am-
biental (un papel sin estabilidad dimensional tiende a ondularse con facilidad).

10. Mano: asociada al gramaje (peso/grosor) y corresponde al volumen del papel (una hoja
mas gruesa tendra “mdas mano”).

11. Carteo: es el sonido caracteristico de una hoja o un pliego cuando se agita (suena mas “cla-
ro” o mas “opaco”).

3.2 Propiedades especiales

Hay otras caracteristicas que podriamos llamar “comerciales”, como el nombre, el tamafo es-
tandarizado o la marca de agua, entre otras*®. Los usos del papel derivan de sus cualidades. En
tal sentido, las cualidades dependen de las propiedades. Hay distintos tipos de papeles y cada
uno con utilidades diferentes. Un papel bueno para una cosa, no necesariamente lo es para otra;
se podrd decir que una propiedad favorecera o ird en detrimento de la calidad del papel, depen-
diendo de las necesidades de uso que tengamos. Para este caso se requiere de un papel sobre el
cual el pincel corra con comodidad, permita realizar trazos a lapiz, que la pintura en principio
no se distienda involuntariamente, pero al mismo tiempo, se adhiera bien y favorezca su perma-
nencia y conservacioni®,

Estas necesidades toman en cuenta principalmente las siguientes propiedades que Ilama-
remos mecdnicas, perceptuales, fisicas y quimicas para efectos de la presente investigacion: se
consideran, a) mecanicas: fuerza (resistencia frente al corte o rasgado), peso (expresado como
gramaje, percibido como grosor), agarre (adhesién del medio al soporte, relacionada también
con la absorcién); b) perceptuales: superficie (textura a la vista y al tacto), color (dependiendo de
la transparencia u opacidad de la técnica pictérica que se quiera utilizar); c) propiedad fisica: or-
ganizacion de la fibra (buena trabazén a nivel microscépico); d) y propiedad quimica: factor pH
(idoneidad del gradiente neutro).

1. Fuerza: es uno de los parametros que se utilizan para verificar la resistencia y conservacion
del papel, y se prueba mediante acciones de estiramiento, doblez, rasgado y corte. En tér-
minos generales, un buen papel resistira mds dobleces antes de partirse, requerira mayor
aplicacioén de fuerza al rasgarlo, aguantard mejor si lo estiramos repentinamente con las
dos manos, independientemente de su grosor. La tarea de refinamiento, que promueve una

101 Asuncién, 2009, p. 18.
102 En sumomento se verd que estos cuidados deben atenderse también en la etapa final de los acabados.
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mejor unién entre los filamentos de la fibra, resulta crucial para las caracteristicas de resis-
tencia que se esperan.

Peso: se encuentra estrechamente relacionado con la proporcién de agua y fibra que se uti-
lice durante el proceso de produccién; al secarse un centimetro cuadrado de papel perdera
el peso correspondiente al agua y quedara solamente la fibra (mas algtin elemento sélido
coadyuvante eventual anadido) lo cual comportara una proporcién que relacionara direc-
tamente el peso de la fibra con la cantidad de superficie que ocupe. Estas razones nos obli-
gan a conocer inicialmente el peso de nuestro material en seco.

Agarre: se asocia tanto con las caracteristicas de la superficie como con la capacidad de
una fibra en particular para retener consigo el compuesto colorante; en este sentido, el
agarre implica una relacién directamente proporcional con el grado de rugosidad o textura
del papel; segln sea el caso, los pigmentos pueden impregnarse en la fibra, adherirse a ella

o bien quedar suspendidos en el aglutinante que a su vez se amarra a los filamentos de di-
cha fibra.

Superficie: un pintor seleccionard una entre muchas superficies de papeles dependiendo
de la técnica que utilice, los efectos buscados durante la aplicacién de la pintura y la apa-
riencia final que espera de su obra, desde el satinado lustroso hasta el absorbente rugoso;
en ello se diferencian mucho las utilidades y funciones de cada tipo de papel; lo habitual al
escoger el tipo de superficie de papel es utilizar juntos el sentido de la vista y el tacto.

Color: en principio los fabricantes de papel para artistas producen papeles con tendencia a
la blancura, de ahi que con frecuencia realizan el proceso de blanqueado con sustancias
quimicas mas o menos agresivas, aunque el blanqueado al sol para algunas fibras en parti-
cular se aplica desde antiguo; también se producen papeles de calidad en una amplia
gama de colores, como es el caso de los papeles para la técnica del pastel; en este caso,
como se vera, no desestimaremos los papeles oscuros.

Organizacién de la fibra: como ha quedado dicho, una caracteristica que marca una dife-
rencia importante entre el papel industrial y el artesanal es que, mientras el primero lleva
ordenadas sus fibras en el sentido del sistema de cilindros rotatorios de la maquina fabril,
facilitando asi la produccién masiva, el segundo comporta una red irregular de fibras que
se intercalan en todos sentidos, lo que favorece tanto a la fuerza del papel como a la cali-
dad particular de su superficie, redunda en su peso y en el agarre y grado de porosidad de
su superficie.
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7. Factor pH: se requiere que el papel, para efectos de su conservacion, esté cercano al grado
7 o pH neutro; decia arriba que en la fabricacion industrial de papel entre finales del siglo
XIX'y principios del XX se utilizaron sustancias con un alto grado de acidez, como el 4cido
clorhidrico (pH 0) y puede verse en los libros publicados durante esas fechas que su dete-
rioro es muy rapido; cabe mencionar en este sentido que la ceniza o la sosa caustica (pH
14) anaden un ambiente de pH alcalino en los procesos papeleros artesanales.

Tabla 7. Propiedades del papel

FUERZA PESO AGARRE

SUPERFICIE COLOR

ORGANIZACION

pH

Como he mencionado, el papel industrial por regla general tiene de materia principal en su
composicion la celulosa de coniferas obtenida en cantidades gigantescas. En el caso del papel
hecho de manera tradicional, se trata de varios tipos de fibras vegetales o bien de trapos de lino,
cafamo o algodén reutilizados. Puede ser de un solo tipo de fibra o bien una combinacién de
dos o mas, con el objeto de lograr cualidades utiles para ciertos trabajos o también para contra-
rrestar posibles alteraciones de la ya mencionada “estabilidad dimensional”, debidas a la hume-
dad del ambiente en relacion con el caracter hidréfilo de la fibra celulésica.

3.3 El papel y las técnicas pictdricas

Para pintar sobre papel se pueden utilizar técnicas himedas como la acuarela o secas como el
pastel, y sus intermedios como el temple. Esta diferencia no significa que la acuarela en su mo-
mento no seque o el temple no tenga una presentacion liquida. Llamamos hdmedas a aquellas
técnicas cuyo colorante se impregna en los intersticios del papel debido a su disolucién en el
aguay queda absorbido en su interior, y por lo mismo es de uso normal humedecer previamente
la hoja. Por otra parte, las técnicas secas son las que se unen al papel por adhesién, mas que por
absorcion, esto gracias a alguna sustancia afiadida que sirve como medio aglutinante de los pig-
mentos. Los distintos tipos de temple se aplican mezclados con alguna sustancia fluida adheren-
te (con yema de huevo, clara, alguna cola o goma) pero el pastel graso o magro (sea con cola o
cera el aglutinante), es seco desde un principio y sus particulas quedan pegadas a la superficie
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texturizada, rugosa del papel, gracias a los pelillos de la fibra vegetal. Estos ejemplos pueden dar
una idea de la gran variedad de papeles disponibles segin las necesidades, gustos e intereses.

Un papel delgado para acuarela deberd pegarse himedo con cinta encolada a una tabla
para poder utilizarlo o en caso contrario tendera a enrollarse, voltearse u ondularse al contacto
con el agua, dificultando asi el uso del pincel; otro papel de grosor mayor se mantendria estable.
Asimismo, si se quiere pintar a la acuarela sobre un papel que no esté sisado, los colores se ex-
tenderan accidentalmente sin mucho control del pintor. Por su parte, los papeles japoneses ac-
tuales para caligrafia artistica hechos principalmente con fibra de kozo son muy delgados, sin un
grado alto de sisado y la tinta hecha con hollin de humo de velas y goma ardbiga, siempre apli-
cada con sus pinceles de punta tan versatil, permite obtener desde trazos definidos de intensa
opacidad, hasta lavados muy tenues en ricas gradaciones grises.

La blancura domina en el mundo del papel para artistas, en especial para aquellas técnicas
himedas que basan su tono de luminosidad mayor en la propia blancura del papel, sin embar-
go, otros colores también pueden encontrar su lugar, en particular con las técnicas secas. Con el
pastel, como se aprecia en los trabajos de Edgar Degas, el color del papel funcionaria de tono
medio sobre el que se afaden luces (o colores brillantes) y sombras (o colores oscuros). Otras
técnicas mas cubrientes lo aprovecharan como base que eventualmente no traslucira. Si se de-
sea, es posible incluso preparar el papel con una capa a modo de imprimatura, sea blanca, roja,
verde o cualquier otro color, para pintar sobre ella con sustancias opacas como el temple, el
gouache o el acrilico y haciendo irrelevante el color del papel que al final quedara completa-
mente cubierto, no asi su grosor, pues deberd ser mds resistente a la carga matérica'®.

103 Se han mencionado las maneras como Cennino Cennini en el siglo XIV sugeria preparar el papel o el pergamino para dibujar sobre él con
estilo de plata o latén, con tinta y aguada con pincel, o para pintar con colores al temple.
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4

Manual/Memoria del taller
artesanal para la elaboracion de
papel con fibras vegetales

4.1 Los beneficios de la bitacora

Tomé un cuaderno que hice a mano cuatro o cinco anos antes, forradas sus guardas con una tela
de seda cruda que hace mucho tiempo decoré con la técnica de batik. Este cuaderno de hojas
blancas de papel bond se convirtié en la “Bitdcora del Taller”, columna vertebral para la docu-
mentacion escrita de los momentos practicos del proyecto. Tomé también mi camara fotografica
para la documentacioén visual de todas las actividades practicas.

La pertinencia de una bitdcora se debe a la necesidad de registrar las acciones llevadas a
cabo en orden cronolégico, hacer su consulta posterior y eventual réplica. Las imagenes fotogra-
ficas sirven para mostrar los implementos de trabajo, dar cuenta de los cambios que la materia
prima tiene durante la secuencia de acciones aplicadas en ella, asi como de las actividades prac-
ticas desde su comprension visual més alla de las explicaciones y descripciones que puedan
ofrecerse para su difusién desde el nivel de la escritura. La bitdcora acompanada de estas imdge-
nes es la memoria de un camino andado. Cada jornada de trabajo la encabezamos con el nom-
bre de la actividad principal, la fecha, el lugar y los participantes. Abajo enlistamos las distintas
acciones llevadas a cabo de modo descriptivo. Al final de la jornada escribimos algunas consi-
deraciones y observaciones relevantes sobre lo efectuado ese dia, asi como anotacién de los
pendientes y acciones subsiguientes que es necesario no olvidar.

Una bitdcora seglin se concibe aqui es en primer lugar un ejercicio de documentacién que
corre paralelo a la experimentacion, describe las acciones ordenadas secuencialmente en el
tiempo (como suceden de manera natural), puede incluir ademas informacién cuantitativa
(cuentas, medidas, pesos, etc.) y observaciones cualitativas (incidentes, descubrimientos parti-
culares, dudas, tareas pendientes, ideas de seguimiento, etc.), con eventuales tablas esquemati-
cas, listas, bocetos, disefios, dibujos. En ella queda asentado el procedimiento seguido durante
la “linea de produccién” —en este caso mds bien “linea de experimentacién”—, la materia pri-
ma manipulada para lograr su transformacién en objeto dtil, las herramientas usadas segtn su
funcion, los porcentajes aplicados de las distintas sustancias y materiales. Si el investigador arte-
sano lleva este registro de manera disciplinada, al final de todo el proceso se tiene una secuencia
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de notas que corresponden con las actividades realizadas, una tras otra a lo largo de los dias, las
semanas, los meses; esto puede ser muy Gtil como un ejercicio de memoria para recrear el taller,
hacer un estudio que permita corregir y mejorar las partes que asi lo requieran, para sistematizar
la informacién y difundirla de una manera organizada y clara. El contenido de aquel cuaderno
con forro de seda cruda fue la fuente escrita principal para la realizacion de este escrito.

La intencion de la presente memoria/manual es realizar la descripcion minuciosa de cada
una de las etapas que conformaron este proyecto para que las personas interesadas puedan lle-
var a cabo la recreacién completa del taller de papel hecho de manera artesanal con fibras vege-
tales, seglin la version aqui desarrollada. No se trata de una transcripcion literal de lo asentado
en la bitdcora (que resultaria muy aburrido y repetitivo para el lector): en este sentido, la idea ha
sido presentar de manera condensada y sistemdtica las actividades realizadas, asi como los
aprendizajes obtenidos durante todas esas horas de talacha, como se dice coloquialmente. Ade-
mas, entretejo aqui la retroalimentacién que permite enriquecer la informacién experimentada
a partir de los conocedores con quienes he hablado o a quienes he leido, como Per Anderson,
Juan Barbé, Noni Lazaga y Josep Asuncion.

4.2 Etapas del taller

Josep Asuncion divide el sistema artesanal papelero en tres partes: 1) preparacién de la “pasta”,
2) formacion de la hoja hasta su salida de la prensa, 3) acabado®, y cada una de éstas cuenta
con acciones especificas. Noni Lazaga por su parte enlista de diferente modo: 1) obtencién de la
fibra, 2) preparacién de la fibra y 3) formacion de la hoja de papel*®. Como en este caso se inicia
con acciones necesarias en obtener las plantas de las que se extrae la materia prima, y al final se
dan al papel algunos acabados para que reciba la pintura de manera adecuada, propongo una
secuencia combinada, tomando en cuenta que la preparacion de la fibra en realidad inicia des-
de antes, como se podrd leer mas adelante.

Aqui cabe hacer una distincion de conceptos. Asuncion llama pasta de papel'® o pulpa a
lo que nosotros llamamos fibra o “bola de fibra”. En realidad, son dos cosas distintas, segtn lo
que nos aclara Noni Lazaga desde su aprendizaje japonés:

Con el golpeo sistematico lo que se pretende es ablandar y separar la fibra ain mas, para
convertirla en una papilla homogénea cuya apariencia nada tienen que ver con la pasta

104 Op. Cit.
105 Lazaga, 2002, cfr. su indice.
106  Asuncién, 2009, p. 74.
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del papel, como algunos autores la han comparado, por la simple razén de que, ademas de
tener una naturaleza distinta a la de las utilizadas en Occidente como el algodén, la longi-
tud de la fibra es superior a éstas intentandose mantener a lo largo de este proceso.%

En los aspectos experimentales del proyecto se trabajaron principalmente tres plantas: el
tule, el papiro y el maiz'®. El procedimiento fue basicamente el mismo para cada una: 1) obten-
cién de la fibra, 2) preparacion de la fibra, 3) formado del papel, y 4) acabado del papel; cada
una de estas a su vez, conformada por actividades mas especificas:

1) Obtencion: siembra, recoleccion.

2) Preparacion: exposicion a la intemperie, almacenamiento, troceado, remojo, coccién, la-
vado, refinado.

3) Formado: formacién, traspaso, prensado, secado.

4) Acabado: sisado, calandrado.

Algunas variantes a esta secuencia pueden ser explicadas por las circunstancias y observa-
ciones del momento, accidentes por corregir, reflexiones y consecuentes decisiones tomadas en
la marcha, siempre apuntando en la bitacora y fotografiando. Mas adelante habra un espacio
para hablar acerca de los aprendizajes surgidos en el camino.

La temporalidad de cada etapa es intrinseca a su finalidad, de ahi que, por ejemplo, la ex-
posicion a la intemperie o el almacenamiento puedan tener una duracién de varios meses mien-
tras que el troceado no pase de una hora; hay momentos durante los cuales se deja que los
procesos naturales hagan su parte y otros se centran en la intervencién con actividades manua-
les.

Al inicio de cada apartado he insertado un cuadro doble concebido como receta o ficha in-
formativa sintética que contiene, primeramente, un enlistado de la materia prima, las sustancias
y elementos naturales involucrados; en segundo lugar, otra lista con los implementos y herra-
mientas necesarios para las manipulaciones correspondientes. Unas de estas fichas son mds
abundantes que otras debido al grado de complejidad que comporta cada actividad.

107 Lazaga, 2002, p. 65.
108 La primera planta con la que comenzamos a experimentar hace ya algunos afios fue el lirio acudtico, pero al encontrar varias dificultades y
desventajas hemos preferido no tomarla en cuenta en tanto planta papelera dtil para fines pictéricos.
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4.2.1 Obtencion

En este trabajo consideramos como inicio del oficio papelero la obtencién de las plantas reque-
ridas y esto puede remontar hasta el momento de la siembra, tal y como hacen en distintas regio-
nes de China o Japon con el kozo o el mitsumata; lo mismo que en La Ceiba Gréfica de la
Orduna con el kozo y el papiro. Si nosotros no sembramos estas plantas, entonces las recolecta-
remos al cielo abierto de la vida silvestre, en algiin sembradio o jardin mantenido por el ser hu-
mano. Es importante hacer conciencia de este inicio pues conecta directamente con los ciclos
ambientales y elementos organicos en los cuales se sustenta la vida de las plantas que converti-
remos en papel. El camino que se emprende a partir de este momento es largo, a ratos tedioso,
pero da la oportunidad de conocer mas de cerca y de manera vivencial, los ciclos biolégicos y
ecoldgicos que se pierden de vista al estar imbuidos en el trajin consumista y comercial de la
vida cotidiana actual: éste es uno de los aprendizajes no pequefios que ofrecen las experiencias
asentadas aqui. (Figura 4)

4.2.1.1 Siembra

Tabla 8. Siembra

= Plantas silvestres = Tierra
= Plantas cultivadas = Agua
= Sol
= Aire

Sabemos que puede hacerse papel con fibra vegetal de practicamente cualquier planta, siempre
y cuando dicha fibra sea suficientemente larga y resistente. Algunas plantas son dificiles de tra-
bajar debido a su morfologia o la cantidad de sustancias perjudiciales para la calidad y conser-
vacion del resultado que se espera obtener. Juan Barbé en su libro Las plantas y su papel. 102
recetas papeleras, presenta tal nimero de plantas y menciona las ventajas y desventajas en cada
caso. Se debe tomar en cuenta que cada tipo de papel tendra una o varias utilidades: no todo pa-
pel sirve para cualquier cosa y esto depende de caracteristicas de la fibra como capilaridad, re-
sistencia o color. Para fines artisticos, en especial para la acuarela o las tintas translicidas, suele
preferirse que sea blanca, al menos de un tono muy claro. En los caos que nos ocupan la blancu-
ra no es tan necesaria, pues se tiene la intencién de pintar con pinturas opacas o mates sobre pa-
pel de cualquier tonalidad.
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Se puede entonces decir, para los fines practicos de siembra y recoleccién, que hay dos
grandes clases de fibras papeleras: las silvestres y las cultivadas. Las primeras son criadas por la
naturaleza, las segundas por la mano humana. Para hallar las silvestres hay que hacer explora-
ciones en el campo, el monte, los cuerpos de agua, el malpais, las orillas de los caminos, o aque-
llos lugares donde las plantas crecen libremente. Por otro lado, si nosotros mismos no somos los
propios cultivadores, las plantas domesticadas podemos encontrarlas en varios tipos de lugares:
sembradios, milpas, jardines de las casas, parques, camellones de avenidas, etc.

Los egipcios en la antigliedad gozaban de la abundancia del papiro que crecia cuantiosa-
mente en las riberas del Nilo. Esa es una de las ventajas que las plantas acudticas ofrecen al mun-
do papelero: su rapido crecimiento y cuantia. Igual sucede con el tuley el lirio. El amate, el izote
y el jonote en tiempos del México prehispanico crecian (y siguen creciendo) de manera silves-
tre. Los chinos, coreanos y japoneses —desde los primeros tiempos del descubrimiento del pa-
pel— han tenido plantios dedicados al papel como el kozo. Desde los registros histéricos se
sabe que la invencion del papel esta asociada con experimentaciones chinas a partir de la fabri-
cacion de las telas de seda'®; por tanto, no resulta descabellado imaginar a la morera que sirve
de casa y alimento al gusano de seda (Bombyx mori, etc.), que se encontraba disponible y a la
mano, haya estado involucrada en la invencion del papel. Por otro lado, una planta oriental ase-
quible solamente silvestre es el gampi y debido a esta caracteristica, y a que el producto obteni-
do es de muy alta calidad, su precio es elevado y no se halla habitualmente en el mercado*°. En
relacién con los huertos dedicados a la produccion de papel, por supuesto debe procurarse una
tierra nutritiva, un riego conveniente para la planta de la que se trate, adecuada disponibilidad
de luz solar a lo largo del dia y el aire propio de la intemperie. En algunos casos, la distancia en-
tre plantas a la hora de sembrar ayudara a que sus troncos y ramas crezcan mas rectos hacia arri-
ba en su afan por ganar la luz del Sol: asi lo han hecho en el Museo Vivo del Papel en La Orduia.

109  Asuncién, 2009, p. 14.
110 Lazaga, 2002, pp. 54-55.
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4.2.1.2 Recoleccion

Tabla 9. Recoleccion

= Plantas silvestres y de jardin = recoleccion
= Plantas cultivadas = cosecha

Machete, navaja o tijeras de jardineria
Guantes de jardineria

Sacos, arpillas o tinas amplias

= Mecate

La fibra atil no se encuentra repartida por todas las partes de la planta. Segtn la especie, habra
buena fibra en el tronco, las ramas, los tallos, las hojas o los frutos (hasta ahora no he sabido que
alguna planta ofrezca sus raices para estos fines). Barbé las clasifica en su libro en cuatro grupos:

1.

Fibras liberianas: corresponden a las capas de fibra interna, debajo de la corteza, que
transportan los nutrientes y que histéricamente hablando asi se les [lama por haberse iden-
tificado como apropiadas para hacer libros; lo hace saber Juan Iguiniz: “Las hojas del papi-
ro se elaboraban abriendo con un punzoén la corteza del tallo, del cual se extraia el liber o
pelicula interna, de donde se deriva la palabra libro, en tiras sutilisimas de la mayor exten-
sién posible”t, Si se trata de arboles y arbustos hay que saber que en primavera y verano
la savia se encuentra repartida en toda la planta; si se trata de plantas herbaceas como el
lino (Linum usitatissimum), el cahamo (Cannabis sativa L subsp sativa var sativa) o el yute
(Corchorus capsularis), Barbé recomienda separar sus fibras mediante el proceso de “en-
riado”*?, del que hablaré un poco mas adelante.

Fibras de hojas: existen hojas de muy distintas formas, tamanos y grosores; para este caso
pueden interesar las del maguey (Furcacea andina, Trel, Agave americana), el sisal (Agave
sisalana, Perrine), la yuca (Yucca scidigera Rezl ex Orgiest) y banano (Musa paradisiaca); el
tule (Typha domingensis) también corresponde a este grupo. Se pueden dejar secar tal cual
las recolectamos o bien, en caso de tener un alto contenido de agua, exprimirlas con rodi-
llos o de alglin otro modo, y “peinar el resultado para extraer las tiras de fibras y ponerlas a
secar”13,

Fibras de tallos: se recomiendan en especial las gramineas, generalmente herbdceas de ta-
llo cilindrico y con nudos, como el maiz (Zea mays), o la caina de azdcar (Sacharum offici-

111
112
113

Iguiniz, 1998, p. 15. Aqui mas arriba ya hemos revisado la descripcion del proceso por parte de Plinio.
Barbé, 2017, p. 14.
Ibid. pp. 13-14.
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narum), para las que hay que esperar la época de cosecha''4; del papiro y el lirio acudtico
(Eichhornia crassipes) también es el tallo el que se aprovecha; entra en este grupo otra
planta que es facil encontrar en jardines, parques, glorietas, camellones: el agapanto (Aga-
pantus africanus), también recomendable.

4. Fibras de frutos: aqui entra el algodén (Gossypium arboreum), materia prima por excelen-
cia en sentido histérico a nivel mundial dentro de la industria del papel para artistas; dice
Barbé que “las de algoddn son las fibras mds puras que existen, son ademas unidades indi-
viduales naturales”. Existe disponible en el mercado en forma de hojas gruesas de mate-
ria prima para facilitar su manipulacién en el taller o en la fabrica. Barbé presenta una
receta para hacer papel con la corteza del coco, fruto de la palmera (Cocos nucifera) pero
sus resultados no son muy recomendables®®.

Juan Barbé recomienda tomar en cuenta la época del aio, asi como los ritmos de trabajo
de los agricultores para la recoleccién, pues esta condicionada por los ciclos de vida de las plan-
tas y las temporadas de cosecha¥’. Si nos entrometemos en un jardin, una glorieta o camellén, la
recomendacion es recolectarlas después de haber cumplido su ciclo de vida, es decir, cuando el
jardinero estd por desechar las partes que recién ha cortado.

Las plantas silvestres o cultivadas se pueden recolectar estando todavia verdes, justo des-
pués de lo que llamariamos “su vida productiva” y antes de comenzar a marchitarse. Desde mis
primeras aproximaciones liricas al mundo papelero haciendo pliegos con el tallo del lirio acua-
tico, confirmandolo luego durante mi conversacién con Juan Barbé, aprendi que se pueden
aprovechar los “deshechos” de la naturaleza o los “desperdicios” de cultivos y jardineria. En
cualquiera de los dos casos (plantas verdes o marchitas) se entendera con las subsiguientes ac-
ciones (exposicion a la intemperie y almacenamiento) que requerimos de cierto “maltrato” de la
planta para facilitar la separacion de la fibra de celulosa. En la practica esto significa, por ejem-
plo, que se pueden aprovechar los restos de la milpa después de la cosecha de los elotes, lo que
hace a un lado el sefior jardinero después de arreglar los arriates de una glorieta, o bien ciertas
ramas, tallos y hojas secas que nos encontremos durante una expedicion al campo.

En el caso de este proyecto hemos entrado en contacto en distintos niveles con plantas sil-
vestres, de jardineria y de cultivos alimenticios:

114 Op. Cit. p. 15.

115 Op. Cit. p. 16.
116  Barbé, 2017, p. 305.
117 Ibid. p. 11.
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En cuanto a las silvestres, hemos recolectado lirio acuatico y tule en la laguna de la Con-
gregacion de El Castillo y el rio al cual estd conectada. El lirio lo sacamos completo del
agua y separamos las hojas y las raices para quedarnos solamente con el tallo. En cuanto al
tule, en la orilla de la laguna cortamos con navaja o machete las largas hojas lo mas abajo
posible, dejando el cogote y las raices en su lugar, o bien sacandolos del agua para que se
reintegren a la tierra de la orilla; también hemos tomado lirio y tule del rio cuando los eji-
datarios castillenses acaban de hacer faena de limpieza y estas plantas se quedan atoradas
en las piedras o al topar con un pequefo puente que se encuentra unos cuantos metros rio
abajo. (Figura 5)

El papiro lo hemos conseguido como desecho de jardineria en el Campus para la Cultura,
las Artes y el Deporte UV de Xalapa, quedandonos solamente con los tallos. En el jardin
del Centro EcoDidlogo también hemos recolectado hojas secas de izote arrancandolas de
la planta misma (las hojas nuevas van naciendo en su parte mas alta y conforme envejecen
se secan en su lugar, juntandose hacia abajo, lo que facilita su recoleccién) y de guarumbo
(recogiendo las hojas que han caido al suelo, con todo y rama). Los izotes de EcoDidlogo
han sido sembrados y los guarumbos han nacido por su cuenta. Con estas dos plantas no
hemos avanzado mas alla de este paso de recoleccién y no sabemos qué vaya a resultar el
dia que se comience a trabajar con estas dos fibras. Por lo pronto estan expuestas a la in-
temperie.

En lo que se refiere a plantas de cultivo para fines alimenticios, el maiz se cosech6 con ma-
chete en dos milpas principalmente: la de un vecino de El Castillo y la del Centro EcoDia-
logo; también hemos recolectado maiz en la parcela del CECOMU en Chiltoyac. Lo que
nos interesa del maiz es la cafiuela, de modo que hay que separar con las manos las hojas
que siguen adheridas a ella después de la cosecha de los elotes.

Se recomienda anotar y etiquetar el lugar y la fecha de recogida®®®. Los sacos, las arpillas o

las tinas amplias sirven como contenedores de la recoleccién y ayudan a transportar la materia

prima al taller para su exposicién a la intemperie. También se pueden amarrar con un mecate
para facilitar su traslado.

4.2.2 Preparacion

Desde cierto punto de vista la tarea principal del artesano papelero es transformar el acomodo
que tienen las fibras en su morfologia original a otro que permita escribir, pintar o imprimir c6-

118 Barbé, 2017, p. 17.
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modamente sobre ellas: el modo que ha prevalecido como idéneo al paso de los siglos es la su-
perficie plana bidimensional, mas o menos lisa, ejemplificada por la hoja de papel. La fibra
celulosa tiene funciones de sostenimiento que le permiten a la planta mantener una estructura
adecuada al tiempo que, gracias a la capilaridad, promueve el transito de agua, savia y nutrien-
tes de arriba abajo y de abajo arriba, asi que estas necesidades obligan a un disefio bien organi-
zado y determina muchas de las caracteristicas particulares de la apariencia de cada especie.
Los egipcios, griegos y romanos, cuando hacian sus papiros, mantenian en buena medida estas
caracteristicas de disefio original y organico. A partir de los chinos, japoneses, coreanos y ara-
bes, las acciones de preparacion se dirigieron basicamente a provocar el desorden de la fibra, su
mezcolanza, provocando asi un entretejido de trabazén a nivel molecular que le da la caracte-
ristica de “fragil resistencia” al papel que todos conocemos: fragil si se moja, se quema o se ras-
ga, pero resistente y perdurable segtin su uso adecuado.

Visto desde esta perspectiva amplia, el taller artesanal de papel es un vaivén de momentos
himedos y secos: en ciertos momentos debemos dejar que el agua haga su trabajo; en otros es
necesario deshacernos de ella. Este juego himedo-seco condiciona en buena medida las carac-
teristicas del equipo y la conformacién de las instalaciones, asi como la secuencia de activida-
des que se amoldan al comportamiento de los propios ciclos quimicos, fisicos y biolégicos
vegetales.

Como podemos saber, las plantas en estado vivo aprovechan de manera intima la hume-
dady fluidez del agua, la energia que le ofrecen los rayos del sol, los nutrientes de la tierra, se re-
lacionan con el aire a partir del oxigeno y el biéxido de carbono que intercambian con él. Sin
embargo, cuando las cortamos y comenzamos su procesamiento, algunas de estas relaciones
contindian activas de una manera o de otra; en particular hay que decir que la fibra vegetal, cual-
quiera que sea el género o especie que se trate, seguird reaccionando segln la presencia o au-
sencia de agua en contacto con ella. En este sentido, uno de los cuidados que deben tenerse al
final del taller, es que los pliegos producidos se encuentren completamente secos (cualidad que
se verifica visualmente mediante la propiedad llamada “estabilidad dimensional”: el pliego se
aprecia completamente plano, sin ondulaciones ni arrugas). Ademads, se debe prever que con el
paso del tiempo su preservaciéon mantenga las mejores condiciones posibles evitando humedad,
hongos, bacterias, etc. Asi, las acciones de estas primeras etapas de obtencién y preparacion, se
pueden entender como el vaivén que mencioné de entrada y salida de agua o humedad.
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4.2.2.1 Exposicion a la intemperie

Tabla 10. Intemperie

Plantas recolectadas = Espacio al aire libre
Luz y calor del Sol (azotea, patio)
Agua de lluvia
= Sereno, rocio
= Aire, viento

= Microorganismos

Ya he dicho més arriba que hace algin tiempo comencé a visitar a Per Anderson en el Museo
Vivo de Papel no-Industrial, junto con algunos estudiantes para conocer sus instalaciones. En
una de esas ocasiones llevamos tallos secos de lirio para que hiciera pruebas con él. Me dijo:
“Echalos ahi afuera, necesitamos que se maltraten, que les dé el sol, que les llueva”. Abundando
un poco mds en lo comentado anteriormente, la exposicién a los fenémenos atmosféricos y los
microorganismos presentes ayudan a que la materia organica no resistente se separe con mayor
facilidad de la fibra de celulosa mas duradera, que es la que nos interesa para hacer el papel. (Fi-
gura 6) Es importante notar lo siguiente:

1. Nosotros acostumbramos a poner las plantas recién recolectadas en la azotea de la casa o
en un area clareada del jardin del Centro EcoDialogo y ahi las dejamos un tiempo relativa-
mente largo: las hojas del tule, los tallos de lirio y papiro, la caiuela del maiz.

2. Segln el estado del tiempo y la estacién del afo, se reblandecen y humectan con las [lu-
vias, se secan con los rayos del sol y el paso del aire, pierden su verdor y los aztcares que
contiene la masa vegetal seguramente son reducidos por accion de los microorganismos.

3. Esta etapa ha durado por lo menos un mes. Como ha quedado sugerido, no debe temerse
del maltrato y marchitado de la masa vegetal pues lo que interesa para fines papeleros es la
fibra de celulosa, el elemento mas resistente entre los que forman la estructura de la planta.
De hecho, los elementos que se descomponen tarde o temprano son desechados durante

estos quehaceres papeleros. Nuestro “caballito de batalla”, la celulosa, es descrito por Noni La-
zaga en su libro Washi. El papel japonés, de la siguiente manera:

Compuesto cristalino, de color blanquecino e insoluble al agua, que se encuentra en las
partes lefosas de las plantas y determina su estructura [...] La celulosa se forma a partir de
la glucosa, es decir, largas cadenas longitudinales de glucosa dan lugar a estas moléculas
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de celulosa que no se disuelven en agua, sino que tienen la propiedad de absorberla (hi-
drofilia). Esta absorcion sucede porque las moléculas de celulosa tienen en su composi-
cion algunas moléculas que coinciden con las del agua, entrando en cohesion con
facilidad. Esto explica que al poner a remojo las fibras vegetales, éstas absorban el agua,
expandiéndose facilmente.'®

En el taller que ofrecimos en el Centro de Gestion Comunitaria de Tronconal a personas de
la localidad interesadas en estos temas, ante la inquietud de hallar espacio para tener expuesta al
aire libre las plantas, alguien sugirié que se podian hacer atados en manojos de tamafio manipu-
lable y de esta manera colgarlos en un tendedero. Esta idea nos pareci6 buena e imaginamos di-
cho tendedero dispuesto en tres, cuatro o cinco niveles verticales, segin la cantidad de planta
con la que se cuente.

Durante estas etapas previas al cocido, en Japon se practica una accién denominada “en-
riado”. Esto significa meter las fibras liberianas recolectadas (atadas o dentro de cestas toscas) en
la corriente de un rio durante algin tiempo. La accion del agua corriente, fria y Iimpida que fric-
ciona los manojos atados de fibra ofrece caracteristicas de suavidad y flexibilidad. En un docu-
mental puede verse que una joven mujer tiene amarrada a un mecate largo su corteza de kozo,
la lanza al rio y el otro extremo lo amarra a una estaca en la orilla'?. En una regién de China ha-
cen otra actividad: exponen la fibra todavia cruda a la luz del sol en grandes extensiones por lar-
go tiempo con la intencién de provocar un mayor blanqueado.

Barbé también habla del enriado como una accién a la que se someten el lino y el cdfiamo
en el procesamiento tradicional'®, y se trata del efecto de descomposicién que tienen los mi-
croorganismos presentes en el agua. Su explicacion corresponde en buena medida a lo que aqui
tratamos como “exposicion a la intemperie” y puede hacerse por medios naturales (incluyendo
sumergir en depdsitos abiertos o cerrados, con agua fria o caliente) o quimicos (con soluciones
diluidas de alcalis)*?2.

119 Lazaga, 2002, p. 45.

120 Youtube (18 nov 2017). Papermaking [video]. https:/www.youtube.com/watch?v=aUw1_2xbYWM

121 En este caso refiere a la tradicién occidental que, histéricamente hablando, deriva de los aprendizajes drabes.
122 Barbé, 2017, pp. 22-23.
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4.2.2.2 Almacenamiento

Tabla 11. Almacenamiento

= Plantas que estuvieron a la intemperie = Lugar techado, fresco y seco
= Sombra = Mecate, tendedero, superficies amplias
= Tiempo o recipientes abiertos

Hemos expuesto nuestras plantas a los efectos de los fendmenos atmosféricos y durante ese
tiempo han perdido su verdor y adquirido un color pajizo mas o menos claro dependiendo de la
especie vegetal de la que se trate. Ahora, lo que se recomienda para continuar es tener comple-
tamente seca nuestra fibra, lo cual permite conocer cantidad exacta con que se cuenta en un ini-
cio, y por eso la almacenamos. Esto es importante para medir las proporciones que se van a
requerir en subsecuentes pasos: remojo con alcalis, cocido con sosa cdustica, desinfeccion,
mezcla con agua en la tina de formado, etc. Dice Barbé:

En la mayoria de los casos la planta no estara seca, el contenido en agua es muy variable y
para poder hacer una coccién que nos sirva de referencia deberemos saber su peso en
seco, es decir, debemos almacenarla hasta que se seque.'?®

Ya he mencionado que la vida de una planta, asi como las especificidades de su constitu-
cion estructural, comportan una estrecha relacién con los elementos de la naturaleza: el sol, el
aire, la tierra, el agua. Por ejemplo, una planta del desierto estd capacitada para aprovechar al
maximo la poca humedad que le ofrece su medio ambiente y almacena agua en su interior, en-
dureciendo sus hojas hasta el grado de convertirlas en espinas; por su parte, una planta selvatica
buscara el modo de proteger su tronco de la lluvia redirigiendo el agua que cae del cielo a través
de sus amplias y resbalosas hojas hacia el suelo. El artesano papelero sabe por experiencia que
la planta sigue reaccionando con el agua durante el proceso del taller y esto define la pertinen-
cia de la secuencia de las actividades: primero se busca quitar toda el agua original de la planta,
después se pasa por una serie de etapas completamente acuosas y al final el producto debe que-
dar en seco de nuevo, listo para su uso.

Para el almacenamiento es pertinente tomar en cuenta los siguientes puntos:

1. De preferencia debemos esperar a que la planta esté mas o menos seca en el momento de
guardarla después de la exposicion a la intemperie. Si la almacenamos en estado demasia-

123 Barbé, 2017, p. 11.
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do himedo se va a enmohecer y dependiendo del tiempo en ese estado, la celulosa podria
quedar afectada.

2. Elespacio que se destine para el almacenamiento de la planta debe estar a la sombra, pero
ventilado, fresco y seco. Yo tengo en mi taller un balcén con ventanal que ocupamos para
este fin. Tenemos los tallos y hojas en bolsas abiertas, recipientes grandes sin tapa o exten-
didos en el suelo sobre un mantel de plastico y no volvemos a tocarlos sino hasta que vaya-
mos a proceder con el troceado y pesado, lo que puede suceder uno o dos meses después,
aunque quizas menos tiempo sea suficiente.

3. Para ahorrar espacio también podrian disponerse colgadas en atados, como fue sugerido
para la exposicion a la intemperie. Por supuesto, este lapso dependera de las condiciones
climatolégicas de la region y la estacion del ano.

Para efectos experimentales, hemos preferido esperar varios meses para proceder a las si-
guientes acciones de troceado y pesado que hacemos inmediatamente antes del remojo con ce-
niza; es posible que la estabilidad dimensional, cualidad deseable en el producto final, se vea
favorecida en algin grado por este tiempo de “afnejamiento”. Hasta este momento, la experien-
cia de este proyecto nos hace ver que un almacenamiento largo, de seis meses, por ejemplo, no
demerita la calidad del papel producido. Tiempos cortos son viables, por supuesto, siempre con
la condicién de comprobar que el secado de la planta se haya cumplido. (Figura 7)

4.2.2.3 Troceado

Tabla 12. Troceado

= Trozos entre 3 y 5 cm. dependiendo = Tijeras de cocina o de podar curvas

del tipo de planta = Cestas, bolsas, palanganas o tinas de
tamano suficiente

Pudiera ser que alguien quisiera cortar sus plantas de una vez justo en el momento de la recolec-
cion, a la hora de ponerlas a la intemperie o para su almacenamiento. Yo lo he hecho justo antes
de pesarlas en la mayoria de los casos (tule, papiro, maiz) para facilitar su manejo: por ejemplo,
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las hojas o tallos completos se pueden acarrear, atar, extender o recoger mas rapidamente que si
ya estuvieran en trozos pequefnos*?*. Cabe tomar en cuenta lo siguiente:

1.

El tule seco se corta muy facil con tijeras de oficina. El papiro, por su forma triangular y su
volumen, requiere de unas tijeras grandes de alambre o de jardin. El maiz es mds duro y
son preferibles las tijeras de hojas curvas que se usan para trabajos de poda.

Aqui recomiendo tijeras en lugar de navajas o machetes pues con ellas se logra un corte
mas preciso. El tamano de los trozos nos interesa mucho al estar relacionado de manera di-
rectamente proporcional con el tamano de los filamentos de la fibra: a partir de trozos
grandes tendremos filamentos largos, de trozos pequenos tendremos filamentos cortos.
En su momento nos daremos cuenta que una fibra demasiado larga nos puede dificultar el
formado de los pliegos con el molde, mientras que una fibra muy corta corre el riesgo de
producir un papel poco resistente. Es posible que, si cortamos nuestros trozos demasiado
pequenos, echemos a perder completamente nuestra materia prima. Es mejor que sobre
largura a que nos falte.

Después de las jornadas de ensayo y error vividas en este proyecto, hemos optado por rea-

lizar cortes de cuatro a cinco centimetros en las tres plantas utilizadas. Cuando se ha complica-
do la accién del formado con los moldes, como ha sido en el caso del tule, hemos precisado
regresar a este paso y volver a cortar otro poco*®. (Figura 8)

4.2.2.4 Pesado

Tabla 13. Pesado

= Materia prima inicial pesada en seco = Bascula
= =1 kg. (1 unidad) = Libreta, pluma o lapiz
= Recipientes de apoyo

Si queremos conocer la capacidad productiva de nuestro taller debemos pesar la materia prima
en estado seco antes de proceder con las siguientes acciones (Figura 9), pues durante las mismas

124 En la dltima ocasién que trabajamos el tule, lo troceamos durante la etapa de exposicién a la intemperie pensando en que podiamos

125

ahorrar tiempo, sin embargo, vino un viento muy fuerte y muchos trozos se desperdigaron por toda la azotea, se mezclaron con hojas de
bambu y tuvimos que ocupar varias horas en recuperar ese material.

Al terminar la elaboracién de este libro, quedamos con el pendiente de aventurarnos a cortar el tule en trozos efectivamente mas pequefios,
pues en las distintas experimentaciones, al momento de llegar al formado, siempre nos vimos en el predicamento de lidiar con fibras adn
muy largas, dificiles de manejar, y tenfamos que volver a cortarlas. Queda pendiente para la préxima ocasion.
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se ird perdiendo la materia organica residual que no tiene ningin fin para el asunto papelero, in-
cluso puede resultar nociva en cuanto a durabilidad y conservaciéon. Como ya se dijo, antes de
comenzar a “mojarnos” hay que llegar al grado cero de humedad. Si hacemos esto y al final de
la produccion volvemos a pesar los pliegos producidos, sabremos tres cosas: primero, el nimero
de pliegos que somos capaces de producir con cierta cantidad de planta; segundo, la cantidad
de fibra utilizada en proporcion directa con esos pliegos logrados; y tercero, la cantidad de ma-
teria vegetal que se desecha entre las acciones que van desde el remojo hasta el Gltimo prensa-
do. Hay que tomar en cuenta los siguientes puntos:

1. Para esta medicion utilizamos una bascula digital sencilla con unos recipientes anchos
para contener los volimenes de planta seca. Lo primero que debe hacerse antes de pesar
las fibras, es colocar en la bascula el recipiente que servira de contendedor y tarar, sea la
bascula mecanica o digital.

2. Como nuestra bascula es pequefia y el volumen de los trozos secos de las plantas es gran-
de, debido a su ligereza, tuvimos que pesar por partes, haciendo la suma en la libreta hasta
contar con 1 kilogramo, como parametro para todos los casos de fibras en este taller.

3. El kilogramo pesado se reunié en una tina amplia que servird para el siguiente paso: el re-

mojo.
4.2.2.5 Remojo con ceniza

Tabla 14. Remojo

Materia prima en seco = 1 kg. (1 unidad)
Ceniza de lefia = 250 gr. (1/4 de unidad)
Agua = 15-20 It. (15-20 unidades) Recipiente para contener la ceniza

Tiempo = 3-7 dias = Tina de tamano suficiente y con tapadera

Coladera o cernidor grande de trama fina
Bascula

= Tablas o alglin peso para evitar la flotacién

En las primeras experimentaciones que hicimos con tule y papiro no medimos con precision la
cantidad de ceniza anadida y el agua la manejabamos con el conocido principio de “c.b.p.”
(cuanto baste para), dejando reposar el remojo en un recipiente de plastico tapado durante tres a
siete dias. A partir de estos intentos risticos iniciales y su comparacion con la receta que Juan
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Barbé ofrece para lo que él llama “coccién para eliminar la lignina” y “coccién en frio”2, defi-
nimos las proporciones indicadas aqui y las aplicamos en especial para el procesamiento del
maiz.

1. La ceniza ha provenido de madera quemada en estufa de lena o de fogata.

2. Después de recopilar la ceniza, la hemos tamizado a través de una coladera de trama muy
fina. (Figura 10)

3. Pesamos en bascula digital los 250 gramos de ceniza tamizada.

4. Anadimos a la tina donde esta el kilogramo de trozos de plantas suficiente agua como para
que se pueda cubrir todo su volumen.

5. Agregamos la ceniza ya pesada a la tina, removiendo muy bien.

6. Paraevitar que los trozos de las plantas queden flotando y no reciban completamente el re-
mojo, hemos puesto sobre la superficie una tabla con peso para lograr que se hunda toda la
materia prima.

7. Cerramos la tina con su tapa y la colocamos en algin sitio donde reciba directamente el
calor del Sol.

El procedimiento que se sigue en el libro de Barbé es diferente, pues él inicialmente prepa-
raun “licor” al cocer las cenizas de madera en agua y filtrarlas*?’. De cualquier manera, el efecto
de descomposicién que buscamos con esta accion se advierte al paso del tiempo mediante su
caracteristico olor intenso.

Como puede deducirse, las variaciones en la cantidad de agua dependen del volumen que
ocupa la planta (el papiro es mas voluminoso que el maiz, y éste mas que el tule), mientras que
el tiempo esta dado por la rapidez con la que se descompone (el papiro y el tule estuvieron en
este remojo durante una semana, mientras que el maiz al tercer dia ya estaba listo). Resulta 16gi-
co pensar que las plantas que se descomponen mds pronto son las que contienen mds “médula”
(es decir, las que contienen mas glicidos, almidones y pectinas). Ademads, los factores de tempe-
ratura, humedad y un ambiente cerrado ayudan a acelerar este proceso'?.

Barbé maneja en su libro la fermentacion (para eliminar en algunos vegetales los gltcidos,
almidones y pectinas ya mencionados) y la humectacion (para favorecer la penetracion del dlca-

126 Barbé, 2017, pp. 25-26y 31.
127 Ibid. pp. 25-26.
128 Barbé, 2017, p. 19.
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li previamente a la coccién) como dos acciones separadas'®. En nuestro caso, al meter la fibra
con ceniza en agua después de pesarla y como accién inmediata previa a la coccién con sosa
caustica, los dos efectos que queremos los consideramos realizados al mismo tiempo. No estara
de mas, para futuras jornadas, experimentar con el licor de ceniza filtrado y caliente para com-
parar su efectividad, asi ahorrarnos la necesidad de deshacernos de la ceniza posteriormente
mediante lavados asiduos.

Puede decirse que esta descomposicion es continuacion de los efectos que la exposicion a
la intemperie hizo con anterioridad. Ya adverti que la eliminacion de materia vegetal no desea-
day la consiguiente separacion de la celulosa se logra gracias al factor alcalino de la ceniza, la
temperatura, la humedad, la ausencia de luz. En el mismo sentido, la subsiguiente coccién con
sosa, sustancia alcalina mas fuerte, serd una tercera actividad en el intento de obtener la celulosa
que nos interesa lo mas aislada posible, al eliminar la lignina aun presente!¥.

4.2.2.6 Coccion

Tabla 15. Coccion

= Materia prima remojada = correspondiente a 1 kg. | = Fuente de calor para alcanzar punto de ebullicion

en seco (1 unidad) (estufa de lefa, gas o eléctrica)
= Sosa caustica = 200 gr. (1/5 de unidad) = Olla de hierro, acero inoxidable o peltre, con
= Agua = 15 It. (15 unidades) capacidad minima de 20 It., con tapa
= Vinagre = Palo largo para remover

= Anteojos protectores
= Cubrebocas
= Guantes de hule

Después de varios dias de estar en remojo con ceniza dentro de una tina de plastico, lo que sigue
es enjuagar los trozos de la materia prima y proceder con su coccion. Esto servira para deshacer-
nos de restos de ceniza y del licor producido durante la descomposicién. Su tratamiento es el
que sigue:
1. Lo que hacemos primero es agitar bastante, luego tirar esta agua y volver a echar limpia,
agitamos de nuevo con la mano y volvemos a tirar el agua, repitiendo cuantas veces sea

129  Ibid. p. 23.
130 Barbé, 2017, pp. 25-26.
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necesario. Podemos utilizar un tamiz al vaciar para evitar que los trozos de planta se rie-
guen. Dejamos a un lado mientras se prepara el equipo de coccion.

De recipiente para la coccién hemos utilizado una olla tamalera de aluminio. En la quinta
coccién nos dimos cuenta de lo inapropiado que es el aluminio para esta accion pues la
sosa se encargé de carcomer poco a poco sus paredes y ese dia comenzé a trasminar por
alglin pequeno agujero. Rdpidamente tuvimos que pasar el agua con sosa a otro recipiente,
correr a la tienda y comprar otra olla para poder terminar la tarea de esa jornada. Lo mas
recomendable serd entonces conseguir una olla suficientemente grande de hierro, acero
inoxidable o de peltret3t. Debe considerarse una olla con capacidad de 20 litros para poder
contener los 15 litros de agua, mds el volumen de nuestra planta. En cuanto a la cantidad
de agua a manejar en esta actividad, Barbé indica un rango entre 15 y 20 litros para 1 kilo-
gramo de materia prima seca'®, en tanto que Lazaga propone 20 litros como medida apro-
ximada!®. Nosotros hemos utilizado 15 litros por ser el volumen que la olla tamalera nos
ha permitido manejar adecuadamente.

Juan Barbé recomienda poner a calentar el agua hasta llegar al punto de ebullicion para
anadir primero la planta remojada y a continuacién el alcali**. En alguna ocasién nosotros
lo hemos hecho al revés: afiadimos en frio primero la sosa al agua y luego, a la hora de ini-
ciar el hervor, agregamos la planta; asi lo sugiere Noni Lazaga:

Una vez el agua esta hirviendo con la solucion deseada, bien carbonato sédico, bien sosa
caustica, se deposita la fibra en el caldero de hierro, mientras se va removiendo con un
palo. En cuanto al calculo de medidas, es dificil precisar cantidades y tiempos en este pro-
ceso, porque la mayoria de los papeleros Ilevan tanto tiempo haciendo este trabajo que he-
redaron de sus padres, que a su vez lo hicieron de sus abuelos, que la técnica es algo
intuitivo que no se rige por nimeros sino por miradas, sonido y tacto®.

Cuando ya estan juntos los tres elementos (agua, alcali, planta) hay que mantener remo-
viendo en hervor y hacer pruebas cada media hora tomando una muestra con los dedos

132
133
134
135

En el caso de este taller, sustituimos la olla de aluminio inapropiada por una de acero inoxidable. Este cambio fue benéfico en muchos
sentidos, incluso con el problema de la produccién de espuma, como veremos mds adelante.

Barbé, 2017, p. 33.
Lazaga, 2002, p. 62.
Barbé, 2017, pp. 29-31.
Lazaga, 2002, p. 62.
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para aplastar y desgarrar hasta que se logre con facilidad®, ademas de percibirse jabonosa
al tacto. No se debe olvidar que estas pruebas son realizadas con la mano enguantada.

5. Si se utiliza una olla de aluminio, como erréneamente hicimos nosotros al principio de
nuestros intentos, debe tenerse cuidado con la produccién de espuma: frecuentemente
hubo la necesidad de tener un recipiente auxiliar para retirar el excedente y evitar que se
derramara sobre el fuego o la hornilla. Hemos preferido tener destapada la olla durante el
tiempo de hervor para estar atentos al nivel de espuma. Todo esto, como ha quedado di-
cho, se evita con facilidad si la olla es de hierro, acero inoxidable o peltre.

6. Témese muy en cuenta que cuando se utilice sosa caustica, debe haber vinagre a la mano
ya que éste neutraliza a la sosa y su poder quemante. También debemos contar con cubre-
bocas, anteojos de seguridad y guantes de hule, maxime si trabajamos en un espacio cerra-
do. Ante cualquier accidente con sosa caustica no debemos lavarnos con agua pues la
reaccion entre estos dos elementos es muy agresiva para cualquier tejido organico como la
piel; en lugar de ello debemos lavarnos con el susodicho vinagre.

7. Cuando consideremos que la coccién ha cumplido su cometido, entonces apagamos el
fuego y dejamos reposar con la olla tapada hasta el dia siguiente (Lazaga dice que los japo-
neses dejan el reposo durante la noche por ocho horas aproximadamente®®).

En relacion con las tres plantas utilizadas (tule, papiro, maiz), nos basamos en las recetas
de Juan Barbé para medir los tiempos de coccién; no obstante, bajo la recomendacién de hacer
revisiones cada media hora como se mencioné con anterioridad, hubo variaciones al respecto.
De modo que aqui ponemos los tiempos que nosotros hemos ocupado, considerando las condi-
ciones ambientales de Xalapa, asi como el uso de una estufa de gas: a) tule: 3%z horas de coc-
cion; b) papiro: 3 2 horas de coccién; c) maiz: 3 horas de coccion.

Cabe senalar también que, en algunas ocasiones, como podra verse mas adelante en esta
memoria/manual, después de hacer pruebas fallidas de formado, hemos requerido volver a efec-
tuar alguna accién de la etapa de preparacién de la fibra, ya sea el corte, el refinado —que vere-
mos a continuacién—, otra coccién como la que estamos describiendo ahora o bien una
combinacion de varias de estas acciones. La valoracion para decidir qué medida tomar la esta-
blece el tipo de dificultad que hayamos enfrentado (nos ha sucedido que la fibra resulta dema-
siado larga y dificulta su contencién en el molde de formado, se agrupa en madejas

136  Barbé, 2017, pp. 29-31.
137 Lazaga, 2002, p. 63.
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inmanejables y se desborda). Podriamos incluso, en subsecuentes experimentaciones, aumentar
el tiempo de coccién desde un inicio. (Figura 11)

4.2.2.7 Lavado

Tabla 16. Lavado

= Materia prima cocida = Tina grande de capacidad suficiente
= Vinagre = c.b.p. = Tamiz de trama cerrada
» Agua = c.b.p. » Tamiz de trama abierta

= Pinzas para ropa

La fibra cocida que estuvo en reposo entre ocho y veinticuatro horas, ahora debe lavarse para
quitar la sustancia alcalina, asi como los elementos vegetales que fueron separados precisamen-
te durante el cocinado. (Figura 12) La manera que hemos implementado para realizar este lava-
do posterior a la coccién es la siguiente:

1. Antes que nada, se debe anadir a la olla un chorro de vinagre y mover (el contenido en un
vaso ordinario es suficiente) para neutralizar el licor de sosa cdustica y asi poder manipular
el material con mayor seguridad.

2. Tomamos una tina grande de plastico y cubrimos por completo su boca con un tamiz do-
ble: uno de trama cerrada y sobre él, otro de trama mads abierta. Las pinzas de ropa sirven
para agarrar el tamiz fino a la boca de la tina. Este doble tamiz nos permite mirar de cerca
el proceso de separacion de las sustancias vegetales no filamentosas, las cuales presentan
en los tres casos apariencia de polvillo fino (tule, papiro y maiz) que se cuela por el tamiz
abierto, pero queda atrapado en el cerrado.

3. Por su parte, la fibra que nos interesa es detenida por el tamiz abierto. Al final de la “linea
de produccion”, cuando pesemos los pliegos secos que hayamos logrado, conoceremos la
cantidad de ese “polvillo” y en consecuencia los porcentajes de materia vegetal que se
aprovecha y la que se desecha; suponemos que es durante el lavado cuando se retira gran
cantidad de masa vegetal y cuando el kilogramo con el cual iniciamos disminuye mayor-
mente.

4. Echamos la fibra de nuevo a la olla y lavamos con abundante agua, agitando con las manos
y tamizando muchas veces.
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5. Después de cinco o seis lavados tamizados intensos, exprimimos un poco la masa de fibra

y la ponemos en algun recipiente aparte para proceder con el refinado.

Esto que nosotros hicimos durante una jornada de trabajo, los japoneses lo hacen en agua
corriente durante dias y dias poniendo la fibra en unas cestas que meten al agua en las orillas de
algln rio'®. Esta practica es crucial en la definicién de la calidad del papel japonés, como dice
Noni Lazaga:

Para los papeleros la limpieza y calidad del agua [tanto la que usan para lavar como para el
resto de las acciones] es el gran secreto; por ejemplo, un agua con demasiada cal no es
buena por su dureza, como tampoco lo son las aguas que contienen mucho hierro, porque
pueden influir en el color del papel al cabo de los afios**.

4.2.2.8 Refinamiento

Tabla 17. Refinado

Bola de fibra recién lavada

1. Con mazo horizontal: 2. Con mazo vertical: 3. A mano:

Un mazo largo de madera con Un mazo de madera con uno de Una olla con fibra suspendida en
estrias en uno de sus lados sus extremos redondeado 5-10 litros de agua

horizontales Mortero o molcajete de Una olla con 20 litros de agua
Tabla de madera de 40 x 60 cm. concavidad lisa Desinfectante

aprox. Reloj temporizador

Reloj temporizador

La coccién nos ha permitido separar la lignina y otras sustancias vegetales, y con el lavado inten-
so nos hemos quedado con los filamentos de fibra celulosa que formaran la estructura de nuestro
papel. Sin embargo, en buena medida estos filamentos siguen unidos del modo dtil para la plan-
ta en la transportacion de la savia, organizados de manera paralela y nosotros necesitamos ais-
larlos o “deshilacharlos” para que a la hora del formado se retinan de manera desorganizada,
produciendo una compleja red que aportard firmeza y resistencia a los pliegos de papel. Refinar,
pues, significa aplicar algiin método mecanico que permita individualizar lo mas posible esos fi-
lamentos. Antes de conocer la palabra “refinar” del argot papelero, yo le llamaba espontanea-

138 Lazaga, 2002, p. 63.
139 Op. Cit.
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mente “deshebrar”, recordando lo que se hace con el queso oaxaqueno o el pollo después de
cocerlo para preparar unos tacos dorados o un caldo. (Figura 13)

Antes de la época industrial, los métodos de refinado se hacian primero con mazos y luego
con batanes similares a los utilizados en las fabricas de textiles. En Oriente se seguia un proceso
manual de larga duracién con mazos manuales y se llegaron a apoyar con traccion animal'.
Hoy en dia el uso de los mazos se ha reducido notoriamente y por lo general se aprovecha sola-
mente para encargos especiales, pues la calidad lograda de esta manera es muy especial. Lazaga
dice al respecto:

Hasta el siglo pasado los papeleros [japoneses] utilizaban unos mazos de madera que po-
dian ser o bien cilindricos, de un tamano aproximado de 30 centimetros de didmetro con
los radios tallados formando canales y mango corto, o bien largos bates lisos y rectangula-
res de mango largo.*

Por su parte, Barbé nos hace ver que “con este sistema vamos a disponer de unas fibras en
un estado 6ptimo para hacer los mejores papeles”*#2. Los batanes movidos por fuerza hidraulica
ingeniados por los drabes, facilitaron este trabajo'®. El invento de la pila holandesa en 1650
acorté de modo asombroso el tiempo y esfuerzo requeridos para esta tarea. La pila holandesa
permiti6, gracias al tallado realizado por la pieza llamada molén que la caracteriza, mantener
una longitud deseable sin cortar la fibra y afadiendo un mejor agarre al producir “ganchitos” a
lo largo de los filamentos®. En este taller para el cual hemos decidido trabajar con energia meta-
bélica o —dicho de otro modo— dentro de limites premodernos y con la menor cantidad de
presupuesto posible, las herramientas para el refinado han sido mazos de madera, molcajete o
mortero de piedra (también usado en épocas preindustriales)* y las manos.

Al inicio, en nuestros primeros intentos con tallos de lirio acuatico, modificamos las aspas
de una licuadora de cocina al cubrirlas con plastilina epdxica, con la intencion de evitar su des-

140  Asuncién, 2009, p. 52.

141 Lazaga, 2002, p. 65.

142 Barbé, 2017, p. 36.

143 Asuncion, 2009, p. 52.

144 Ibid. p. 53; Barbé, 2017, p. 42.

145 Informacién ofrecida por Per Anderson, 2022. Al respecto del refinado, los avances alcanzados hoy en dia por la industria papelera en
Suecia permiten obtener una mayor longitud y una alta calidad en el factor de fibrilizacién, el cual es potencializado por un molén de
forma cénica que entresaca mas hilillos a la fibra, obteniendo mas puntos de agarre. Asuncién hace una breve referencia a este proceso en
el esquema “Proceso de fabricacion de la pasta de papel” (p. 74).

146  Asuncién, 2009, p. 52.
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menuzamiento excesivo por corte. Tomabamos un pufo de fibra recién cocinada y lavada, lo
poniamos con 750 mililitros de agua en el vaso de la licuadora y encendiamos en velocidad len-
ta durante algunos segundos. Logramos resultados satisfactorios hasta cierto grado. Mas adelan-
te hicimos algo similar con las aspas de una batidora cubriéndolas con cinta adhesiva metdlica
pero el resultado fue infructuoso pues los giros de estas aspas enredaban la fibra. Finalmente op-
tamos por métodos mds tradicionales, aunque estamos considerando la posibilidad de contar
con una pila de refinado que en lugar de ser movida por un motor eléctrico se pueda acoplar a
una bicicleta que la mantenga en funcionamiento mientras se pedalea. Hemos implementado
tres maneras que se pueden complementar entre si para hacer el refinado:

1. Con mazo horizontal:

= El mazo es de maderay en una de sus caras, hemos marcado con segueta unas estrias para-
lelas a manera de renglones, suavizando ademas las orillas con limay lija; como su cuerpo
tiene forma de paralelepipedo rectangular alargado, también podemos aprovechar alguna
de las caras lisas para el golpeado.

= Labolasemihimeda de fibra se coloca completa sobre una tabla de triplay o madera firme
y se golpea con esa cara larga y horizontal constantemente, hasta tener una tortilla que en-
tonces doblamos a manera de sobre para carta (es decir, por cuatro orillas), la volteamos y
seguimos golpeando.

= Repetimos muchas veces estas acciones de manera secuencial, hasta que sea satisfactorio
el grado de separacion de los filamentos; solemos poner 5 minutos de golpeado en el tem-
porizador de un reloj para hacer los dobleces, el volteado y recomenzar.

= Una jornada de refinado con mazo horizontal puede durar entre tres a cuatro horas en to-
tal, y repetirse por tres dias. (Figura 14)

2. Con mazo vertical:
= Con base en la experiencia del taller, diria que esta manera es mas efectiva que la anterior,
aunque se corre el riesgo de provocar anudamientos dependiendo el modo que efectue-
mos los golpes dentro del molcajete.

= Este mazo, que puede ser el mismo, lo hemos redondeado en su extremo opuesto al man-
go.
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Tomamos un pufio pequeo de la fibra semihimeda y lo ponemos en el mortero o molca-
jete de piedra que tiene su concavidad lisa'’.

Golpeamos en el sentido del eje vertical del mazo, formando ahora una tortilla pequefia 'y
delgada que doblamos a manera de sobre para carta, la volteamos y seguimos golpeando
en periodos de cinco minutos; para evitar los indeseados nudos, no hay que realizar movi-
mientos circulares con la mufieca del modo usado en macerar ajos o tomates.
Colocamos la bola ya refinada en un recipiente seco y seguimos con otro pufio, otros cin-
co minutos hasta terminar.

Con este método de refinado una jornada puede durar dos o tres horas y repetirse durante
tres dias. (Figura 15)

3. A mano:

En nuestro caso, decidimos proceder con el refinado a mano después de haber aplicado el
refinado con mazo (ya sea horizontal, vertical o ambos) y considerando que la fibra atin no
estaba lista; es la manera mds tardada y cansada, pero con ella se logra una mejor calidad.
Ponemos la bola de fibra en una olla con cinco o diez litros de agua, y con agitaciones “vi-
brantes” de una mano adentro, hacemos que se expanda en todo su volumen.

En otra olla grande ponemos entre quince a veinte litros de agua limpia y fresca.

Tomamos un puio de la fibra mojada y lo manipulamos con los dedos al ras de la superfi-
cie del agua de la olla grande, de modo que se separen los filamentos de la fibra.
Durante esta actividad pueden quitarse las impurezas que sigan presentes.

Los filamentos ya separados en mayor o menor grado, se van asentando por su propio peso
en el fondo de la olla y tratamos de no moverlos para que se mantengan aislados, sin enre-
darse.

Se comprende que, de todas las acciones aplicadas en el taller, ésta requiere de mas pa-
ciencia, pues se invierten muchas horas de trabajo que solemos distribuir en varios dias
consecutivos, dependiendo de las circunstancias, en jornadas de una a cuatro horas, lo
cual depende del tipo de planta y del grado de separacién al que se haya llegado con el re-
finado a golpe de mazo.

147  No creo que un molcajete habitual para hacer salsas a la mexicana sea pertinente para esta tarea, debido a la aspereza de su concavidad.
No estarfa mal, para salir de dudas, hacer la experimentacion eventualmente.
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= Si como decimos, el refinado a mano se distribuye a lo largo de varias jornadas, al final de
cada dia ponemos cuarenta gotas de desinfectante (esencia de semillas de toronja).

» Una jornada de refinado a mano suele durar tres o cuatro horas; si bien en alguna ocasion
estuvimos en dicha tarea por seis horas en total, con periodos de descanso, dependiendo
de la intensidad del trabajo y el correspondiente cansancio, el refinado a mano puede
completarse entre cuatro a siete dias, dependerd de cada persona. (Figura 16)

Una vez que la fibra ha sido refinada usamos el tamiz mas estrecho para enjuagarla de
modo delicado, sin restregarla ni agitarla, y la ponemos en cinco litros de agua limpia. Es hora
de proceder con el momento que se considera el corazén del taller de papel artesanal: el forma-
do de los pliegos.

4.2.3 Formado

Hasta este momento y en este taller, las caracteristicas mas desarrolladas por el artesano papele-
ro han sido la paciencia y la constancia. Ahora, el formado es la actividad mas Ilamativa en un
taller de papel artesanal y la que requiere mayor destreza especializada de su parte. Es la que al
novato cuesta mas trabajo aprender y quizas marca la diferencia mas notoria entre el modo
oriental y occidental. El pablico en general tiene la idea de que un taller de papel artesanal se re-
duce a esta actividad, pues se utiliza normalmente para hacer demostraciones y ofrecer talleres
de difusion en ferias, escuelas y museos; sin embargo, como hemos visto aqui, para llegar al for-
mado se han requerido otras acciones, habilidades y aptitudes. Es cierto que un buen formador
necesita algin virtuosismo para lograrlo de manera idénea y esto no se consigue a cabalidad,
sino después de mucho tiempo de experiencia.

La etapa de formado es un proceso que permite hacer los pliegos de forma y tamafio desea-
dos, a partir de la fibra que hemos suspendido en una generosa cantidad de agua y consta de tres
acciones que no pueden realizarse por separado, sino deben completarse en la misma jornada
de trabajo: formacion en si, traspaso y prensado. Hasta este momento, y desde la jornada que
efectuamos el remojo, se ha manipulado nuestro material en medio de un ambiente bastante
acuoso; ahora comienza el proceso inverso justo desde la accién de formado: quitar toda el
agua aun presente, hasta que nuestros pliegos queden completamente secos.
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4.2.3.1 Formacion

Tabla 18. Formacion

Tina de formado
Molde formador

= Palo removedor
Coladera

= Recipientes de apoyo

= Fibra refinada en 5 It. de agua
= 25 It. de agua

Noni Lazaga dice que en un taller tradicional japonés la cuba de formado se llena al 60% de su
capacidad#. Cuando estuve en la tienda/museo Ozu Washi de Tokio, el facilitador del taller me
dijo que el agua en la tina de formado debia llegar a media altura del molde formador si lo colo-
camos parado, con el lado mdas ancho tocando el fondo de dicha tina; esto es importante cuando
procedemos con el manejo del molde dentro del agua. En el mismo sentido, la tina de metal que
nosotros tenemos para el formado tiene una capacidad del doble de agua necesaria, de modo
que no corremos peligro de perder material a la hora de menear, agitar y hacer olas. En esta tina
depositamos veinticinco litros de agua limpia mds los cinco donde tenemos la fibra para com-
pletar treinta litros (que corresponden a la media altura del molde recién mencionada)'. En la
pared de la tina hemos marcado una linea a la altura donde debe llegar la superficie del agua
para no tener que estar midiendo los litros cada vez que se proceda con el formado. (Figura 17)

El molde formador utilizado durante el proyecto esta disefado, si bien de modo rudimen-
tario, segun las caracteristicas basicas del molde arabe u occidental con dos partes: un marco de
madera rectangular con malla metdlica fija y una tapa'®. La malla recibira la fibra mojada aco-
moddandose en sentido horizontal sobre ella y permitira que el agua se cuele a través de su tra-
mado. La tapa tiene una altura de 2.3 centimetros para servir como contenedor perimetral y su
forma define el perfil de los pliegos que estamos produciendo. Con este molde obtenemos plie-
gos de medida standard: 22.9 x 30.5 centimetros.

El palo removedor sirve para evitar que los filamentos de la fibra en el agua se asienten en
el fondo. Mientras estamos en esta tarea de formacion, lo primero que hacemos justo antes de
meter el molde al agua, es remover con agitaciones cortas y rapidas tratando de no hacer co-
rrientes que vayan de un lado a otro de la tina. En un taller japonés se cuenta con un utensilio de

148 Lazaga, 2002, p. 73.
149  Si se utiliza un molde con otras medidas, o una tina con distintas proporciones, por supuesto la altura del agua variara.
150 Barbé, 2017, p. 56.
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madera con apariencia de peine gigante o rastrillo y de nombre maguwa, el cual se recarga so-
bre dos postes que estan a los costados de la cuba y sirve para batir o agitar la mezcla®®!. Algo
que no hicimos en el taller es anadir neri o PEO, sustancias que aumentan la densidad del aguay
permiten asi mantener en suspension los filamentos vegetales, sin grumos o aglomeraciones;
ademas de retardar el desgote, ayudar durante el montado o traspaso de las hojas y a separarlas
después del prensado*®. Con las plantas aprovechadas aqui (tule, papiro y maiz), las dificultades
referidas las hemos sorteado basicamente con la agitacion constante; en el caso del tule, cuya fi-
bra puede ser larga (dependiendo de la dimensién de los trozos manejados desde el principio),
procedimos a cortar de nuevo la fibra con tijera y/o aumentado al doble el tiempo de refinado
para evitar asi anudamientos y aglomeraciones durante el manejo del molde formador.

La coladera y los recipientes de apoyo sirven para extraer agua sin fibra cuando, avanzada
la jornada, la fibra comienza a escasear y los pliegos formados se perciben demasiado delgados
o con agujeros. Ponemos la coladera al ras de la superficie del agua y metemos el recipiente en
su area interior para ir sacando de alli el agua; de este modo, al haber menos agua, la fibra se
densifica. Si se desea, puede medirse la cantidad de litros que se retiran, utilizando recipientes
con marcas de cantidades medidas. En el Museo Vivo del Papel Pre-Industrial tienen una cola-
dera o tamiz hecho a la talla del perfil de |a tina formadora en una secciéon a modo de “rebanada
de panqué” y permite, al ajustarlo en uno de sus costados, que la fibra se junte en el area libre sin
necesidad de sacar agua, cuya ventaja operativa es mantener la misma altura (o mismo volumen
de agua) durante el resto de la jornada.

1. El formado es la accion habil y precisa de manejar el molde formador en la pila, y se trata
—junto con el traspaso— de la tarea mds efimera y sin embargo mas dificil de aprender y
ensefar de todo el proceso papelero. En pasos anteriores se necesit6 mucho tiempo, pa-
ciencia y lentitud; en este caso se trata de una constelacién de capacidades que deben ac-
tuar de manera sincronizada, firme y decidida durante apenas unos segundos. Se aprende
después de muchos errores y con acumulacion de experiencia. Esta técnica de formado
—la mas conocida en Occidente— en Japon lleva el nombre de tame-zuki, y se utiliza nor-
malmente cuando la fibra es corta y el gramaje que se obtiene es mayor**.

151 Lazaga, 2002, p. 71.

152 Barbé, 2017, pp. 73-74. El neri es un almidén natural proveniente de las raices de las plantas Abelmoschus Manihot (en Jap6n y China) y
del malvavisco o Althea oficinalis (en Corea), utilizado especialmente cuando se tratan fibras largas como el kozo, gampi y abaca. Por su
parte, el PEO, éxido de propietileno, es un compuesto quimico cuya ventaja frente al neri natural es su mayor duracién almacenado.

153 Lazaga, 2002, pp. 73-74.
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2. De lo que se trata es de tomar firmemente el molde con las dos manos frente a nosotros,

con la tapa ajustada sobre el marco y meterlo en el agua a 90 grados; girarlo dentro del
agua con movimiento parejo de mufiecas y brazos hacia su postura horizontal (solemos
llamarle “de cuchareo”); sacarlo poniendo atencién en el oleaje y las corrientes que se for-
man con estos movimientos, hacer leves agitaciones de izquierda a derecha y de adelante
a atras para ayudar al acomodo homogéneo de la masa filamentosa mientras el agua se va
escurriendo; y finalmente esperar por un rato a que gotee algo mas. (Figura 18)

Como en este taller no contamos con una aspiradora de agua que “chupe” el exceso de
agua —como si lo tiene el taller en Ozu Washi o el Museo Vivo—, nosotros quitamos la
tapa y procedemos directamente al montado o traspaso.

Cuando se tienen fibras largas como las japonesas (kozo, mitsumata, gampi), quien ad-
quiere habilidad en el manejo de las olas y corrientes formadas durante esta sucesion, pue-
de hacer un pliego en varias capas mediante la técnica nagashi-zuki***, lo que significa
volver a meter la suketa al agua y lograr disponer mas fibra sobre la que ya estd acomodada
en la malla mediante delicados movimientos de mecido de la fibra. Una fibra basta como
la nuestra producird pliegos gruesos, por lo que no consideramos necesaria esta conforma-
cion de pliegos en varias capas.

4.2.3.2 Traspaso

Tabla 19. Traspaso

= Pliegos himedos en proceso de formacién = Malla fija del molde formador

= Puente de traspaso

= Tablillas flexibles de triplay con fieltro adherido a
una cara (2 mm. de espesor y medidas de 39.6 x
29.8 cm.)

= Trapos de fieltro (medidas de 40 x 30 cm.)
= Trapos de microfibra (medidas de 40 x 30 cm.)

He aqui otra accion rapida y precisa. Al sacar el molde de la tina de formado, la fibra himeda se
acomoda sobre la malla fija y dejamos por unos momentos que gotee. La finalidad del traspaso
sera cambiar esta fibra a la tablilla flexible con fieltro, en donde permanecera durante las si-

154

Ibid. p. 75.
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guientes acciones de prensado y secado. Este traspaso puede ser apoyado por la herramienta
que llamamos puente, aunque durante el proyecto que estamos narrando no lo utilizamos desde
un inicio, sino a partir del taller de papel artesanal con fibras vegetales que ofrecimos en la con-
gregacion de El Tronconal. El movimiento de traspaso lo realizamos de la siguiente manera: (Fi-
gura 19)

1.

Primero ajustamos la tablilla en la ceja lateral derecha del puente con el fieltro hacia arri-
ba, colocamos verticalmente el molde en el extremo derecho de la tablilla (la mano dere-
cha toma el lado derecho del molde por detras y abajo; la mano izquierda toma el lado
izquierdo por detras y arriba); en segundo lugar, se baja el lado izquierdo a la tablilla; ter-
cero, se sube el lado derecho habiendo asi cambiado la fibra himeda de la malla al fieltro
de la tabilla; cuarto, se separa por completo el molde de la tablilla. (Figura 20)

De modo similar a lo que hacemos durante las acciones del formado, la secuencia debe
hacerse con movimientos rapidos, decididos y firmes; la experiencia ofrecida por el apren-
dizaje mediante ensayo-error serd la mejor maestra. Esta secuencia de movimientos es
igual tengamos puente o no, la diferencia radicard en la facilidad que dicho puente ofrece
al irse traspasando la fibra himeda gracias al movimiento “en redondo” que se logra por la
convexidad del puente.

Los retazos de fieltro y microfibra se utilizan en conjunto al momento de terminar cada
traspaso; al ir sobreponiendo las tablillas en una pila, con la intencién de mantenerlas se-
paradas, los pliegos recién hechos no se maltratan y las capas de fieltro cooperan con la
absorcién de agua; lo que va en contacto con los pliegos es la superficie rugosa de la mi-
crofibra. Para mayor claridad, a continuacién, presentamos una lista esquemdtica de las
capas de arriba a abajo que resultan al encimar dos pliegos ya traspasados:

Pila de pliegos formados y traspasados (Figuras 21y 22)

1.

PN AW

Un retazo de fieltro.

Un retazo de microfibra con la cara rugosa dirigida hacia abajo.
Un pliego de fibra en estado himedo.

Un fieltro que esta adherido a la tablilla de triplay flexible.

Una tablilla de triplay flexible.

Un retazo de fieltro.

Un retazo de microfibra con la cara rugosa dirigida hacia abajo.
Un pliego de fibra en estado himedo.
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9. Un fieltro que esta adherido a la tablilla de triplay flexible.
10. Una tablilla de triplay flexible.

Cabe mencionar que la explicacion de los parrafos anteriores seria completamente distinta
si en lugar de tener un molde de tipo drabe u occidental fuera de estilo japonés u oriental. La ma-
lla japonesa (su, en japonés) es flexible y se separa de su bastidor (keta; al molde completo le lla-
man suketa), y la pila de pliegos himedos y recién hechos no va intercalada con fieltros,
microfibras o nada, sino en contacto directo entre ellos (asi lo he visto cuando los papeleros han
trabajado con fibra de kozo)*.

4.2.3.3 Prensado

Tabla 20. Prensado

= Pila de pliegos hiimedos en proceso de = Prensa (2 tablas de triplay de pino de
formacion 2/4 de pg. de espesor y medidas de 60
x 45 cm., mas 4 prensas en “C”)

= Tablillas flexibles de triplay con fieltro
adherido a una cara

= Trapos de fieltro
= Trapos de microfibra

Puede decirse que la mejor prensa es aquella que aporta mayor peso de manera homogénea so-
bre cada centimetro cuadrado de la pila de pliegos himedos. (Figura 23) Durante las investiga-
ciones de este proyecto hemos conocido distintos tipos de prensas. La mas sencilla (y muy
antigua) es la que se hace al poner encima uno o varios objetos de gran peso, como piedras. No-
sotros hicimos esto en alguna ocasion, pues tenemos piedras bastante pesadas, pero lo habitual
fue colocar cuatro prensas en “C”; una en cada lado de nuestras tablas. En este caso, el cuidado
requerido es no exagerar la presion, pues el grado de flexibilidad de las tablas provocara una
leve pardbola que trabajard con mas fuerza en las orillas; esta diferencia de presion entre las
cuatro orillas y el centro tendrd consecuencias desastrosas en la estabilidad dimensional del pro-
ducto final.

155 Barbé, 2017, p. 56.
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1. La pila de pliegos himedos la ponemos entre dos tablas gruesas de madera o triplay que
sobresalgan por los cuatro lados, a modo de un “sandwich”*%.

2. Ahora debemos aplicar presion sobre todo este conjunto para extraer la mayor cantidad de
agua posible, apretando las prensas con suficiente fuerza y de manera homogénea sin lle-
gar a pandear las tablas.

3. Solemos colocar el conjunto en sentido vertical haciendo contacto frontal con la luz y el
calor solar al aire libre. (Figura 24)

4. Puede estar trabajando la prensa varias horas a lo largo del dia (toda la tarde, por ejemplo)
pero habra que desarmarla y sacar las tablillas con los pliegos antes de que caiga la noche
por dos razones: para evitar la formacién de hongos y comenzar el proceso de secado.
En el taller de la tienda-museo Ozu Washi, donde la fibra utilizada para las demostracio-

nes es de kozo, no se realiza la accién de prensado, sino que se pasa directamente a secar los
pliegos en unas planchas verticales de metal que incluyen un sistema de calefaccién con gas.

4.2.3.4 Secado

Tabla 21. Secado

= Pliegos en proceso de secado = Tendedero o rack
= Pinzas
= Tablilla flexible con fieltro

La etapa de formado en un taller de papel artesanal culmina en el momento en que nos deshace-
mos por completo de todo vestigio de agua y los pliegos quedan bien secos. Esto se logra colgan-
do las tablillas flexibles que tienen los pliegos de fibra adn himeda en un tendedero,
sujetandolas con pinzas para ropa. Los trapos de fieltro y microfibra se hacen a un lado confor-
me vamos tomando una por una las tablillas para colgarlas. El tendedero estd instalado bajo te-
cho junto a un ventanal bien aireado. (Figura 25)

1. Al abrir la prensa, separamos con delicadeza los retazos de fieltro y microfibra, y las colga-
mos para secarse aparte.

156 Hacia el final de la etapa practica de esta iniciativa, entendimos que las medidas de estas dos tablas resultarian mucho mejor si eran las
mismas (o muy ligeramente mayores) que las de las bases de triplay flexible, lo cual evitaria en buena medida el pandeo que debemos
evitar. Por supuesto, una prensa profesional no presentaria los riesgos que encontramos en esta version de prensa sencilla, casera y
hechiza.
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2. Las tablas semiflexibles que tienen adherida la fibra himeda al fieltro, las colgamos en un
tendedero con pinzas de ropa, para su secado en un ambiente aireado y de preferencia ca-
luroso, menos himedo que el resto del taller, como un balcén o cerca del techo. Son reco-
mendables los dias soleados pues aceleran el tiempo de secado, aunque por supuesto no
es algo que podamos controlar. Por regla general preferimos no exponer los pliegos en pro-
ceso de secado directamente a la luz del sol ya que en algunos casos (sin poder precisar la
causa, aunque quizas pudiera ser los diferentes grosores de un mismo pliego o la falta de
agarre del fieltro) sucedi6 que se arrugaron a modo de “chicharrén”. También los hemos
puesto a secar recargados a los vidrios de los ventanales.

3. Dependiendo de las condiciones climatoldgicas el secado durara entre tres a siete dias (el
secado realizado en nuestro tendedero puede durar entre dos y cuatro dias). Nosotros se-
camos los pliegos en tendedero igual que secar la ropa, pero hay otras maneras. Per Ander-
son ha construido un sistema de racks levadizos ahorradores de espacio que mediante un
sistema de poleas suben hasta la altura del techo en donde el calor y la corriente de aire
ayudan a secar; por otra parte, también cuenta con una cdmara de secado en la cual se
puede controlar la cantidad de humedad y temperatura mediante los aparatos apropiados
(extractor, termostato). También he visto que en ciertas ocasiones él si pone a secar direc-
tamente a la luz y el calor del sol.

Cabe afadir que la fibra esta adherida por la humedad a la textura peluda del fieltro y no
corre peligro de caerse si queda colgada verticalmente. Esta adhesion al fieltro durante el secado
favorece a la caracteristica de estabilidad dimensional deseada, pues la tensién que tiene lugar
conforme el papel se seca, uniendo quimicamente sus moléculas y contrayéndose ligeramente,
trabaja de manera homogénea en toda su superficie. Sin embargo, después de varias jornadas de
uso, el fieltro comienza a perder agarre y en tales circunstancias decidimos colocar horizontales
las tablillas, sobre una mesa o un tendedero movil.

Si se contara con planchas metdlicas de secado vertical como en muchos talleres de China,
Corea y Japon, el tiempo de secado se reduciria a unos cuantos minutos. En tiempos antiguos,
cuando no habia resistencias eléctricas u hornillas de gas, el secado se podia hacer en unos hor-
nos de lena especiales en cuyas paredes verticales se disponian los pliegos manejando con des-
treza unos cepillos de pelo suave. Esta habil actividad todavia se realiza sobre las planchas
modernas, independientemente de las dimensiones de los pliegos. Nuestro taller en realidad es
muy rudimentario y nos toca acomodarnos a los ritmos de la naturaleza.

Al finalizar el secado volvemos a presionar los papeles por algunos dias. En esta ocasion,
pusimos la reciente produccién de pliegos bajo el peso de una pila de libros. Podemos dejarlos
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alli por mucho tiempo, incluso hasta el dia en que se vayan a usar. Si lo que queremos es pintar
sobre ellos, todavia faltan algunos preparativos que revisaremos en el apartado sobre “acaba-
dos”.

4.2.4 Acabado

Los acabados que aborda Josep Asuncién en su libro El papel —y que Noni Lazaga no aborda es-
pecificamente en Washi— se refieren al papel en cuanto tal, no necesariamente vislumbrado
como superficie para ser pintada. Asuncion propone actividades manuales decorativas diversas.
Lazaga asume con toda justeza la calidad del papel japonés independiente de su ulterior uso:
pintura, arquitectura, artesanias. En nuestro caso si nos enfocamos, como ya se sabe, en obtener
pliegos como soportes pictoricos, por lo que deberemos efectuar algunas acciones mas depen-
diendo de los deseos y necesidades que se esperan cubrir.

4.2.4.1 Sisado

Tabla 22. Sisado con receta bdsica

= Pliegos de papel = Olla de metal o peltre
= Grenetina = 5% (5 gr.) = Coladera fina
= Alumbre =2% (2 gr.) = Bascula
= Agua =100% (1 It.) = Hornilla
= Charola

= Pala removedora

= Retazos de microfibra o fieltro

= Recipientes de apoyo

= Guantes quirdrgicos o papel encerado

Los alumnos del maestro Miguel Angel Cervantes Guzman que pasamos por su Laboratorio de
Técnicas y Materiales para la Pintura en la Escuela Nacional de Pintura, Escultura y Grabado “La
Esmeralda”, estudiamos los preparativos necesarios para dibujar y pintar con distintas técnicas:
carboncillo, punta de plata, encaustica, temple, 6leo, etc. Aprendimos a tensar las telas en los
bastidores, a moler los pigmentos, a imprimar. En dicho laboratorio fue donde escuché por pri-
mera vez la palabra sisado, la cual se aplica como capa aguada adherente en superficies pictori-
cas ya sean de madera, papel o tela. Es decir, sisar significa ahadir una capa de agua con cola
(agua-cola) a la superficie pictérica con objeto de sellar sus intersticios porosos y permitir con
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ello varias cosas: si se trata de papel, evitar que la tinta o la pintura se distienda de maneras irre-
gulares y la pincelada se deforme en perfiles accidentados; en el caso de requerir imprimatura
en papel, tabla o tela, el agua-cola ayuda a que se adhiera de mejor manera; si se desea también,
una agua-cola fuerte permitira pegar papel, tela de lino, lona, loneta 0 manta a una tabla de ma-
dera. El procedimiento de sisado, tomando en cuenta las proporciones de la receta que le escu-
chamos a Per Anderson, fue de la siguiente manera: (Figura 26)

1.

En una charola pusimos a remojar los 5 gramos de grenetina en 800 mililitros de agua tibia,
colocandola bien esparcida mediante una coladera fina, a modo de “lluvia” para evitar
grumos y sin remover; esperamos hasta que quedara completamente hidratada alrededor
de una hora y media.

Pasamos la grenetina hidratada a una olla pequefa para proceder con su dilucién en bafo
maria, el cual duré 12 minutos; apagamos la lumbre y dejamos reposar alli mismo durante
50 minutos.

Mientras tanto, en otro recipiente de apoyo se disolvieron los 2 gramos de alumbre en 200
mililitros agua al tiempo, removiendo un poco con una cuchara.

Cuando la grenetina hidratada ya hubo reposado y el alumbre ya estaba diluido, se anadi6
éste a la olla de la grenetina y asi se completd el litro de agua de la receta; se removié con
cuchara.

Antes de proceder con el sisado se prepar6 el espacio requerido para dejar secar los plie-
gos en horizontal: sobre un mantel de plastico liso pusimos suficientes retazos de microfi-
bra; asi mismo, hicimos unas tarjetitas para identificar los diferentes tipos de papel a ser
sisados (con un solo tipo de fibra: “Tule sisado”, “Papiro sisado”, “Maiz sisado”; con mez-
clas de distintas fibras: “Maiz-papiro sisado”, “Maiz-papiro-tule sisado”).

El litro de agua-cola se vacié en la misma charola recién utilizada, con el tamafio justo
para que los pliegos de papel se pudieran manipular con agilidad y al mismo tiempo, el
agua de sisado no se extendiera demasiado en un area indtil.

Teniendo listo todo lo anterior, procedimos con el sisado de 10 pliegos de tule (5 de la pri-
mera tanda de produccion, 5 de la segunda), 5 pliegos de maiz, 4 pliegos de papiro, 2 de la
mezcla maiz-papiroy 1 de la mezcla maiz-papiro-tule; hay que tomar en cuenta que el li-
tro de agua-grenetina-alumbre alcanzé para sisar estos 22 pliegos, cada uno de 22.9 x 30.5
centimetros.

Notas importantes: el papel mojado es extremadamente débil, en especial los pliegos del-
gados, de modo que se debe tener cuidado durante su manejo; las manos requieren estar
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lavadas con jabon o bien, utilizar guantes y trocitos de papel encerado para no dejar mar-

cas de grasa en el papel.

El primer tipo de papel en secar fue el de maiz (tard6 5 horas y media), los demas tardaron
en total 10 horas aproximadas. Cuando esto sucedié, los juntamos ordenadamente (gracias a las
tarjetitas ya mencionadas) y los pusimos nuevamente bajo el peso de tres enciclopedias para el
prensado final, condicion en la que estuvieron hasta el dia siguiente durante un total de 12 ho-
ras, plenamente secos y con buena apariencia en cuanto a la estabilidad dimensional.

Tabla 23. Sisado de Tule

= Pliegos de papel de tule = Olla de metal o peltre
= Grenetina = 10% (10 gr.) = Coladera fina
= Alumbre =3% (3 gr.) = Bdscula
= Agua =100% (1 It.) = Hornilla
= Charola

= Pala removedora

= Retazos de microfibra o fieltro

= Recipientes de apoyo

= Guantes quirlrgicos o papel encerado

Después de algunas pruebas de ensayo/error sobre pliegos de tule, decidimos modificar las pro-
porciones de la grenetina (al 10%) y el alumbre (al 3%), ya que la tinta india se corria de manera
accidentada con la receta original. Esta situacion nos hizo entender que las proporciones de la
receta habria que particularizarlas para cada tipo de fibra. Cabe sefalar que una de las pruebas
consistié en utilizar grenetina al 50%, lo que implicé severas dificultades para el manejo de los
pliegos, ademas de producirse manchas visuales en la superficie del papel, si bien en su momen-
to no resultaron en detrimento de la aplicacion de la capa pictérica.

4.2.4.2 Calandrado

Tabla 24. Calandrado

= Pliegos de papel 1) Piedra de agata pulida con una cara lisa
2) Superficie lisa de marmol o madera
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El término calandrado se aplica hoy en dia a la accién de prensar distintas materias como papel,
tela o metales con la intencién de satinar, pulir o aplanarlas de manera homogénea. Este proce-
dimiento sera requerido en determinadas circunstancias: para el caso del papel, permite que su
superficie a la vista sea algo brillosa, los filamentos queden mas juntos por el efecto del aplana-
doy por lo mismo se perderd textura o rugosidad; y como no es lo mismo pintar sobre una super-
ficie lisa que sobre una rugosa, la pertinencia del calandrado dependera de la relacion entre el
tipo de textura del papel, la técnica pictérica seleccionada y las preferencias del pintor en cuan-
to al acabado de la obra. (Figuras 27 y 28)

En un taller de grabado que cuente con un térculo, simplemente pasaremos nuestro pliego
tantas veces como queramos hasta adquirir el grado de satinado o lisura deseado. Si no se cuen-
ta con un térculo se puede efectuar un procedimiento basico, como hicimos nosotros en el am-
bito de este proyecto:

1. Se consigue una piedra pulida, 4gata por ejemplo, plana en alguna de sus caras como las
usadas para masajes.

2. Conlacaraplanade la piedra, sobre una mesa duray lisa, sobamos de manera homogénea
la superficie del papel ejerciendo suficiente presion, mediante movimientos circulares,
hasta donde consideremos pertinente.

3. Con la habilidad necesaria podremos efectuar correcciones en pliegos resultantes con al-
gun defecto como arrugas u ondulaciones no demasiado marcadas.

4. Tomese en cuenta que un calandrado irregular donde se haya aplicado con fuerza o insis-
tencia en un lado mds que en otro, provocara en nuestro pliego ondulaciones no deseadas.

5. Es recomendable, después de calandrar, volver a poner bajo mucho peso los pliegos asi
tratados.
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Recomendaciones finales

5.1 Los quehaceres subsecuentes para pintar sobre estos papeles

Todo el procedimiento seguido hasta este momento (incluso sin la necesidad del calandrado, ni
del sisado en algunos casos) ha permitido obtener pliegos de papel Gtiles para pintar sobre ellos,
dependiendo del tipo de técnica deseada para aplicar y el grado de absorbencia apropiado que
se necesite. Los subsecuentes pasos serian, pues, o bien pintar o dibujar con técnicas secas
como el pastel, técnicas himedas como la aguada o la acuarela, o bien técnicas semihimedas
(0 semisecas, que para el caso es lo mismo), como los distintos tipos de temple o el gouache.
Estos pliegos pueden imprimarse si se desea pintar con temple de yema de huevo o con goua-
che, pero no es indispensable.

Para el caso en que se requiera almacenar estos papeles, se recomienda un espacio seco a
la sombra, colocando el tambache en una prensa o bajo algtin peso que los mantenga presiona-
dos (una pila de libros, por ejemplo, como hicimos aqui).

5.2 Comentarios sobre las adecuaciones en la marcha y la continuidad de este taller

Los pliegos de papel elaborados son perfectamente dtiles para pintar mediante distintas técni-
cas. Como he mencionado, el presente escrito tiene la intencién doble de funcionar como me-
moria del taller, asi como manual de trabajo que pueda ser aprovechado por las personas
interesadas en estos temas desde la experiencia, quienes aplicaran sus propias inteligencias,
adaptaciones y mejoras segun las circunstancias de cada caso. Esta situacion merece que insista-
mos en algunas recomendaciones, asi como una breve explicacion, pues pudiera parecer reite-
rativo el mensaje: por el lado narrativo, dar cuenta de lo realizado experimentalmente de
manera cronoldgica y descriptiva; y por el prescriptivo, marcar las instrucciones y presentar las
recetas necesarias para que los interesados puedan replicarlas.

Nosotros tuvimos que repetir, como he mencionado con anterioridad, algunos pasos para
corregir fallas o mejorar la preparacion del material, por ejemplo: volver a cortar la fibra al des-
cubrir que estaba demasiado larga para proceder con el formado, o cocer por segunda ocasién
para suavizarla o facilitar desenredar nudos provocados por un refinado ineficiente.

Al respecto, durante las ultimas veces que efectuamos el refinado en molcajete de piedra'y
con mazo vertical, nos parecié que ciertos movimientos como restregados por giro de la mufie-
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ca provocaban anudamientos perjudiciales, de modo que la recomendacion para el futuro seria
trabajar esta técnica con golpes limpios, directos, sin afiadir movimientos como los usados para
macerar otras sustancias.

En cuanto a las mejoras que, a partir de este momento, se vislumbraron para nuestro pro-

pio proceso, podemos enumerar las siguientes:

1.

Debido a varias razones (la facilidad para obtener la materia prima y haber logrado los me-
jores resultados con él) parece que este taller se puede especializar en la fabricacién de pa-
pel de tule; en este sentido, en la préxima tanda nos atreveremos a cortar los trozos mas
pequefios con la intencién de evitar el “re-recorte” al que hemos recurrido de manera in-
sistente como medida correctiva.

Tenemos vislumbrada, segtin lo ya comentado en su momento, la fabricacién de una pila
de refinado que pueda ser movida con la fuerza del pedaleo de una bicicleta fija, unida al
eje del molén mediante algln sistema de polipastos para facilitar el trabajo; de funcionar,
este artilugio reduciria los tiempos de refinamiento de las fibras, favoreceriamos la cuali-
dad de agarre que aporta la fibrilizaciéon®” logrado con el tallado, al tiempo que hariamos
ejercicio y evitariamos el uso de la energia eléctrica que requiere una pila holandesa o la
naguinata.

Tenemos el pendiente de probar el uso del neri o del PEO, afadido a la tina de formado, y
ver asi como mejora la suspension de la fibra en el agua; previsiblemente esto reduciria la
necesidad de agitar a cada rato, y ofreceria capas de fibra mas homogéneas en el molde de
formado.

Una tarea urgente es la elaboracion de un molde de formado mas eficiente con el cual po-
damos lograr menos pliegos defectuosos al momento del traspaso al puente. La malla me-
talica usada hasta el momento es til, si bien con el paso del tiempo requiere desmontarse
para volverse a tensar. En el mismo sentido, el molde actual necesita la ahadidura de unos
travesafos internos para coadyuvar al tensado homogéneo.

Asi mismo, requerimos mejorar el puente de traspaso, pues en su estado actual no cuenta
con un bastidor adecuado: debemos aiadir uno o dos perfiles curvados internos para evi-
tar el hundimiento de la ldamina al ejercer presion sobre ella.

157

Sobre la fibrilizacion, ver nuestra nota al pie 145.
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6. Enlanotaa pie de imagen relativa a la forma de prensado utilizada en este taller, ya hemos
visualizado las acciones necesarias para mejorarla. Mds alla de esto, la opcién de conse-
guir una prensa mayormente adecuada también es posible.

Lo que hicimos aqui fue un proceso practico, registrado minuciosamente en la “Bitacora
del Taller”, a lo largo del cual aprendimos gracias a nuestros fallos y nuestros hallazgos. Como
toda empresa humana, este taller es susceptible de perfeccionarse, actualizarse, implementarse
cada vez de mejor manera, y en tal camino se encontrard todo nuevo artesano papelero que se
apasione por el oficio, toda nueva artesana papelera que mantenga viva su curiosidad y su inten-
cion original, su bisqueda de belleza en la nobleza del trabajo cotidiano.

97






Figura 1. Cuadernos hechos por ninas,
Centro Montessori del Norte, A.C.

Estos cuadernos hechos con papel reciclado fueron
el resultado presentado por dos ninas para el
proyecto “Ciencia y Arte” del Centro Montessori del
Norte, A.C., h.2000.

Figura 2. Formado de pliegos en la Fabrica
Experimental de Papel de Lirio

Arturo Richard y Maribel Landa, estudiantes de la
Maestria en Estudios Transdisciplinarios para la
Sostenibilidad, durante el momento de formado de
los pliegos con fibra de lirio acudtico. En esa
ocasién nos acompanaron Luz Hidalgo y Fernando
Lujan, asesores iniciales de nuestras pesquisas.
Centro EcoDialogo UV, Xalapa, Veracruz, 2015.

Figura 3. Jornada del Taller de Elaboracion de
Papel con Fibras Vegetales

En el taller se aprende a trabajar con distintas fibras
como maiz y papiro, plantas muy significativas en
sus culturas de origen. Museo Vivo del Papel Pre-
Industrial de La Ceiba Gréfica, en La Ordunfa,
Coatepec, Ver.2017.
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Figura 4. Retoios de kozo

Reproduccion de retofios de kozo mediante
esquejes. La tierra fue enriquecida con composta
casera. Hemos sembrado ejemplares en el terreno
del Centro EcoDialogo UV asi como en la parcela
CECOMU, Chiltoyac. Las plantas de la imagen se
ven recién trasplantadas a sus macetas temporales,
en El Castillo, Ver. 2020.

Figura 5. Recoleccion de tule

Santiago Sanchez ayudando con la recoleccion de
tule de desecho en el rio de El Castillo, después de
las faenas realizadas por los ejidatarios en la laguna
del lugar. El tule y el lirio removidos del cuerpo de
agua, van a dar al rio, donde suelen atorarse en la
orilla y las piedras; circunstancia que solemos
aprovechar para su recuperacion. 2019.

Figura 6. Exposicion a la intemperie

Exposicion a la intemperie de varias plantas: tule,
maiz y otra no identificada. Se coloc6 un mantel de
plastico en el techo de la azotea para este quehacer.
El Castillo, Ver.2018.



Figura 7. Disposicion hojas de tule

Disposicion de las hojas de tule en una bolsa para
su almacenado después de haber estado expuestas
a la intemperie por algin tiempo. En la imagen
puede verse que la planta ya se encuentra comple-
tamente seca. El Castillo, Ver. 2018.

Figura 8. Troceado de hojas secas de tule

Troceado de hojas secas de tule en el lugar de
almacenamiento. Uso de tijeras para el corte de
manojos de unos tres a cinco centimetros de largo.
Miguel Herrera en actividades de servicio social. El
Castillo, Ver. 2020.

Figura 9. Pesado de tule

Pesado de tule en bascula digital. Debido a la
ligereza de las fibras vegetales cuando ya no
contienen agua, el volumen utilizado es grande en
comparacién con su peso, asi que en nuestro caso
tuvimos que pesar por partes hasta completar el kilo
de fibra seca requerido. El recipiente intermedio
que se observa entre la bascula y el contenedor de
la planta ayudé a mantener visible la pantalla. El
Castillo, 2020.
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Figura 10. Preparacion de la ceniza

Preparacion de la ceniza de madera para su uso en
el taller. En la imagen se aprecia a la maestra
Georgina durante el proceso de tamizacion de la
ceniza antes de remojar la fibra de maiz en las
primeras jornadas del taller de elaboracién de
papel artesanal con fibras vegetales en el Centro de
Gestion Comunitaria 04, de Tronconal, Ver. 2019.

Figura 11. Coccién de tule

Coccién o cocinado de tule en olla de acero
inoxidable sobre una hornilla eléctrica de accién
lenta. El cambio de tono en el color de la fibra
cocinada es una de las sefales para saber que la
sustancia alcalina (en este caso, sosa caustica) esta
haciendo su trabajo. Ademas, el agua adquiere una
tonalidad oscurarojiza. El Castillo, Ver., 2020.

Figura 12. Lavado de fibra de maiz

Lavado de fibra de maiz recién cocinada. La bola de
fibra en el tamiz de trama mas abierta escurre agua
hacia el tamiz de trama cerrada. En la superficie de
este Ultimo se puede observar el “polvillo” de
materia organica que ha sido separado de la
celulosa papelera. El agua de tonalidad oscura
también manifiesta la accién efectiva de la sosa
caustica, que para entonces ya debié neutralizarse
con la adicion de vinagre. Se puede ver que la
cantidad de maiz, correspondiente a un kilogramo
en estado seco, al reintegrarse con el agua se vuelve
mas pesada. El Tronconal, Ver., 2019.



Figura 13. Refinado de fibra de tule

Secuencia de la actividad de refinado de fibra de
tule sobre tabla con mazo de madera utilizado en
sentido horizontal. Al ser golpeada, nuestra materia
prima se extiende poco a poco sobre la superficie
de la tabla. En un momento dado es necesario
doblar la bola de fibra a modo de un “sobre para
cartas” y continuar asi con el refinado a lo largo de
varias jornadas. Centro EcoDialogo, Xalapa, Ver.
2019.

Figura 14. Refinado de tule con mazos de madera

Refinado de tule sobre tabla, con dos mazos
estriados de madera utilizados para golpear en
forma horizontal. Nétense las marcas que dejan las
incisiones de los mazos en la bola de fibra mientras
se realiza esta operacién. Ultimamente hemos
utilizado las caras planas. También hemos utilizado
un solo mazo manipuldndolo con ambas manos. El
Castillo, Ver.2018.

Figura 15. Refinado de maiz con mazo vertical

Refinado de maiz en molcajete, con mazo utilizado
en sentido vertical. Al mismo tiempo que se realiza
esta operacion, se pueden sacar basuras o seccio-
nes de corteza duras que persisten a estas alturas en
nuestra materia prima. Esta modalidad de refinado
debe realizarse con cuidado para evitar anuda-
mientos de los filamentos de celulosa: para ello hay
que poner atencién de no realizar ciertos movi-
mientos redondos durante el golpeado. Centro
EcoDialogo UV, 2019.
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Figura 16. Refinado de papiro a mano

Refinado de papiro a mano al ras de la superficie de
agua. La manipulacién con los dedos, al tomar
manojos impregnados de agua, permite aprovechar
la sensibilidad de las yemas de los dedos para un
control de calidad maximo. De esta manera se
separan los filamentos tanto cuanto la paciencia del
artesano papelero lo permita. Estas son las jornadas
mas largas dentro de la “linea de experimentacion”
que hemos desarrollado en este taller. Se descubren
ademas eventuales basuras, nudos o cortezas duras
persistentes. El Castillo, 2019.

Figura 17. Formado de fibras de maiz

Formacion de fibras de maiz. Se aprecian cuatro
momentos, los cuales se suceden uno tras otro en
lapsos breves: agitado del agua con la fibra para
distribuir la fibra de manera homogénea; el molde
formador sale de la tina con cierta cantidad de fibra
“pescada” y mucha agua; el agua excedente se deja
escurriry asi comienza la separacion de agua y fibra
hasta llegar a su secado completo al final del taller;
se quita el marco del molde que sirve para delimitar
los bordes del pliego que se estd formando. El
Tronconal, Ver. 2019.

Figura 18. Formado de un pliego de papel
artesanal

Secuencia del momento principal en el formado de
un pliego de papel artesanal: el molde formador,
bien sostenido, se mete en el agua con direccién
vertical hasta el fondo de la tina; se inclina el molde
en un movimiento que podemos llamar “de
cuchareo”; se levanta el molde que ya contiene
agua y fibra; se comienza a sacar en tanto el agua
chorrea; las agitaciones cortas y laterales se hacen
entonces. El Castillo, Ver. 2019.



Figura 19. Traspaso de pliego de maiz recién
formado

Traspaso de un pliego de fibra de maiz recién
formado. En la imagen puede apreciarse la utilidad
del puente, asi como la flexibilidad de la tabla de
triplay a la que se le ha adherido un fieltro. El
formado, el traspaso, asi como la disposicion de los
pliegos para su secado, en realidad se realizan
durante la misma jornada de trabajo. Las dos
primeras son acciones cortas pero que requieren de
cierta habilidad. EI Tronconal, Ver. 2019.

Figura 20. Acci6n de traspaso

Cuatro imagenes de la accion de traspaso que en
realidad sucede en unos cuantos segundos:
colocacion del soporte flexible en la cejilla del
puente; la malla del molde formador deja sobre el
fieltro la fibra himeda; se separa la mallayy el pliego
himedo ya estd traspasado; se coloca el resultado
sobre la pila de pliegos que ya han sido traspasados
durante lajornada del dia. El Tronconal, Ver. 2019.

Figura 21. Pila de pliegos formados y traspasados

Pila completa de pliegos recién formados vy
traspasados. El paso siguiente serd prensar este
apilado, lo que contribuira a la extraccion del
exceso de agua. El Castillo, Ver., 2018.
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Figura 22. Apilado de pliegos para su secado

Se presentan aqui los distintos elementos que
conforman el apilado de los pliegos recién traspasa-
dos para su preparacion al secado, dispuestos
segin la lista que acabamos de presentar. Se
aprecian los fieltros sueltos, los retazos de microfi-
bra, la tabla de triplay delgado y flexible con un
fieltro ya adherido con pegamento, y finalmente la
pila de estas tablas. Centro EcoDialogo UV, Xalapa,
2019.

Figura 23. Prensado de pliegos

Prensado de pliegos recién formados y traspasados.
La accién de la prensa provoca que nos podamos
deshacer de buena cantidad del agua excedente.
Hay que recordar que de lo que se trata desde el
momento en que se formé el pliego y el agua
comenzé a chorrear, es sacar toda agua, toda
humedady llegar al grado méximo de sequedad de
nuestro producto papelero. Museo Vivo del Papel
Artesanal, La Ceiba Grafica, Coatepec, Ver., 2018.

Figura 24. Forma de prensado

Forma de prensado implementada durante las
actividades de este taller, con un gasto econémico
minimo y herramientas de facil obtencion. Hay
algunas acciones que pueden ayudar a mejorar esta
prensa: recortar las tablas al tamano de los soportes
flexibles, conseguir unas tablas mas gruesas y unas
soleras de metal que permitan distribuir la presion
directa de las prensas en “C” en una mayor drea que
la que logra abarcarse de manera homogénea a
partir de los cuatro puntos de contacto de esta
actual version. El Castillo, Ver., 2020.



Figura 25. Secado de pliegos de maiz

Secado de pliegos de la fibra de maiz, que fueron
recientemente retirados de la prensa. La utilidad de
este tipo de soporte, al cual se le ha adherido un
retazo de fieltro radica en la propiedad de agarre de
dicho material. Es importante evitar la separacion
del pliego en proceso de secado, pues durante esta
etapa se arrugara de un modo bastante desafortuna-
do y no podra ser utilizado para fines pictoricos.
Centro EcoDidlogo UV, Xalapa, 2019.

Figura 26. Sisado en pliegos de tule

Sisado en pliegos de tule. Al ser humedecido de
nuevo, el papel se pone muy delicado y se corre el
riesgo de rasgarlo, marcarlo, ensuciarlo, de modo
que debe tenerse mucho cuidado durante su
manipulacion. El Castillo, Ver., 2020.
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Figura 27. Calandrado en pliego de maiz

Calandrado de un pliego de papel de fibra de maiz,
con una piedra de dgata pulida. La cara de la piedra
con la que se realiza esta tarea debe ser lisa. La
mesa también es de piedra lisa, como mdrmol o
similar, aunque una superficie de madera también
dura, puede servir. El Castillo, Ver., 2020.

Figura 28. Piedra de dgata

Piedra de agata pulida vista en su cara lisa con la
que se hace contacto en movimientos redondos a la
hora de efectuar el calandrado. El Castillo, Ver.,
2020.



Anexo
Sitios de visita en internet

1. Bibliotecas y archivos con manuscritos digitalizados:
> Biblioteca Nacional de Espana. (2021). Biblioteca Digital Hispanica. Gobierno de Espana;
Ministerio de Cultura y Deporte. Recuperado en 2021, de
http://www.bne.es/es/Catalogos/BibliotecaDigitalHispanica/lnicio/
> DVL. (2020). Biblioteca Vaticana. Biblioteca Apostélica Vaticano; NTT DATA. Recuperado en
2021, de https://digi.vatlib.it/¢ling=it
> @WDLorg. (s.f.). Biblioteca Digital Mundial. Recuperado en 2021, de https://www.wdl.org/

2. Seccion de manuscritos digitalizados:

> British Library. (s.f.). Digitised Manuscripts. The British Library Board.
Recuperado en 2021, de http://www.bl.uk/manuscripts/Default.aspx

> The Schayen Collection. (2021). An academic & educational resource from the private
collection of Martin Schayen. 23 Internet Edition.
Recuperado en 2021, de https://www.schoyencollection.com/

» @BlakeArchive. (2021). The William Blake Archive. The William Blake Archive Newsletter.
Recuperado en 2021, de http://www.blakearchive.org/

>
Recuperado en 2021, de http://gramoty.ru/birchbark/

3. Museos de papel y con obras en papel interesantes:

> Miho Museum. (2021). Contemporary Art at the Miho Museum. ©Miho Museum. Japon.
Recuperado en 2021, de http://www.miho.or.jp/

> Museo della Carta Amalfi. Italia.
Recuperado en 2021, de https://www.museodellacarta.it/cenni-storici/

> MCF. (2021). Museo della carta e della filigrana. Web Agency Informinds. Italia
Recuperado en 2021, de https://www.museodellacarta.com/

> MNACTEC. (s.f.). Museu Moli Papere de Capellades. Associaci6 d’Estudis Historico-Paperes.
Espana.
Recuperado en 2021, de http://www.mmp-capellades.net/
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4. Escuelas y Centros de investigacion especializados en papel:

>

Don Bosco Paper Eskola Indartzeko Elkartea. Calle del Papel No. 1, 20400 Tolosa, Guiplzcoa,
Espana.

Recuperado en 2021, de https:/labpapertolosa.eus/es/inicio/

International Paper Museum. (s.f.). The Research Institute of Paper History & Technology.
Amazing Counters. E.E.U.U.

Recuperado en 2021, de http://www.papermakinghistory.org/

lowa.gov. (2021). lowa Center for The Book. Institute of Museum and Library Services. E.E.U.U.
Recuperado en 2021, de https://www.iowacenterforthebook.org/

La Ceiba Gréfica. (2021). Proyecto La Ceiba Grafica. La Ceiba Grafica All right reserved.
México.

Recuperado en 2021, de https://www.laceibagrafica.org/

5. Fabricas de papel:

>

>

>

>

Arches. (2020). Arches. Premium art papers, since 1492. The Signature of a great brand.
©Fila-Arches sas. Francia.

Recuperado en 2021, de https://www.arches-papers.com/

CaSa. (2020). Centro de las Artes de San Agustin. SEC; CENART; INBA; SECULTA. México.
Recuperado en 2021, de Centro de las Artes de San Agustin - Primer Centro de las Artes
ecolégico en latinoamerica (oaxaca.gob.mx)

Eskulan. (s.f.). Taller de papel hecho a mano y libro de artista. Papel Eskulan. Espana.
Recuperado en 2021, de http://eskulan.com/

Taller Lenateros. (s.f.). El Taller Lehateros. Etniadesign. México.

Recuperado en 2021, de http:/tallerlenateros.com/quienes.php?ira=quienes
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